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OZET
YENI TURK SINEMASINDA BiCEM

Serhat KOCA
Sinema ve Televizyon Anabilim Dali
Anadolu Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, Aralik 2017

Danigman: Prof. Zaur Miikerrem

Sanat baglaminda distiniildiigiinde bigem; bir sanat¢inin, bir eserin, bir dénemin,
bir iilkenin ya da bir ¢agin kendine 6zgu bigimlendirme, soyleyis, anlayis, anlatig bi¢imi
olarak kabul edilir. Fotografik gortintiiniin hareket kazanmasiyla dogan sinema, giderek
bir oykl anlatma aracina dogru evrilmis ve ¢ykl anlattmina hareket ve zaman 6gesine
de ekleyerek, insanogluna yeni bir anlam yaratma, algilama, ve alimlama bigimi
kazandirmistir. Sinemaya 6zgt bu bigim, eseri meydana getiren araca 6zgi bilesenlerin

nasil kullanildig1, yani bigemin nasil kuruldugu ile ilgilidir.

Turkiye’de 1990’11 yillarin ortalarinda baglayan ve 2000’1i yillarda uluslararasi bir
gorunurlik kazanan sinema alanindaki doniigiim; “Yeni Turk Sinemasi”, “Yeni Turkiye
Sinemasi”, “Bagimsiz Sinema” ya da “Sanat Sinemasi” olarak kavramsallagtirilmis ve
cesitli boyutlanyla birgok aragtirmacinin inceleme konusunu olusturmustur. Bu dénemi
gecmis sinema anlayigindan ayiran temel belirleyici ise donemin o&zellikle sinema
dilinin kullanim1 agisindan ge¢mis donemlerden farkli olarak, 6zgiin bir yaklagim
geligtirebilmis olmasidir. Bu ¢aligmada, Tirk sinemasinda, yeni bir estetik yaklagimin
ilk yetkin orneklerinin ortaya ¢iktig bir dénemin filmleri, bigem yontyle ele alinmistir.
Bu baglamda arastirmanin amaci; Tirk sinemasinda yeni donemin bigemsel
yonelimlerini saptamak ve ortaya ¢ikan benzerlikleri, farkliliklar: bigem yoniiyle ortaya

koymaktir.

Anahtar Kelimeler: Yeni Turk Sinemasi, Bigem, Sinema Estetigi
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ABSTRACT
STYLISTICS IN THE NEW TURKISH CINEMA

Serhat KOCA
Department of Cinema and Television
Anadolu University Institute of Social Sciences, December 2017

Supervisor: Prof. Zaur MUKERREM

When we consider style in terms of art, it is regarded as the way of specific formation,
saying, perception and narration of an artist, a work, a period, a country or an age.
Cinema which emerged upon the movement of the photographic images turned into a
narration tool for stories and it provided human beings a new form of making meanings,
perception and reception through adding the elements of movement and time to the
story-telling. This form which is specific to cinema deals with how the components

peculiar to the instrument composing a work, namely how a style is established.

In Turkey, the transformation in the field of cinema which has gained
international visibility beginning with mid-1990’s and going on during 2000’s was

29 (13
2

conceptualized as “New Turkish Cinema”, “New Cinema of Turkey”, “Independent
Cinema” or “Cinema of Art” and it constituted a matter of research for numerous
researchers with its various dimensions. The factor which discriminates this period from
previous perceptions of cinema is its achievement in developing a specific approach
different than previous ones. In this study, the films of a period which included the first
competent examples of a new aesthetical approach in Turkish cinema were discussed in
terms of their style. Within this context, the objective of this study is to determine the

stylistic approaches in Turkish cinema and reveal the emerging similarities and

differences in terms of style.

Key Words: New Turkish Cinema, Stylistics, Film Aesthetics
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ETIK ILKE VE KURALLARA UYGUNLUK BEYANNAMESI

Bu tezin bana ait, 6zgiin bir calisma oldugunu; ¢calismamin hazirlik, veri toplama,
analiz ve bilgilerin sunumu olmak Uzere tim asamalarinda bilimsel etik ilke ve kurallara
uygun davrandigimi; bu calisma kapsaminda elde edilen tim veri ve bilgiler icin kaynak
gosterdigimi ve bu kaynaklara kaynakcada yer verdigimi; bu c¢alismanin Anadolu
Universitesi tarafindan kullanilan “bilimsel intihal tespit programi”yla tarandigini ve
hichir sekilde “intihal icermedigini” beyan ederim. Herhangi bir zamanda, ¢alismamla
ilgili yaptigim bu beyana aykiri bir durumun saptanmasi durumunda, ortaya gikacak

tim ahlaki ve hukuki sonuclari kabul ettigimi bildiririm.

Serhat KOCA
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YENI TURK SINEMASINDA BICEM

1. GIRIS

Bu boliimde arastirmanin problemi, amaci, 6nemi, varsayimlari ve sinirliliklart
aciklanacaktir.
1.1. Problem

Bigem; bir sanat¢inin, bir eserin, bir donemin, bir tilkenin ya da bir ¢agin kendine
ozgl bicimlendirme, sOyleyis, anlayis, anlatig bigimi olarak kabul edilebilir. Eski
Misir’da, ¢izilmig resimler, dikilen tapinaklar ve anit mezarlar dinsel dustntse bagl
olarak kutsal olani, ebedi ve strekli olani ifade etmek i¢in kendine 6zgl bir biceme
sahiptir. Bu bigem, ¢izilen tasvirin en karakteristik yonlerini ortaya koyabilmek
amaciyla farkli agilardan ¢izilmesi gelenegini ortaya ¢ikarmigtir. Nesnelerin buyukligi
de fiziksel farkliliklarina gore degil, toplumsal degerlerine gore betimlenmistir. Antik
Yunan’da ise dogaya ve insana donen felsefi diisiincenin etkisiyle, kalici ve ebedi
olanin yanina diinyevi olan da eklenmigtir. Antik Yunan’a ait eserler genellikle ahlaki
bir iglevi yerine getirmistir. Antik Yunan’in bi¢emi de bu 6ze uygun olarak ahlaki ve
politik yuceligi ortaya koymaya yonelik olarak simetrik bi¢imlendirmeyi kullanmis,
dinyevi canliligi ortaya koyacak hareket halindeki figiirleri betimlemistir. Ancak
Gombrich’in de vurguladigr gibi, Antik Yunan’da, Eski Misir’in bigemsel yoneliminin
izlerini gérmek de mimkindiir (2009, s. 80).

Bi¢emsel yonelime 6zgii benzerlikler ya da farkliliklar, zanaat ve sanat arasindaki
ayrigmanin heniiz ortaya ¢ikmadigi bir donemde, toplumlar arasindaki kultirel alig-
verigin varligimt ve toplumlara 6zgi farkliliklart gosterir. Bati’da Ronesans sonrasi,
zanaat ve sanat arasindaki ayrimin geligsmesi; sanatin kurumsallagmasi, hamilik ve
piyasa gibi belirleyicilerin ortaya ¢ikisi, ayni toplum igerisinde farklilagan bigem
anlayislarinin ortaya ¢gikmasina da neden olmustur. Toplumu var eden, topluma egemen
olan dustinme, hissedis ve orgiitlenme bigimi degistikce eserin 6zii; eserin 0zil
degistikce de bigem degismis, c¢esitlenmistir. Fischer’in de wvurguladigi gibi; elde
edilmis (olusturulmus) bigem, yapi, diizen; yenilige karst direnir ancak yeni 6z eski
bigemlerin kapilarint kirarak yeni bigemler yaratir (1995, s. 161).

Fotografik imgenin hareket kazanmasiyla dogan sinema, kapitalist toplumsal
sistemin yarattigi ilk endistriyel sanattir. Bu nedenle sinemanin icadi ve gelisimi,

Bati’da sanayi devrimi ile ortaya ¢ikan bilimsel gelismelerin oldugu kadar yeni bir



toplumsal formasyon olarak kapitalizmin ortaya ¢ikip gelismesiyle de iliskilidir.
Sinemanin bir endustriyel sanat olarak gelisimi, sanayi devrimi ile teknikte gortlen
atilimin bir sonucu oldugu kadar, bu atilimin yarattig1 kentlesme ve kalabaliklagan kent
nifusunun eglence ihtiyacinin da bir uzantisidir.

Sinemaya 0zgli bigem, eseri meydana getiren araca 6zgii bilesenlerin nasil
kullanildigr yani bigemin nasil kuruldugu ile ilgilidir. Bigem, bir filmi meydana getiren
estetik Ogelerin tamamini igerir. Filmi bir metin olarak digsindigimuizde, metnin
kendine 6zgl kurulusu filmin bigemini olusturur. Bigem ontolojik bir zorunluluk oldugu
gibi, zihinsel bilgiye, duyumsal/sezgisel bilgiyi de ekleyerek filmin estetik yonuni
meydana getirir. Tunali’nmin da belirttigi gibi, estetik bilginin 6zelligi, agik se¢ik olmak
degil tersine agik se¢ik olmamak, bulanik olmaktir (2011, s. 14). Bir filmde, duyumsal
bilginin sakli oldugu alan, filmin bigemidir. Filmin temel anlami bu bigemle ortaya
ciktigr gibi yan anlamlari meydana getiren de filmin bigemsel bilegenleridir. Filmin
bigemsel kurulusu ayni zamanda yonetmenin, seyircinin filmle nasil bir iligki kurmasini
istedigini de belirler.

Sinemanin icadindan sonra ¢ekilen ilk filmlerin, bigem agisindan oldukga basit
oldugu kabul edilir. Bu filmler, kameranin genel bir ¢ekim mesafesinden sabit bir
uzamin saniyeler siiren kaydindan fazlasi degildir. Bu filmler, sanatsal aracin bigem
tizerindeki etkisinin de kanit1 gibidir. Kovacs’a gore; sinemanin evrimi iki farkli agidan
kavranabilir, bunlardan birincisi, gorsel-isitsel bir anlatim araci olarak sinemanin
teknik-teknolojik olanaklarinin geligsmesi; ikincisi ise, bu gelismenin estetik diizeyde
biceme yansimasidir. Ancak Kovacs’in da belirttigi gibi; sinema dilinin evrimi salt
teknolojik gelismeyle ilgili degildir (2010, s. 21). Teknolojik gelisme sinemanin
duyumsal etkinligini giiclendirmis, ifade araglarini zenginlestirmis ve yoOnetmenin
anlattmina katkida bulunmustur. Ancak sinemada bigemi olusturan, araca o6zgi
tekniklerin sistematik ve anlamli sekilde bir araya getirilmesinde yonetmenin 6zgul
tarihsel kosullar icerisinde yaptigt segimlerdir (Bordwell ve Thompson, 2009, s. 55).

Ozgiil tarihsel kosullar; sinemanin, icadindan hemen sonra Osmanli topraklarina
girigini ve ilk gosterimlerin gergeklestirilmesini saglamig olmasina ragmen; Turkiye’de
sinemanin geligiminin ilkenin i¢inde bulundugu ekonomi-politik ve sosyal gelismelere
bagli olarak oldukg¢a yavas bir seyir izlemesine de neden olmustur. 1910’lu yillardan
baglayarak oykiisel igerikleri perdeye yansitabilmek yontndeki girigimler 195011 yillara
kadar agirlikli olarak Dariilbedayi Osmani (Istanbul Sehir Tiyatrolar), Muhsin Ertugrul



ve tiyatrocularin dnderliginde gelismistir. Ozon’e gore; Tiirk sinemasimn ilk yillarinda
tiyatronun etkisinde baslayan anlayis kiigik farkliliklarla 1950’11 yillara kadar devam
etmistir (2013, s. 70). Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra ¢ok partili hayata gegisle
ekonomi politikalarinda goriilen liberallesme egilimi, kirdan kente go¢, ulasim ve
ulagtirma alaninda gelisen altyap1 ¢aligmalart gibi olgular, sinemanin kitlesel bir eglence
aracina dontigmesi uzerinde etkili olmustur. Turkiye'ye 6zgi bir ticari sinema pratigi
olarak Yesilcam, 1960-1975 yillar arasinda kalan dénemde ortaya ¢ikip, gelismistir.
Yesilcam, klasik anlati sinemasinin belirleyici oldugu, melez olarak kabul edilebilecek
anonim bir estetik gelistirmis ve kendine 6zgii konvansiyonel bir dil, uylagimlar
yaratarak seyircisine benimsetmistir. Bu donem ayni zamanda; yapimevi, film, salon ve
seyirci sayisinin gegmisle kiyaslanamayacak olgiide arttigi, Yesilgam’a 6zgii bir yapim
anlayisinin gelisip yerlestigi bir donemdir. 1960-1975 yillart arasindaki donemde bir
grup yonetmen (Liitfi Omer Akad, Metin Erksan, Halit Refig, Atif Yilmaz, Memduh
Un, Yilmaz Giiney vd.) kendi tsluplarim olusturmaya yonelik, diisiinsel anlamda bir
ideolojiyi ve diinya gorisiinii de igine alan, toplumsal gergekgilik, halk sinemasi-ulusal
sinema ya da milli sinema gibi kavramlar ¢ercevesinde kuramsal tartismalar gelistirmis,
Yesilcam’in diginda bir sinema anlayisi1 gelistirmeye yonelik ornekler ortaya koymustur.
Ancak bu orneklerin dénemin 6zgiil kosullar igerisinde gelisme olanagi bulamadig,
hem uretim diizeyinde hem de toplumsal alana etkisi baglaminda marjinal dizeyde
kaldig1 soylenebilir.

1970’11 yillar, hem kuresel ol¢ekte merkez kapitalist iilkelere 6zgl refah devleti
anlayisinin hem de bu anlayisin bir uzantist olarak Tirkiye gibi ¢evre tlkelerde
uygulanan ithal ikameci sanayi modelinin biyik bir krizin igine girdigi dénem
olmustur. Bu siiregte Turkiye’de toplumsal yasam ekonomik alandan baglayarak biiyiik
bir krizin i¢ine dogru suriklenmis, bu kriz 1960-1970 yillart arasinda “altin ¢ag’in1
yasayan Yesilcam’i tam bir kisir dongiiniin i¢ine sokmustur. Yesilcam sinemasinin
krizi agmaya yonelik olarak gelistirdigi (seks filmleri, video filmler, arabesk filmler
gibi) gegici ¢oziimler, yapim alaninda maliyetlerin karsilanamadig bir sistem yarattigt
gibi seyircinin de artan oranda sinemadan uzaklagsmasina neden olmus, televizyonun

yayginlagmasi da bu streci hizlandirmigtir.

Tirkes’in (2004, s.430), “Cumbhuriyet tarihinin en kanli dénemi”  olarak
tanimladig1 12 Eylul 1980 darbesi, Turkiye’de toplumsal muhalefeti siddetle bastirip

tim toplumsal varolug (ekonomi-politik, sosyo-kiltiirel) alanlarin1 piyasa modeline
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gore dizenleyerek neoliberal politikalarin uygulanmasini saglayacak bir miidahale
olmustur. Turkiye’de seksenli yillar ve sonrasinda uzunca bir donem, toplumsal
yasamin da sinemanin da belirleyicisi, bi¢imlendiricisi 1980 darbesi olmustur (Esen,
2012, s.16). 1980 darbesi ile ekonominin neoliberal politikalar ekseninde
serbestlestirilmesini, Turkiye’ye 6zgt bir yeni-sag yonetim anlayiginin uygulamaya
gecirilmesi izlemigtir. Ortaya ¢ikan yeni toplumsal kosullar, Yesilgam’in tizerine
kurulu oldugu (uzun yillardir degismekte olan) toplumsal varolus zeminini 1990’1
yillarda ortadan kaldirmis ve Tirk sinemasi i¢in ¢okiisten séz edildigi yeni bir donem
baglatmigtir. 1990’11 yillar, Turk sinemasi i¢in Dorsay’in deyimiyle ¢okiis ve Ronesans
yillart olmustur (2005). 1990’11 yillar ayn1 zamanda, Soguk Savas doneminin iki
kutuplu diinyasinin son bulmasiyla kiresel olgekte bir donigimiin bagladigi ve
uluslararast sistemin ABD’nin 6nderliginde yeniden yapilandirildigi bir dénemdir.
Kapitalizmin ve neoliberal ekonomi politikalarinin, cografi anlamda digsal yayilimi
yani kuresellesmesi, ozellikle sinemanin da i¢inde oldugu kultir alanini hizli bir
doniisime sokmus, Harvey’in de belirttigi gibi; uzun zamandir sahne gerisinde pusuda
bekleyen ama artitk hem kultirel hem de distinsel bir egemen olarak olgunlagmig
postmodernizm adli kilttrel itkinin yayilmast streci baglamistir (2015, s.50). Bu
donem, ideolojik hazir ¢oztimlerin gegerliligini yitirdigi (Moran, 2016, s.50), kisisel
olanin politik oldugu (Hanisch, 2013), degisen toplumsal 6ziin sanat alaninda yeni
konular, yeni anlatim teknikleri yaratma ihtiyacini ortaya cikardigi bir donemdir.
Turkiye’de kendine 6zgii dinamiklerle gelisen bu stre¢, 1990’11 yillarin ortalarindan
itibaren yeni bir yonetmen kusaginin ilk filmlerini ¢ekmesi, bu filmlerin ulusal ve
uluslararast film festivallerinde onemli odiller almasi, giderek Turkiye’de kendi

seyirci kitlesini yaratmasi gibi olgularla gorinirlik kazanmaya, “bagimsiz sinema”,

2
2

2
2

“sanat sinemast”, “yonetmen sinemast”, “yeni Turk(iye) sinemas1” gibi tanimlanmaya,
bircok boyutuyla tartisilmaya baslanmistir'. Yeni yénetmen kusagim ve filmlerini
tanimlamak i¢in kullanilan kavramsallagtirmalar; bu filmlerin finansal anlamda yapim
kosullari, tarzlari, (yapimci-yonetmen, uluslararasi ortakliklar, kiigiik ekipler, amator
oyuncular vb.) daha ¢ok da bicem duzeyinde klasik anlatinin ¢ykt merkezli anlat:
yapisinin diginda gelistirilen bir dizi alternatif anlatim stratejisi ile Turkiye’de yeni bir

sanat sinemasi anlayisinin gelistigine vurgu yapmaktadir.

! Bkz. Evren, 2004, Goriicti, 2004, Posteki, 2004 ve 2005, Dorsay, 2005, Suner, 2006, Buytkdiivenci ve
Ozturk, 2007, Zaim, 2008, Kirac, 2008, Celik, 2009, Atam, 2011, Daldal, 2015
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Topgu'nun da vurguladigr gibi, bicem sinemadaki en karmagik konulardan
biridir (2010, s. 132). Dénemlerin, yonetmenlerin, akimlarin, tiirlerin ve tek bir filmin
de bicemsel olarak analizi yapilabilir. Bu c¢aligma kapsaminda, Yeni Turk
Sinemasi’nin 1996 yilinda baslayan ve 2002’ye kadar devam eden ilk dénemsel
aralig1 incelenecektir. Daldal’in da belirttigi gibi; Turk sinemasindaki yenilikgi tavir,
Nuri Bilge Ceylan’in 2003 yilinda Cannes Film Festivali’’nde aldig1 odille farkli ve
yeni bir boyut kazanmig; 2003 ve sonrasinda, yapim siirecgleri agisindan gorece
bagimsiz sinemacilarin sayist ¢ok ciddi boyutlara ulagmistir (2015, s. 22-28). Bu
baglamda, Yeni Turk Sinemast’nin ilk doénem filmlerinde, sinemasal biceme 6zgi
yaklagimin nasil kuruldugu, sinemaya 6zgi tekniklerde benzerlik ve farklilik gosteren
yonlerin neler oldugu, dénemin filmlerine hakim olan bigem anlayisinin ne oldugunun
arastirllmast bu c¢aligmanin problemini olusturmaktadir. Kovacs’in da belirttigi gibi,
biceme 6zgl belirli teknik tercihlerin ortakligi, farklilagsmasi; film bigeminin, 6zel bir
kiltirel ya da tarihsel baglamla ilgili daha fazla veri ortaya koymasint saglayacaktir

(2010, s. 53).

1.2. Amac
Bu tezin amaci, Yeni Tirk Sinemasi’nin donemsel bir araligini, filmlerde 6ne
cikan anlati ve stilistik diizenlemesi uizerinden inceleyerek donemin sinemasina hakim

olan bigeme 6zgii yaklagim1 ortaya koymaktir.

1.3. Onem
Yeni Turk Sinemasti’nin donemsel bir araliginin, sinema estetigine 6zgl bigem
anlayist 6zelinde incelendigi bu caligma, sinema alanindaki dénemsel incelemelere bir

acilim saglama noktasinda katki sunacaktir. Caligmanin ortaya koydugu bulgularla,

% Yeni Turk Sinemast’nm zamansal periyodizasyonunda 1996 yilinin bir milat olarak alinmasi, hem
Dervis Zaim’in yonettigi Tabutta Roévasata filmi ile sanat sinemast alaninda hem de Yavuz Turgul’un
Eskiya filmi ile poptiler sinema alaninda “yeni” olarak tanimlanacak bir Ttrk sinemasinin ortaya ¢ikigina
igaret eder. Ticari sinemanin yeniligi; Yesilcam geleneginden anlatinin iglenmesi noktasinda koparak
Hollywood’la ¢zdeslesen klasik anlati geleneklerine daha siki uyarlanmast hem de finansman, tanitim,
promosyon gibi alanlarda Hollywood’a 6zgii stratejilerin benimsenmesinden kaynaklanmaktadir. (Bkz.
Gortiet, 2004, Suner, 2006, Posteki, 2005), Bu ¢aligma kapsaminda incelenecek zamansal periyodizasyon
i¢in bkz. Daldal, 2015.)

32003 yilinda Nuri Bilge Ceylan’in yonettigi, ‘Uzak” filmi 56. Cannes Film Festivali’nin en buyik ikinci
odili olan Biytk Juri Odili ni almis, filmin oyunculari Muzaffer Ozdemir ile Mehmet Emin Toprak da
En Iyi Erkek Oyuncu 6dullerini paylasmastir.



Tirk sinemasinda yeni bir anlatim dilinin gelisimini inceleyen aragtirmacilara kaynaklik

edebilecegi duginilmektedir.

1.4. Varsaymmlar
Bu aragtirmada asagidaki varsayimlardan hareket edilmistir;
e Yeni Turk Sinemasi’nin ilk dénemi, Tiirk sinemasinda hakim olan bigemsel
yonelimlerin farklilagtigi, yeniden kuruldugu bir donemdir.
e Yeni Turk Sinemasi’nin ilk donemi kisisel bir sinema dilinin, bigemin
gelistigi ve yonetmelerin kendine 6zgu bir sitil gelistirdigi bir donemdir.
e Donem, farkli bigemsel yonelimlerin tekil 6rneklerini de igerir.
e Yeni Turk Sinemasi’nin ilk déneminde ortaya ¢ikan bicem yonelimlerinde

toplumsal gelismelerin ve bu doneme 6zgii toplumsal kogullarin da etkisi vardir.

1.5. Smirhliklar

Caligmanin kapsamini, sinemada bigem ve Yeni Turk Sinemast’nin dénemsel bir
araliginin (1996-2002) incelenmesi olusturmaktadir. Caligmada, yeni dénemin bigemini
ortaya ¢ikaran sosyo-kultirel ve ekonomik dontsuimler incelenecek ancak bigcem

analizinin diginda kalan temsile iligkin okumalar ¢éziimlemenin diginda tutulacaktir.

1.6. Tamumlar
Bigem analizi; anlati yapisi (dizenlemesi) ve stilistik dizenlemeyi igeren
sinematografi, mizansen, ses, kurgu gibi sinemasal kodlarin film &rnekleri Gzerinde

nasil ¢aligtigini ortaya koyar.



2. Alanyazin

2.1. Bicem Kavrami ve Sanatta Bicem

Bicem; ingilizce'de; style, form, figure ya da shape olarak karsimiza ¢ikan,
Turkge'ye; Uslup, sekil, bigcim, form, sozctkleri ile cevrilebilen bir kavramdir. Kavram,
Ozellikle edebiyat (TDK, Genel Sozliik), sanat ve estetik alaninda bicem olarak karsilik
bulmaktadir. (Serter, 2005, s. 32). Antikcag Yunan felsefesinde Ozellikle Aristoteles
tarafindan morphe ve eide deyimleri ile ifade bulan kavram, Bati dillerine Latince'den
forma olarak gecmis ve ortak Kkarsiligint form sézctgunde bulmustur (Hangerlioglu,
1985, s.139). Bicem, form, bicim ya da sekil; bir nesnenin duyumsal olarak kavranan
varolus 6zelligi, ozellikleridir. Turkce'de bicem, Arapca kokenli Uslup sézclgu ile es
anlamh olarak kullaniimakta ve “bir sanatclya, bir caga veya bir Ulkeye 6zgl teknik,
renk, bicimlendirme ve sdyleyis 6zelligi, bicem” ya da “sanatcinin gorus, duyus, anlayis
ve anlatistaki 6zelligi veya bir tlriin, bir cagin kendine 6zgu anlatis bicimi” olarak
tanimlanmaktadir (TDK, Genel So6zlik). Mukerrem'e gore; “‘sanatsal bicem', genel
anlamda, bir sanat eserini izlerken, onun yaratilisi ve kaynagina inmeden, kendi dinya
gorustimuzle uyusup uyusmadigini énemsemeden edindigimiz ilk izlenimlerden olusan
algr olarak tanimlanabilir (2012, s.12)”.

Sanat yapiti, ontolojik olarak ele alindiginda, salt bicem olarak degerlendirilebilir.
Kagan'in da belirttigi gibi, sanat kaltriinde biricik gerceklik sanatsal degeri kendinde
somut olarak tasiyan sanat yapitidir (2008, s. 376). Sanat¢inin zihninde olusan duslince
maddi bir bicim kazanmadigi slirece, tasarim olarak zihninde kurulmus olsa bile heniiz
sanat yapitindan séz etmek mumkin degildir. Sanatcinin zihnindeki duslince sanat
yapitinda icerik ya da 6z boyutunu olusturur. Sanat¢inin zihnindeki dusiince, tasarim;
ancak somut bir varliga donustginde sanat yapitindan séz edilebilir. Stphesiz bicem,
sanat yapitinin maddi varli§i degil, maddi varliginin hangi tekniklerle nasil
somutlastigiyla ilgilidir.

Bicem, 0z ya da icerigin olusturulma, anlatilma yapisina, dis gorindsune karsilik
gelir. icerik, sadece bicemlendirildiginde duyumsal olarak kavranabilir somut bir varhk
kazanir. Fischer'in de vurguladigi gibi; sanat, bicem vermektir, bir yapita ancak bicem
sanatsal niteligini kazandirabilir (2005, s. 149). Sanat alaninda dustindugumizde
bicem, en basit anlamiyla bir eserin duyularla algilanan dis gérundstdur. “Bir seyin dis

gorunist olarak bicem, icerigin (6zun) karsiti olarak, seyin disini, sinirlarini belirler.



Bicem ve 6z birlikte varligin iki yontunt olusturur. Her bigemin bir 6zi, her 6zin bir
bigemi vardir. Bigem, 6ziin goriiniisiidiir” (Ondin, 2003, s.14).

Sanat yapiti, tabiatin disinda insan etkinliginin Grinti olan maddi bir varliktir.
Sanatta algilanabilir, duyumsanabilir olan oncelikli olarak sanat yapitinin maddi
varligidir ve duyumsanan maddi varlik bir 06zii, dusinceyi, anlami ifade eder.
Timugin’e gore;, “sanat yapiti, 6zel anlamlari olan bir ‘algilanabilir’dir ve yapiti
algilamak onun olusturdugu anlamlarin alanina girmektir. Sanat yapiti bu anlamlar
olusturan ve dislastiran imlerle 6riilmii, herhangi bir sey ortaya koyan 6zel bir seydir
(2008, s. 13)”. Sanat yapiti; sesin, sozin, ¢izginin, gorintiiniin vb.’nin olusturdugu
maddi varligin, bir igerigin sanatsal araglarla, yontemlerle bi¢emlendirilmesinin
sonucudur. Sanat yapitinin fiziksel varligi, 6rnegin bir manzara fotografi, kendisine
model olan tabiatin tiim fiziksel 6zelliklerini ortaya koysa bile artik kendi reel varliginin
disinda bagka bir reel varligin alanina girmistir. Bu varlik, sanat yapiti olarak kendi
maddi varligi disinda bir disiinceyi bir duyguyu ortaya koyan bir varlik alan1 daha
kazanmig olur.

Hartmann bu durumu, objektivasyon kavrami ile agiklar. Hartmann, dogadaki
herhangi bir objenin, bir bilgi objesi haline gelmesini yani bilincin konusu olmasi
durumunu objektion olarak kavramsallastirir. Objektion’da reel bir varlik olarak obje,
bilincin objesi haline gelir. Objektivasyon ise bir objelesme degil, bir objektivlesmedir.
Cunka var olan bir gsey degil, var olmayan bir geyin ortaya konmasidir. “Objektivliesen,
varliktir ve reel varlik alaninin digindadir ancak onun varligi reel varlikla mimkiin;
hatta, varligi reel yapiya bagliligindan ibarettir ve her tasvir edilen sey varlig
agsmaktadir (akt. Tunali, 2011, s. 54-59)”. Sanat yapitinin reel varligi, ortaya koydugu
anlamla butiinlegmistir. Onun maddi varligt bir anlam1 ortaya koymak igindir. Ortaya
konan anlam ise yapitin maddi varlik alaninin digina aittir. Sanat yapiti bir yaniyla
gergege dayanir ve reel bir objedir, 6biir yaniyla ise bir anlam varligidir (Tunali, 2011,
s. 60). Sanat yapitinin bigemsel kurulusu, hem anlamin maddi bir yapiya kavugmasina
hem de anlamin alimlanmasi siirecinde igerigin iletilmesine yonelik olarak iletisimsel
bir islevi yerine getirir. Ulutag’in da belirttigi gibi; objektivasyon ile sanat eseri artik
kendinde varlik degildir. Sanatginin imgelemi dogrultusunda madde sekillendirilmis ve
artitk bigeme sahiptir. Bu bigem sayesinde eseri alimlayanlar, sanat¢inin maddeye

yukledigi anlam ve duygu diinyast ile karsilagirlar (2017, s. 107-108).



Ziss, sanat yapitimin yaratim olarak her zaman bir gere¢ kullanilarak
olusturuldugunu belirtir. Sanat¢i, yapitint ger¢eklestirmek i¢in sanatin anlatimsal ve
stilistik (tasarimsal) araglart olarak kavramsallastirilan belli teknik yontemleri kullanir.
Bu araglar, tarih boyunca gelistirilip zenginlestirilerek sanatin 6zgiil dilini olusturan
ifade araglaridir (2011, s. 20). Bu ifade araglar, sanat dallarina gore ortakliklar ya da
farkliliklar gosterebilir. Kagan’in da belirttigi gibi, “sanat yapitinin bigemsel olarak
kurulugu, sanat dallarinin kendi ozellikleriyle, sanat tarzlarinin kendine 6zgi
yasalliklariyla, estetik tslubun yoénlendirmesiyle, sanatg¢inin kendine 6zgii yaratic
disiincesiyle ve sanatginin kendi yapitinda ¢ozmeye ¢alistigt somut konularla belirlenir
(2008, s. 261)”. Sanat yapitinda bigemi olusturan araglar, yontemler oncelikle sanat
dallarina gore farklilik gosterir. Ressam ve heykeltiragin bigemlendirdigi malzeme farkl
oldugu gibi bicemlendirme yontemleri de farklidir. Heykeltirag malzeme olarak tagt
kullanabilecegi gibi mermeri de tercih edebilir; ressam, yagli boya yerine guaj boya da
kullanabilir. Kagan’in da belirttigi gibi; sanatta kullanilan malzemenin fiziksel
ozellikleri, bir sanat yaratimina belirli bir bicem olusturma olanaklar getirdigi gibi
stmirliliklar da getirir (2008, s. 388). Insanoglunun ilk sanatsal etkinliklerinin yer aldig
Fransa’da Lascaux magarasindaki Paleolotik Cag’a ait resimlerde, ylzey tzerine
kazima i¢in parmak veya tas uglar, ¢izgi i¢in ise komir ve benzeri madenler, boyama
icinse, kirmizi toprak ve siyah manganez kullanimigtir. Kullanilan aracin farkliligs,
yaratilan eser iizerinde etkili olmus ve boyama resimlerde, detaylar ortadan kaybolurken
kazima resimlerde en kuigiik ayrintilar olan tiyler bile ince ¢izgilerle belirtilebilmigtir
(Yalginkaya, 1978, s. 70-71). Ayni sanat dallar igerisinde de bigemsel yapinin farkl
kuruluglart olabilir. Dramatik tiyatro, neden-sonug iligkisine bagli gelisen bir olay
orgusi ve yikselen bir dramatik egriyi kullanirken; epik tiyatro, neden sonug iligkisini
askiya alan eksiltili, epizotlar halinde bir anlat1 teknigi kullanir.

Ziss’e gore; sanat dallarina ya da ayni sanat dali igerisindeki bigemlendirme
cesitliliklerinin yaninda biitiin sanatlara 6zgl ortak bigemlendirme 6geleri vardir. Ziss,
kompoziyon ve konunun bicemin temel oOgeleri oldugunu ve sanat yapiti igerisinde
birbirinden ayrilamayacaklarini  belirtir. Kompoziyon, sanat yapitinin yapisi,
pargalarinin 6rgenlesmesi, baglagikligi ve bunlarin bitiine baglanmalar ile iligkilidir.
Konu ise sadece bigemi degil, igerigi de olusturan bir 6gedir. Biitiin sanat dallarinin
belirgin bir konusu olmadig: i¢in her sanat yapitinda konu, evrensel bir bicem ogesi

olarak degerlendirilememektedir (2011, s. 124-128).



Towsend’e gore; “bicemi degerlendirmek, onu toplumsal baglami i¢inde gérmeyi
gerektirir ve bir sanat yapitinin bigemi tarihsel baglamindan soyutlanmig degildir (2002,
s. 101-102)”. Sanat yapitini ortaya ¢ikaran arag¢ gibi bigem verme etkinligi de insanin
toplumsal varliginin bir sonucudur ve toplumsal gelisme, degisme siirecinde sanatsal
araglar gelistigi, degistigi icin bicem de degismistir. Insanliga 6zgii tiim kiiltiirel Girtinler
gibi sanat da dinamik, devingen bir yarattm alamidir. Kagan’in da belirttigi gibi;
“sanatsal yaratict yontemin alacagt butin somut durumlart ¢ézimleyebilmek
olanaksizdir (2008, s. 374)”. Sanat¢inin kisiligini olusturan deger yargilari, bu deger
yargilarinin  degisimi, i¢inde yasadigi toplumsal formasyon, ilgili sanat dalindaki
bireysel ustaligi vb. olmak tizere bicem tizerinde etkili olabilecek bir¢ok somut degisken
vardir. Ancak bigemin tarihsel baglami igerisinde genel kurulus yasalarini ortaya
koymak, nesnel bir kavrayis gelistirebilmeyi olanakli kilar.

Wolfflin, resim sanat1 6zelinde her sanat¢inin yasadigi ¢agda kendini belirli gorsel
(optik) olanaklar i¢inde buldugunu belirtir ve ekler, sanat¢i i¢in her sey her zaman
mimkin degildir (1985, s. 22) Wolfllin’in bu tespitini Gombrich, Rénesans sanatina

acilan Gotik uslup igerisinde gortilen konu ve bicem degisimi tizerinden soyle agiklar:
Sanatcilarm ilgilerini ¢eken bir seyleri anlatmak i¢in ara sira kaliplagsmis orneklerin disina
¢tkmalarmin tarithi XIII. yuzyildadir. Ortagag sanatgisi, bir azizin nasil betimlenmesi
gerektigini, Hazreti Meryem’in nasil ¢izilmesi gerektigini ustasindan ogreniyor, eski
kaliplardan almman sahneleri kopyaliyor, onlar1 yeni kompozisyonlara uyarliyordu.
Sanatc¢inin yaptifi tek sey, basmakalip bir figirti ¢izmek ve ona resmi igaretlerini vermekti.
Bu donem sanatgilarmin kaliplasmig orneklerin digina ciktiklarinda belirli bir kiginin

resmini aslina benzetmekte giiglik cekmeleri aslinda dogaldir (2009, s. 196).

Gotik sanat i¢erisinde goriilmeye baglayan dinsel konularin digina ¢ikilmasi, resim
sanatt igerisine yeni konularin dahil olmaya baglamasi tarithsel baglami igerisinde
degerlendirildiginde toplumsal degismeyle, Fischer’in da (2005, s. 140) belirttigi gibi,
yeni bir toplumsal 6ziin ortaya ¢ikmasiyla ilgilidir.

Avrupa’da feodal donem, 5. yizyildan baglayarak 17. yizyila degin sirmustir.
Feodalite, kole emegine dayali bir tretim bi¢imine sahip olan Bati Roma
Imparatorlugu’nun halk ayaklanmalari ve barbar (Cermen, Slav) topluluklarin istilast
sonucu ¢okusliyle baglayan yeni bir toplumsal ve siyasal orgiitlenme bi¢imidir. Bloch,
feodalitenin merkezi devletin derin bir sekilde glgsiizlestigi ve ozellikle bireyleri
koruma konusunda yetersiz kaldig1 bir donemin sonucu oldugunu belirtir. Bloch’a gore;

“feodalitenin olustugu ortamda, insan iligkileri derinlemesine bir sekilde bozulmus, para
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dolagimi (ticaret) fel¢ olmus ve nihayet kavranabilen, elle tutulabilenle yakindakine
baglanan bir zihniyet olusmustur (1995, s. 666)”.

Feodalite ile birlikte kent yasami etkinligini kaybetmis, zanaat ve ticaret hayati
durma noktasina gelmistir. Feodal toplumda, merkezi kralliklar zayiflayan siyasal
otoritelerini senyorler ile paylagmis ve feodal toplumda belirginlesen {i¢ toplumsal
tabaka ortaya ¢ikmigtir: “Kutsal iligkileri diizenlemekle gorevli ve entelektiel kiltiiriin
tastyicist olarak din adamlar, yalnizca askeri ve siyasal faaliyetlerle ilgilenen soylular
ve tarim ile zanaat faaliyetlerinin butin ihtiyaglarini saglayan serfler yani koyliler
(Beachler, 2001, s. 101). Azalan nufus ve feodal toplumun tarim merkezli ekonomik
sistemi, baginda lordun bulundugu topraklarin gevresinde kurulan bir toplumsal yasami
beraberinde getirmis ve bu durum oldukga sinirlt bir ticaret (alig-verig) hayatinin var
olmasina neden olmustur. “Ihtiyaglar disinda pazara yonelik bir iiretimin olmayist,
kendisine yeterli ve disa kapali bir ekonomik hayat, kiltiri yerellestirmis ve teknikte de
bir duraganlig beraberinde getirmistir (Zubritski , Mitropolski ve Kerov, 2011, s. 147)”.

Bu donemde entelektiiel hayatin kaynagt durumundaki kilisenin, Hristiyan
ogretisinin  ‘dogrulugunu’ temellendirmeye, Ogretmeye yonelik olarak gelistirdigi
Skolastik felsefe, teolojiye oldugu gibi bilim ve sanat alanina da hakim bir diigiinme,
uretme bi¢imi olmustur. Hem felsefenin hem sanatin tretildigi merkez durumundaki
kilise, Panofsky’nin belirttigi gibi; “sanat eserlerinin tasarimini hazirlamig veya
onaylamig, gerekli talimatlart vermis ve yapimi sirasinda da sanat¢ilart denetlemistir
(2014, s. 48)”. Gombrich’in de belirttigi kaliplagmis ornekleri kopyalayip yeniden
ureten sanat¢inin, konu se¢imi ve bigemlendirme anlayis1 feodal topluma 6zgii sosyo-
ekonomik, kiltirel ve siyasal orgitlenme bi¢iminin yarattigt bir toplumsal 6ziin
yansimasidir. Ancak unutulmamalidir ki toplumsal 6zl olusturan 6rgitlenme big¢imi
dinamik ve karmagik bir iligkiler butinidir ve toplumlarin kendi 6zgul kosullarina siki
stkiya baglidir. Fischer’in da belirttigi gibi, “sanatta gorillen degisimler, kat1 bir kaliba,
once yeni bir konu, sonra yeni bir 6z, sonra yeni bir bigem olugmasi gibi diizenli bir
olaylar dizisine uymamaktadir. Bu, ¢ok daha karisik ve ¢ok yanli etkilenmelere bagl bir
sorundur (2005, s. 139)”. Caginin ¢ok otesinde diigiinen, lireten sanatgilar olabilecegi
gibi geleneksel konularin ve bigemlendirme anlayiginin devamini saglayacak sanat¢ilar
da olacaktir.

Feodal donemde, tarimda kullanilmaya baglanan yeni teknikler emegin

verimliligini artirmig ve Uretim fazlasi olusmasinin kosullarini yaratmistir. Tanilli,
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uretim fazlasinin olugmasinin, senyorlerin  topraklarinin  arta kalan bolimunu
kiralamalarinin 6ntnt agtigin1 ve artan kira (rant) gelirlerinin, malikanelerin disa
agilmasina neden oldugunu belirtir (1994, s. 250). Uriin fazlasinin pazarlanmaya
baglamas: ile ticaret hayatinin canlanmasi, bu gelirden pay alan senyorlerin, kilise gibi
kurumlarin da gelirlerini artirmis ve yeni kaynaklar 6zellikle kilise mimarisinin belirgin
bir sekilde doniigmesi i¢in ekonomik ¢oziim saglamistir. Tanilli’ye gore; kilise adamlart
bu yeni nakit kaynaklardan tapinaklarin gizellestirilmesinde yararlanmis ve yeni
kiliseler yapmaya, heykel atolyeleri agmaya baglamistir. Tanilli’nin deyimiyle, “XI.
yuzyil biterken, sanattaki ¢i¢eklenis, uzman zanaatgiliktaki gelisme, para
ekonomisindeki bu yeniden dogusla siki sikiya baglidir (1994, s. 250)”.

Bu donem, Fransa’da dogan Gotik bigem oncelikle mimaride gelismis ve Gotik
katedrallerin yapiminda uygulanmistir. Gotik bigemde oncelikle, “kilise mimarisine
kazandirilan yeni yapi teknikleri ile hantal duvarlarin yiki azaltilmis ve genis
acikliklarin yapilmasi olanakli kilinmistir (Erbek, 2012, s. 37)”. Olusan genis agikliklar,
cam ile ortilmis ve duvar resimlerinin yerini vitray denilen renkli camlara yapilan
resimler almistir. Gombrich’e gore; gegmisin kiliseleri agirliklant ve saglamliklariyla
kotaligin  korkung saldirllarina  karst  bir  siginak  sunan  “Yeryuzi Kilisesi”
disiincesinden esinlenmistir. Gotik katedraller ise, iman edenlere bagka bir diinyanin
kiicik bir gortntisini vermistir (2009, s. 188). “Gokyuzi Kiliseleri” olarak da anilan
Gotik katedraller, sivri ¢at1 ve kuleleriyle gokytiziine yukseliyormus hissi uyandiran
yapilardir. Gotik katedraller, giris duvarlarinda neredeyse hi¢bir bog alan birakmadan
yer alan heykeller ve duvarlar arasindaki bogluklarda yer alan saydam cam yiizey
tizerindeki vitraylar ile yogun yapt siislemeleri igerir. Boylece “Gotik katedrallere ince
bir oymacilik sanati hakim olur ve maddeden siyrilarak Tanri’ya yonelme bu sanatin
ana ilkesi haline gelir. Bu ilke, mimaride olsun heykelde olsun alisilagelmis oranlar
degistirir, bigimler incelemeye ve uzamaya baslar (Iprisoglu, 2009, s. 60)”.

Bat1 sanatinda yeni bir donemi baglatacak ilk yonelimler de Gotik tslup igerisinde
gorilmeye baslamigtir. Heykeltiraglar ve ressamlar Hristiyanlik 6ncesi antik ¢agdan
kalma eserleri incelemis ve yapitlarinda benzer teknikleri kullanmigtir. Stiphesiz Gotik
donemin sanat¢ist bu teknikleri, antik c¢agda oldugu gibi ideal giizelligi ortaya
¢itkarmaya yonelik olarak kullanmamigtir. Gombrich’in de belirttigi gibi; “Gotik
sanat¢inin kullandigr yeni teknikler kutsal oykiyt daha etkili, inandirict anlatmak i¢in

kullanilmigtir (2009, s. 193)”. Gotik sanat, sarsilan derebeylik diizeni i¢inde gelismis ve
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dinsel konulann ge¢misle kiyaslanamayacak olgiide gercek¢i bir teknikle
bigcimlendirmistir.

Bu dénemde ilk kez perspektifi resim sanatinda kullanan, Italyan ressam Giotto
olmustur. Giotto, kiliselerde ¢ok sik islenen kutsal oykileri yeni bir bigem ile
resmetmeye baglamistir. Ciinkii bu doneme kadar kilise duvarlarina ya da vitray tizerine
yapilan resimler, bir ¢esit yazi gorevini gormistiir. Bu resimler kutsal oykiileri anlatan
Hristiyanlik inancimin  Ogretilerini  yayan, hayal giicine dayanan resimlerdir.
Iprisoglu’na gore “Giotto’nun resimlerinde ise anlatilan olaylar, hayal giiciinden
yararlanilmaksizin g6z oniinde canlandirilabilecek turden, dogayr gordigi gibi
yansitmaya ¢aligsan nattralist bir Gslubun izlerini tagimaktadir (2009, s. 62)”. Degisen
toplumsal 6z, sanatta karsiligini Gotik tslup igerisinde bulmug, Roénesans’a agilacak
kapt aralanmistir. Oncelikle bigemde gorillen degismeler, konu secimlerinde de
gorilemeye baglamis ve kilisenin sanat tizerindeki etkinliginin kirilmaya baglamas ile
XIV. yuzyildan itibaren tablo ressamligr ortaya ¢ikmistir. Turani, Gotik doénem
sanatinda goriilmeye baslayan ve Ronesans ile birlikte resim sanatinda temel diizenleme
ilkesi olan perspektifin kullaniligini, “... gegmis sanat anlayisi igerisinde yer alan 6teki
dinyanin mekan bicemlendirilmesi igerisinde perspektifin geregi yoktu (2010, s. 346)”
diyerek agiklar. Bu durum, Fischer’in de belirttigi gibi, sanatta bigemlendirme
anlayislarinin  kusaktan kusaga aktarilarak ‘kutsallagma’st ve tutucu bir nitelik
kazanmasiyla ilgilidir (2005, s. 161).

Sanatta yeni bigcemlerin ortaya ¢ikmasi, sanat¢iya yeni anlattm olanaklar
kazandirir. Yeni anlatim olanaklar ise yeni konularin dile getirilmesi ya da ge¢mis
konularin yeniden yorumlanmasi ihtiyacina cevap verir. Bu degisim, bir anda gelisip
yerlesemedigi gibi belirli tek bir tislup da olusturmayabilir. Hauser’a gore, “ancak ¢ok
kaba bir toplumsal tarih anlayigi, bir sanat yapitin1 belli bir toplumun bagdasik, kesin
ve dolaysiz bir yansimast olarak gormeyi dustnebilir; tarithsel bakimdan karmagik bir
cagin toplumu bagdasik olmadigr i¢in sanati da hi¢bir zaman bagdagik olamaz (akt.
Fischer, 2005, s. 145)”. Tarih boyunca, toplumlara 6zgi kurumsallagma egilimleri
gosteren genel bir sanat anlayiginin diginda kalan bir halk sanatinin da var oldugu
unutulmamalidir.

Degisen toplumsal 6z, sanatta yeni konulara yer actigi, sanata yeni anlatim
olanaklart kazandirdigi gibi yeni sanat dallar1 ve yeni sanat bi¢imlerinin ortaya

¢tkmasina da neden olur. Tarih boyunca c¢esitli edebi turlerin (mitoloji, destan, masal
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vb.) var olmasina ragmen, bir edebi tiir olarak romanin ortaya ¢ikisi, Avrupa’da,
Ortacag romans geleneginden sonra Carvantes’in Don Kisot romani ile 17. yiizyilda
baslar. Ozdemir, Romanmin Varolus Seriiveni isimli ¢alismasinda bir edebi tiir olarak
romanin dogusunun toplumsal siirecini soyle agiklar:
Cografi kesifler, Ronesans ve reform hareketleri ile birlikte hizla degisen Avrupa
toplumunda rasyonel akln ve bilimin geligmesinin paralelinde bireysellesmenin
basg gostermesi ve burjuva smifinin dogmasi, romanin ortaya g¢ikmasindaki en
biyitk etkendir. Ciinkii insanin kisisel macerasimin anlatilmaya deger gorillmesi,
sehirlesmeye baglayan kapitalizme dayali bir toplumun belirmeye baslamasi ile
iligkilidir. Ayni1 eserin ¢ok sayida kopyasinin piyasaya siiriilmesini saglayan matbaa
ve okuma yazma oraninm artigi ise, romanin ortaya ¢iktig1 burjuva smifi iginde kok
salmasini kolaylastiran bir durumdur (2013, s. 1284).

Bu noktada, burjuva sinifina bir parantez agmak gerekir. Burjuva, Ortacag
Avrupast’nda, kentlerde yasayan ve ticaretle ugrasan bir toplumsal grubu tanimlamak
icin kullanilan bir kavramdir. Kavram, sanayi devrimi sonucunda uretimin fabrikalara
kaymasi ile kapitalist tiretim tarzi igerisinde; tretim araglarinin 6zel milkiyetine sahip,
ucretli emek giiciinii kiralayan ve iktisadi hayata egemen oldugu gibi iktisadi gucu ile
toplumsal ve kultirel alana da egemen sosyal sinifi tanimlamaktadir. Kapitalizm,
kapitalist i¢in sirekli sermaye artirma ilkiisiine dayali bir tiretim bigimidir; kapitalist,
‘serbest pazar’ igerisinde diger isletmelerle rekabet eder ve iktisadi etkinligi bu rekabet
icinde var olduk¢a strer. Pazara yonelik Uretim yapan kapitalist igin, Grini pazarda
alinip-satilan bir metadir. Sanat eserleri de kapitalizm igerisinde pazarda dolagima
sokulan metalar olarak islem gormekte ve pazardaki rekabet sartlarina gore
bicimlenmektedir. Williams, “pazar i¢in Uretimin, sanat Griiniini bir meta olarak ve her
ne kadar kendisini bagka turli tammlasa da sanatgiyr 6zel bir meta ireticisi olarak
kavramsallastirmay1 getirdigini belirtir (1993, s. 43)”. Ozellikle kitlesel bir pazar igin
uretilen bir kiltir tirinii olarak sanat eserlerinin standardizasyonu ve ideolojik etkinligi,
Adorno ve Horkhaimer bagta olmak tizere Frankfurt Okulu ¢evresi tarafindan tartigilmisg,
sanati da i¢ine alan kaltir irtnlerinin kitlesel tiretimi Adorno ve Horkhaimer tarafindan
‘kiiltiir endiistrisi’ olarak kavramsallagtirilmistir.

Kultir endustrisi, kapitalist tahakkiimin sadece ekonomik alanla sinirl
kalmadigini, bir butiin olarak toplumsal alanin timuni kusattigini, sanatin ve kiltiiriin
de ticarilestirilerek kitleler tizerindeki ideolojik yonlendirmenin araglarina dontstiigiini

ve egemen ideolojiyi yeniden iireten metalar olduguna dikkat ¢eker. Adorno’ya gore;
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“kiltir endustrisi iginde sanat bir meta tiridir, yani tiketime uygun bigimde
hazirlanmig, kayda alinmig, endistri Uretimine uyarlanmig, pazarlanabilir ve
degistirilebilir bir trindur (2008, s. 96-97)”. Adorno, Kiiltiir Endiistrisine Genel Bir
Bakis adli ¢alismasinda, endustri sdézcuginin diz anlamiyla anlagilmamast gerektigini
belirtir. Adorno’ya gore; “endiistri dar anlamiyla tretim strecglerine génderme yapmaz,
endiistri; konunun standartlagmasina —her sinema izleyicisinin bildigi Western tiirii gibi-
ve yayginlastirma tekniklerinin rasyonellestirmesine gonderme yapar (2008, s. 112)”.
Bi¢cem baglaminda dusinildiginde ise Adorno, endustrinin, Brecht ve Suhrkamp’in
dile getirdikleri gibi, “kendi igerikleri ve bu igerige uygun bigcemi degil, degerlendirme
ilkesini esas alir. Endustri, sanat yapitinin bigemi karsisinda nesnel kalmaz ve estetik
ozerkligini de dikkate almaz (2008, s. 113)”.

Adorno, 6zellikle yeni bir sanat bigimi olarak sinemanin, endistriyel bir ticari Grtin
oldugunu ve filmlerin herhangi bir meta tiretimine benzer siregler igerisinde uretildigini
belirtir. Sinemanin bir mekanik yeniden tiretim olarak gergekle olan dogrudan iligkisi de
filmlerin gercekle ozdeslestirilmesine neden olur, bunu saglayan ise filme ozgu
bicemdir. Adorno’ya gore; filmler giindelik algt diinyasinin aynisini yaratmay1 amaglar.
Sinema izleyicisinin bu bildik deneyimi yasamasi yapimcilarin esas aldiklar1 kural haline
gelmistir. “Yapim teknikleri ampirik nesneleri ne kadar yogun ve bosluk birakmayacak
bir bigimde kopyalayabilirse, disaridaki dinyanmin perdedeki gosterilenin kesintisiz bir
devami oldugu yanilsamasini yaratmak o kadar kolay olur (2008, s. 55)”.

Yeni bir toplumsal sistem olarak kapitalizm, ¢esitli asamalardan gegerek toplumsal
yagamin tim alanlarinda koklt dontigimler yaratmistir. Burjuvazinin, kapitalist sistemle
toplumsal alanda yarattigi doniigimii ve kapitalizmin toplumsal iligkilerde siirekli bir
doniigiim yaratmasi gerekliligini Marx ve Engels su sekilde agiklar:

Insan eyleminin neleri basarabilecegini ilk kamitlayan burjuvazi olmustur. Misir'in
piramitlerinden, Roma'nin su kanallarindan ve gotik katedrallerden ¢ok bagka
harikalar yaratmis, Kavimler Gogii’'nden ve Hagli Seferlerinden ¢ok bagka seferler
gerceklestirmistir.  Uretim  araglarinda, dolayisiyla iiretim  iligkilerinde ve
dolayisiyla tiim toplumsal iligkilerde siirekli devrim yapmaksizin burjuvazi var
olamaz. Buna karsilik, eski tiretim tarzinin degismeksizin korunmasi da tiim eski
sanayi smiflarmin ilk varolus kosuluydu. Uretimde siirekli doniisiim, tiim
toplumsal kesimlerin araliksiz sarsintiya ugratilmasi, sonsuz giuvensizlik ve
hareket, burjuva déneminin tiim o6tekilerden ayirt edici niteligidir. Tiim yerlesmis

iligkiler, dogurduklar1 eski deger yargilar1 ve goriuslerle birlikte ¢ozilip
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dagilmakta, yeni olusanlarsa daha kemiklesemeden eskimektedir. Kalici ve duran

ne varsa buharlagiyor, kutsal diye ne varsa kutsalliktan diigiiyor... (2008, s. 25)

2.2.Sinemada Bicem

Sanatsal bir disavurum araci olarak sinemanin dogusu, ifade araglarinin geligimi,
yani sinemaya 6zgu bigemin tarihi 6ncelikle sinematografin icadi ile baglar. “Sinemanin
bicimsel seriiveni ise aslinda bu teknolojik kesfin bir sanat dalina doéniigmesinin
oykisudir (Topgu, 2010, s. 130)”. On dokuzuncu yiizyilin sonlarinda Lumiere kardesler
tarafindan icat edilen sinematograf, Ceram’in da belirttigi gibi, “bir dizi teknik aygitin
birlesimi olarak Bati’da gelisen bilimsel arastirmalarin yarattigi teknolojik atilimin bir
urinaduar (2007, s. 3)”.

Bu teknolojik atilim, Bati’da kapitalist gelismeye maddi big¢imini kazandiran
sanayi devrimi ve kapitalist meta Uretimi mantiginin kultirel alan1 da kapsayacak
bi¢cimde genislemesiyle de iligkilidir. Sanayi kentlerinin dogusuyla, sinematografin icad:
arasindaki iliski salt modernitenin yarattigl, yasamin duyumsanan deneyimindeki
donigimle degil, ayn1 zamanda serbest zaman etkinliklerinin tecimsellesmesi ile de
kesisir. Sinema Oncelikle kapitalist modernlesmenin yarattig1 endiistriyel bir tiriindiir ve
ticari bir etkinlik olarak dogup geligsmistir. Nowell-Smith’in de belirttigi gibi, “yirminci
yuzyilin kiltirel yagsamina egemen olan endustrilesmis sanat bigimlerinin ilki ve en
buylgu sinema olmustur (2008a, s. 13)”.

Sinema, yeni bir teknolojik ve kultirel deneyim saglayan kitlesel bir eglence aract
olarak dogmus ve kisa zamanda diinya c¢apinda yayginlagsarak bir sanayi haline
doniigmustir. Sinemanin dogusu, fotografin bir gorinimi yizey uzerine anlik ve
duragan olarak kaydetme tekniginin, gesitli bilimsel deneylerle gelistirilerek gortintiye
hareket ve zaman 6gesinin eklenmesi, kaydedilmesi ve kaydedilen gortintiintin bir yiizey
tizerinde gosterimine olanak saglayan bir dizi icatla olmustur. Ozellikle hayvan
devinimlerini tespit etmeye, gozlemlemeye yonelik olarak Edward Muybridge ve
Etienne Marey tarafindan fotograf makinesi kullanilarak hareketin ¢esitli anlarinin
kaydedilmesine yonelik yapilan bilimsel amagli gesitli deneyler, bir oynatict aracilig ile
hareket izlenimi yaratilabilecegini gostermistir. Bilimsel amagli bu arastirmalar, Thomas
Edison’un ‘kineteskop’u ve Lumiére kardeslerin sinematografina uzanan sirecin de
hazirlayicist olmustur. Lumiére kardesler ve Edison, hareketi mekanik olarak kaydedip

yeniden gostermeye yonelik deneysel arastirmalarini ise en bagindan itibaren tcretli
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gosterimlere yonelik, ticari bir yatinim olarak sirdirmuslerdir. Edison, 1891 yilinda icat
ettigi ve icat edildigi donemde ¢ok yogun ilgi goren ‘kineteskop’unu tek kisilik bir
izleme cihazi olarak tasarlamigken, Lumiére kardesler, sinematografi ile kamera ve
projektori tek bir aygitta birlestirerek toplu gosterimlere olanak saglayacak bir cihaz
gelistirmiglerdir.

Bu donemde Lumiére kardesler ve kameramanlarn tarafindan ¢ekilen ilk filmler,
basit giindelik hayatin gértintimlerini seyircisine sunmustur. Perdede devinim halindeki
imgeleri izlemek, tizerine dogru hareket eden bir lokomotifi gérmek, Avrupa sehirlerini,
Dogu tlkelerinin bagkentlerini ve ¢esitli aktiialite goruntulerini izleyebilmek seyircinin
sinemanin ilklerinden haz almasini saglamig; yeni bir teknolojik kesifle tanigmak,
hareketli gorintiniin yarattigi deneyimi yasayabilmek, ilk doneminde sinemanin
seyircisi i¢in yeterli cazibeye sahip olmasini saglamistir. Bu dénem ozellikle Lumiere
kardesler tarafindan cekilen aktiialite filmler, bir¢ok sinema kuramcist tarafindan
sinemada gergek¢i egilimin ilk ornekleri olarak da degerlendirilmistir. Sinematografin
mucitleri, araca 6zgii devinim igeresindeki fiziksel gercekligin aslina benzer bir yeniden
tretiminin, buyuleyici etkisini heyecan verici bir seyirlik olarak degerlendirmislerdir.
Sinemadan once, hareket yanilsamasina yonelik, Thaumatrope’tan yizlerce metrelik
resimli kugaklarin yansitilmasint saglayan Optik Tiyatroya kadar bir¢ok optik illiizyon
gosterisi ortaya ¢ikmig ve bu gosteriler popiiler bir eglence bi¢imi olarak toplumsal
alanda oldukga ilgi gormustiirler. Mulvey’e gore; “sinema, illizyonun kendinden énceki
tarithini “dogal buyu” araciligr ile kendi bunyesinde toplamistir. Sinemanin yarattig
“dogal buytu”, devinim igerisindeki fiziksel gercekligin aslina benzer bir kopyasinin
sessiz ve siyah-beyaz olarak gergeklestirilebilmis olmasindan kaynaklanir (2012, s. 46)”.

Sinemanin icadindan, 1900°’li yillarin bagina kadar heniiz sinemasal bigeme
yonelik normlar olugmamistir. Film yapimciliginda egemen olan anlayis; anlatisal-
temsili olmayan, hareketli goruntiiniin tek ¢ekimden olusan dogrusal bir kaydinin
gosterimi seklinde olmustur. Pearson, 1894 yilindan baglayarak, bu anlayisin 1902/3
yilina kadar devam ettigini belirtir. Sinemada, tek tek c¢ekimler arasinda zamansal,
nedensel iliskiler kuran basit anlatilar ve farkli ¢gekimlere dayali 6ykiisel 6rnekler; 1903-
1907 yillart arasinda gorilmeye baglamigtir (2008, s. 34).

1894-1902/3 yillart arasinda tiyatro oyuncusu, illizyonist M¢élies’in filmleri,
sinema arastirmacilari i¢in sinema tarihindeki énemli bir dontiim noktasini olusturur. Ilk

filmlerinde Lumiére kardeslerin etkisiyle gindelik gercekligi film araciligt ile
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gostermenin cazibesini kullanan Méli¢s, kisa siire sonra kendi film stiidyosunu kurarak;
film ¢ekimlerini, dizenlenebilir ve kontrol edilebilir bir mekanda gerceklestirmeye
baglamig, film uzamini olusturan gercek mekan yerine bir fantezi uzami olugturmustur.
Stidyosunda ¢ektigi filmlerde, dekor, kostim, makyaj, aksesuar, 151tk ve sahneleme
diizeni gibi ogeler tzerinde tam bir kontrol saglayan M¢li¢s, yarattigi mizansen ile
gindelik gercekligin yerine hayali bir dinya yaratan filmler tretmeye yonelmistir.
Mélies bu donemde, sinemanin, gergekligi kaydeden bir arag¢ olmanin &tesinde gergekei
olmayan bir fantezi diinyasini kaydederek de seyirci tizerinde etki uyandirabileceginin
ilk orneklerini ortaya koymaya baglamistir. M¢éli¢s, yarattigi diigsel dinyayi sadece
tiyatroda var olan dekor, kostiim, makyaj gibi 6gelerle degil filme 6zgi ¢esitli ¢gekim
tekniklerini (hilelerini) kullanarak da olusturmustur. Hareketlerin hizli ve yavas
gosterimi, kameranin kaydinin durdurularak, kamera ontindeki kigilerin, nesnelerin
degistirilmesi, iki veya daha fazla ¢ekimin st tiste bindirilerek gosterilmesi, “kararma”
(fade in) ve “acilma” (fade out) ile iki goriinti arasinda zincirleme gegisler yapmak,
Mélies’in yarattig1 fantezi uzaminda, sihirsel etkiler yaratmak i¢in kullandig teknikler
olmugtur. M¢élies, donemin sinemasina hdkim bigimde sahne uzami igerisindeki
aksiyonu tek bir c¢ekimle, tablo bi¢iminde kaydederek, tiyatro ve fotografa 6zgi
teknikleri sinemada kullanmisgtir.

Mélies, birkag dakikalik tablolara dayali filmlerinden sonra bir masal uyarlamasi
olan Kiil Kedisi (1900) filminde bir dizi tek ¢ekimden olusan ve yirmi ayr sahneden
olusan anlatisal filmler de ¢ekmistir. Boylece Mélies, Abisel’in de belirttigi gibi, “tek
cekimleri bir araya getirerek anlati butinligi olusturmaya yonelmis, ilkel olmakla
birlikte sahnelerin siralanigiyla bir butiinlik olusturmaya yonelik belirli bir mantik
cizgisinde ilerleyen bir anlatim stirekliligi yaratmistir (2006, s. 54-55)”. Mélies, biitiin
filmlerinde oldugu gibi Kiil Kedisi'’nde de kameranin teknik olanaklan ile yarattig
illizyonist etkileri sonuna kadar kullanmasina ragmen kamerasini, bir kayit araci
olmaktan ¢ikarip uzami pargalayarak, zamani-mekani esneten filme 6zgii bir zaman-
mekan kavrayigt olusturmaya yonelik bir anlatim aracina donistiir(e)memistir. Donemin
sinemacilart gibi, M¢élies de tiyatro seyircisinin bakis ac¢isiyla oOrtiigen bi¢imde
kamerasini aksiyonunun biitiiniinii gérecek bir noktada sabit olarak tutarak, genel bir
cekim olgegi olusturacak sekilde konumlandirmigtir. Sinema kuramcist Kracauer,

Melies’in biitiin buluglarina ragmen, kamerasini sahne oOntinde sabit tutarak filmler
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cekmesini, ideal izleyicisinin geleneksel tiyatro seyircisi olmastyla iligkilendirir (1985, s.
87).

Erken donem sinemanin geligim siireci lzerine g¢alisan Noel Bruch ve Tom
Gunning gibi aragtirmacilar, yaptiklar incelemeler ile sinemanin tiyatro ve edebiyat gibi
geleneksel sanatlart model alarak, M¢lies, Porter ve Griffith gibi yonetmenler
araciligiyla, tarihsel bir ¢izgi igerisinde klasik anlati sinemasina dogru evrildigi tezini
tartigmaya a¢mistirlar.  Burch, sinemanin bir temsil sanati olarak iki farkli egilim
icerisinde  gelistigini  belirtir:  Birinci  egilim; sinema alanindaki kapitalist
endustrilesmenin yarattigi, seyirciyi merkeze alan, 6zdeslesme temelli, filmsel aract 6n
plana ¢ikarmayan, saydam (transparan) bir bigem gelistiren ve gittik¢e sinemasal bigeme
egemen olan “Kurumsal Temsil Big¢imi (Institutional Mode Of Representation)”’dir.
Bruch, ikinci egilim ise, sinemanin ilk 6rneklerini de igeren, 6zellikle 1920-30 Japon
sinemast ve Sovyet montaj sinemasinda oOrneklerini gorebilecegimiz, devamlilik
ilkelerine bagli, dogrusal olmayan, zaman-mekan iligkilerini nedensellik tzerine
kurmayan “Ilkel (Primitif) Temsil Bigimi” (Primitive Mode Of Representation) olarak
kavramsallagtirir ( 1990, s. 109-142).

Gunning ise 1906-1907 yillarina kadar ¢ekilen filmlerin daha sonrasinda sinemayi1
egemenligi altina alacak olan anlatinin belirleyiciliginde olusturulmadigr tezini ortaya
koyar. Gunning’e gore; “seyahat ve guncel olaylarin kaydina dayanan aktualite
filmlerinin yan1 sira Mélies gibi yonetmelerin filmlerinde var olan anlatilarinin roli de
klasik anlati sinemasina gore oldukga farklidir (2013, s. 146)”. Lumiere gibi Mélies de
filmlerinde hareketli gorintinin yarattigi deneyimin cazibesini kullanmistir. Lumiere,
hareketli gorintinin yarattigr gerceklik yanilsamasini seyircisine sunarken, Mélies,
araca 0Ozgl teknikleri de kullanarak (yavas/hizli gosterim, yer degistirme vb.)
olusturdugu film hileleri ile diigsel bir diinya yanilsamasi yaratmigtir.

Gunning, sinemada Griffith doneminde ortaya ¢ikan ve hikdye anlatmanin
cazibesine dayanan sinema anlayigindan farkli olarak ilk dénem sinemada var olan
anlayis1, “atraksiyonlar sinemasi” olarak adlandirir. Gunning’e gore; ilk dénem
sinemanin seyirci ile kurdugu iliskinin anlati sinemasinin seyirci ile kurdugu iligkiden
temel olarak farklilasan yoni; filmlerin, goérsel merak uyandiran, heyecan verici
atraksiyonlarla, seyircinin ilgisinin pesine digmesiden kaynaklanir (2013, s. 149). Gorsel

hazzi temel alan atraksiyonlar, sahnelerin tek ¢ekimlerinin yerini ¢oklu ¢ekimlerin
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aldigi, anlatt butinliginin kurulmasina yonelik olarak ¢ekimlerin  birbiriyle
iligkilendirildigi 1902/3 ve 1907 yillar1 arasinda sinemada varligini siirdiirmiistiir.

Bu donemde filmlerde, sahnelerin tek ¢ekimlerinin yerini ayni sahnenin farkli
acilardan c¢oklu c¢ekimlerinin almasi ve bu ¢ekimlerin birbiriyle iligkilendirilmesi ile
kurgunun potansiyelleri kesfedilmeye baglanmig ancak kurgu, sahne i¢inde bir neden-
sonug iligskisi olusturmaktan ¢ok sahnenin farkli agilardan tekrarlanmasina yonelik
olarak kullanilmistir. Pearson’un da belirttigi gibi, “bu donemki filmlerde kurgu,
dogrusal bir anlati nedenselligi kurmak ya da zaman-mekan iliskilerini seyirci i¢in agiga
cikartmaktan ¢ok sahnelenen aksiyonun carpict noktalarini tekrar vurgulamak, yani
atraksiyon i¢in kullanilmistir (2008, s. 36)”. Bu donem ¢ekilen birgok filmde ayni
sahnelerin farkli agilardan yinelenen sabit ¢ekimlerinin yer almasi da bu gorisi
destekler niteliktedir. Yine bu donem filmlerde kullanilan bigeme ait bir¢ok teknigin
kullanimi, klasik anlati sinemasinin olusturdugu ve seyircisinin benimsedigi
uylagimlardan farklidir. Ilk dénem yonetmenlerin, sahnelerin gekimini teatral goriis
acisina gore sahne oni olarak tasarlamis olmalarinin yaninda, filmlerin, sinemanin ilk
gosterim alant olan ve geleneksel tiyatrodan farkli olarak seyircinin seyirlige katildigi,
varyete tiyatrolari ve 6zelikle vodvil programlarinin arasinda yer almasi da erken donem
film ¢alismalarindaki bigemsel egilim tizerinde etkili olmustur.

Gunning, sinemanin 1905 yilina kadar basat gosterim mekanint olan vodville
yasamsal iligkisine dikkat ¢ekerken, sinemanin vodvil programlar igerisindeki anlatisal
olmayan hatta neredeyse mantiksiz bir bigimde art arda siralanan performanslardan
olusan oyunlarin ve numaralarin arasinda yer aldigin1 vurgular (2013, s. 150). Vodvil
performanslarina benzer sekilde ilk donem filmlerinde, gorsel hazza dayali soke edici
olaylar, sinemaya o6zgii film hileleri ile etkileyici bir seyirlik halini almig ve film
gosterimlerine de vodvil programlarinda oldugu gibi miizik eslik etmistir. Ilk filmlerin,
teknik olarak bir dakikadan kisa siirmesinin yaninda sinemanin bir iletisim araci, anlam
yaratmanin yeni bir bi¢imi olmaktan ¢ok teknolojik bir yenilik, bir seyirlik olarak ortaya
ciktigr dikkate alindiginda erken donem film bigeminin kendinden 6nceki ve populer
eglence bigimlerinden genis olgiide etkilendigi soylenebilir.

Pearson; “ilk donem sinemacilarin, baglantisiz hareketlerden olusan ve anlatisal
olmaktan uzak vodvillerin yaninda; melodram, pantomim (diyalogdan ¢ok gorsel etkiyi
vurgulayan), buytlu fener, resimli romanlar, siyasal karikatirler, gazeteler ve resimli

sarkili slayt gosterileri sunan araglart da temel aldigini” belirtir (2008, s. 39). Erken
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donem filmlerin temel aldig1 bu araglar sadece bigeme 6zgl anlatisal ve stilistik araglar
tizerinde degil icerik tizerinde de etkili olmustur. Sanatsal aracin teknolojik olanaklarinin
geligmesiyle birlikte film siirelerinin uzamasi, sinemanin ilkel bigimiyle de olsa perdeye
oykisel igerikleri yansitmasinin 6niindeki engelleri kaldirmaya baglamis ancak anlati
bilgisinin seyirciye sunulmasinin ve seyircinin anlati bilgisini okumasinin 6niindeki
engeller heniiz agilamamigtir. Sesin heniiz kesfedilmedigi bu dénemde yonetmenler
oncelikle seyircinin anlati bilgisine sahip oldugu popiler olaylari, oykiileri segerek
filmlegtirmig;, sonrasinda ise anlatinin arasina giren ara yazilarla sahneleri agiklama
yoluna gitmislerdir. Ara yazilarin kullanimi, seyircinin anlati bilgisine sahip olmadig:
igeriklerin olusturulabilmesine olanak saglamanin yani sira, anlatinin geleneksel
tiyatroda oldugu gibi giderek kendi i¢inde tutarli bir anlati evreni olusturmasina dogru
evrildiginin de bir gostergesidir.

Yine bu donemde ozellikle artan seyirci sayisina kosut filmlere yogun bir talebin
olugmast ile birlikte yerlesik gosterim salonlarinin hizla ¢ogalmaya baglamasi filmeiligi
karlt bir sektor haline getirmis ve sinemanin kapitalist meta Uretiminin oOrgiitlenme
modeline benzer sekilde endistrilesmesinin temellerinin atilmasini saglamigtir. 1896
yilinda kurulan Fransiz film sirketi Pathé Kardesler, 1903 yilinda kurduklar: stiidyoda ilk
kez, fabrikasyon uretim gekline benzer sekilde is bolimu ve uzmanlagmaya dayali film
uretimini gergeklestirmis ve Birinci Diinya Savasi’na dek yalmzca Avrupa’da degil
Amerika’da da film endiistrisi tizerinde egemenlik kurmustur (Abisel, 2006, s. 43-44).
Path¢ Kardesler ile aym1 donemde kurulan diger biyik film yapim sirketleri ise
Amerika’da Edison, Vitagraphy ve Biograph, Almanya’da Meester ve Italya’da kurulan
Ambrosio olmustur. Sinema salonlarinin agilmast ile sinemanin yerlesik bir gosterim
mekanina kavusmasi, gosterim programlarinda yer alan filmlerin daha sik degismesini
gerektirmis, sirketler artan talebi kargilamak i¢in film Uretim strecini parcalara bolerek
stiidyolarda is bolimi ve uzmanlagmaya dayali endustriyel tretim modelini, film yapim
sirecine tagitmiglardir. Yazarlardan, yonetmenlerden, oyunculardan dekoratorlere ve
elektrik¢ilere kadar uzanan, kendine yeterli film yapim “fabrikalar1” olan stiidyolar,
uretimi gorilebilir, organize ve rasyonel bir sekilde orgiitlemis; meta temelli Gretimin
ekonomisini yaratmistirlar (Kolker, 2011, s. 53).

Film yapimciligt alaminda belirli standartlarin  olugmasini saglayacak olan
stidyolar oncelikle artan rekabet ortami igerisinde karliliklarini korumak amaciyla

Amerika’da Film Patent Sirketi (MPPC: Motion Pictures Patent Company) adiyla bir
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tekel kurmus ve Scognamillo’nun da belirttigi gibi, Film Patent Sirketi, hem stiidyolar
arasindaki i¢ rekabeti engellemis hem de ithal filmlerin gosterimi tizerinde bir denetim
olusturmustur (1997, s. 25). Bu dénemde, Film Patent Sirketi’nin olusturdugu tekel
disinda kalan bir grup Amerikali yapimci stidyolarint New York yerine daha fazla giin
15181 ve Meksika sinirina yakinlhigi ile avantaj saglayan California’ya tagiyarak
Hollywood’un temellerini atmig (Armes, 2011, s. 103-104), Avrupa sinemasi ise pazara
giris kosullar1 olusturabilmek i¢in Film Patent Sirketi’nin olusturdugu standartlarin
disina ¢ikan yeni yaklagimlar gelistirmistir.

Atraksiyona, gorsel hazza dayali kisa dykulerden, anlatisal biitinligu olusturmaya
yonelik olarak degisim gosteren film 6rnekleri, Amerika’da 1900’11 yillarda gorilmeye
baglamistir. Edwin S. Porter’mn 1903 yapimi Bir Amerikan Itfaiyecisinin Yasami ve
Biiyiik Tren Soygunu filmleri, 6zellikle kurguyu anlatisal devamlilig1 saglamaya yonelik
kullanimlanyla 6ne ¢ikmustir. Porter, Bir Amerikan Itfaiyecisinin Yasami filminde,
dogrusal bir akig kullanir; itfaiye erleri bir yangini sezer ve anneyle ¢ocugunu yangindan
kurtarmak iizere yanan eve dogru hizla ilerler. Filmin finalinde itfaiye erleri yangini
sondirerek anne ve ¢gocugunu bir felekatten kurtarir. Porter bu filmde, anlati sinemasina
ozgl bicemsel oOgelerin birgogunu kullanir ancak filmsel zamana iliskin anlati
sinemasina 0zgl butinlikli zaman algisin1 olusturmak yerine annenin ve g¢ocugun
kurtariligint hem evin i¢inden hem de digindan seyirciye iki kez izletir. Porter bu filmde,
anlatt enformasyonunu seyirciye aktarmak i¢in aksiyon igindeki iki mekanin (ev i¢i ve
digt) paralel kurgusunu ya da aksiyon zamanin birbiriyle uyumlu olmast ilkesini
kullanmamigtir (Bordwell ve Thompson, 2009, s. 445).

Porter, Biiyiik Tren Soygunu filminde ise, anlati sinemasina 6zgli dogrusalligi,
uyumu kullanir ancak Gunning’in de belirttigi gibi, “Biiyiik Tren Soygunu filminin
finalinde yer alan ve kanun kagaginin seyirciye dogru silahini dogrultarak ates etmest,
hem gorsel bir uyarici, bir atraksiyon olarak hem de dogrusal anlatt devamliligini
saglayarak iki yonli bir islevi yerine getirmis olur (2013, s. 152)”. Oykiiniin, senaryonun
gorsel haz saglamaya dayali atraksiyonlar igin bir ¢er¢eve olusturmaktan c¢ikarak,
sinemasal bigcemin belirleyici ve dizenleyici 68esi olmaya dogru evrilmesiyle,
atraksiyonlar belirleyici 6ge olmaktan ¢ikarak, oykii evreni igerisinde anlatiya hizmet
eden bir islevsellik kazanmaya baslamistir. Biiyiik Tren Soygunu filminde Porter, bir
atraksiyon olarak da kullanabilecegi film hilelerinden biri olan geriden gosterim

teknigini filmde yer alan vagon dekorlarina gergek¢i bir izlenim kazandirmak igin
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kullanarak, duragan dekor igerisinde hareket eden bir vagon yanilsamasi yaratmigtir.
Kolker’in de belirttigi gibi, “bu sahneleme teknigi, artik filmsel hilenin gorsel bir haz
yaratmasina yonelik olarak degil sahnenin dramatik gercgekliginin, inandiriciliginin
olusmasina yoneliktir (2011, s. 56)”.

Porter, kurguyu sahnelerin birbiriyle anlatt devamliligi olusturulacak sekilde
iliskilendirilmesinde kullanarak, neden-sonug iligkisi etrafinda gelisen dramatik bir olay
orgiisi  yaratmig ve anlatt butinligi olusturmanin ¢ekimlerin  devamliligt ile
saglanacaginin butinlikli ilk orneklerini ortaya koymustur. Porter, filme o6zgi bir
zaman-mekan butinligi yaratarak, olay orgisini yukselen bir dramatik egri
olusturacak bi¢imde kurgulamistir. Abisel’in de belirttigi gibi, “Porter, sahnelere ikili bir
islev yuklemigtir. Porter, once sahne igerisindeki eylemi tanimlamis ve ardindan gelen
sahneyle eylemi iliskilendirerek biitiine bir anlam kazandirmistir, yani sahneler kendi
bagina bir butiin olmakla birlikte diger sahnelere bagli olarak anlami olusturmaktadir
(20006, s. 64)”.

Anlat1 bitinliginin olusturulmasinda sinemaya 6zgii bicemsel 6gelerin islevsel
hale gelmesi, yetkinlesmesi ve seyirci ile belirli uylagimlart olusturmasina yonelik olarak
gelisen bigemsel egilim, Pearson’a gore 1907-1917 yillart arasinda devam etmistir.
Pearson, MPPC tekeli doneminde, Avrupa sinemasinin Amerikan pazarina girebilmek
icin “klasik” konulara yoneldigini, edebiyat uyarlamalart ve tarihsel destanlar
filmlestirdigini belirtir (2008, s. 44). Bu doénemde ozellikle Fransiz ve Italyan
sinemasinin Ornekleri klasik anlatt sinemasint ve Hollywood’u yaratacak olan
yapimcilara 6nciiliik etmigtir. Fransa’da seyirci kitlesi temel olarak halk kesimi olan ve
‘alt kultir’e ozgi degersiz bir eglence araci olarak gorilen sinemayi, bu sosyo-kiiltiirel
ozelliklerden uzaklagtirmaya ve sinemanin alim giicti ‘yuksek kiiltiir’e sahip burjuvaziye
hitap eden bir sanat dali olarak kabul edilmesine yonelik girisimler baglamig (Creton,
2008, s. 97) ve 1908 yilinda “Film d’art” (Sanat Filmi) adli bir yapim sirketi
kurulmustur. Sirket kisa omiurli olsa da Vincenti’nin (1993, s. 23) de belirttigi gibi,
sinema tarihini derinden etkileyen bir yapim anlayiginin 6nciisii olmustur. “Film d’art,
sinemanin kiltirel sayginlik, mesruiyet kazanmasi i¢in ¢agin en oOnemli tiyatro
oyunlarini, Comedie Francaise’in iinlii oyuncular ile filmlestirme yoluna gitmis, klasik
yapitlar ve unli oyuncular formuliyle star oyuncu doéneminin de onciisi olmustur

(Vincenti, 1993, s. 23)”. Fransa’da sahne dramalarinin tiyatro 6nii kaydina dayali
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anlayis, Italya’da ise mizansene dayali olarak gelistirilen tarihi epik filmler aracilig: ile
Amerikan sinemasini derinden etkileyecek bir diizeye ulagmigtir.

“Italya’da, Antik Yunan, Roma, Ortacag, Ronesans, on sekizinci yuzyil ve
Napolyon donemine kadar tarihsel motiflerin, karakterlerin yeniden kurgulanmasi (Usai,
2008, s. 158)” olarak tanimlanabilecek tarihi epik filmler, 1905 yilinda Fileteo
Alberini’nin yénettigi Romamn Fethi ile baslamis ve giderek Italyan sinemasinin hakim
film tira haline gelmistir. Roma kalintilart gibi dogal tarihsel mekanlar1 dekor olarak
kullanan ve tarihi kostiimlerle binlerce figiiranin yer aldig filmler, Usai’nin de belirttigi
gibi, “iki boyutlu sahne 6nii dramalarinin aksine alan derinligini kullanarak klasik
mimariyi gorkemli bir bigimde yeninden insa etmis ve yarattigi sanatsal gorkem ile
Avrupa ve Amerikan seyircisinden yogun bir ilgi gérmiistiir (2008, s. 156)”. Italyan
sinemast, 1910 yilindan baglayarak oykiisel tarihi filmler ile yiksek butgeli, buyiik
oyuncu kadrolarina sahip uzun metraj sinema filmlerinin ilk érneklerini ortaya koymaya
baglamig, buna bagli olarak da sinema salonlarinin kapasiteleri ve filmlere 6¢denen bilet
tcretleri artmaya baglamistir.

Amerika’da sinema salonlarinin yarisindan fazlasini denetleyen Film Patent Sirketi
disinda kalan yapimecilar, tekelin olusturdugu standart geregi bir-iki makara (sekiz-on
dakika) uzunlugunu ge¢meyen filmler yerine Amerika’da buyiik hasilat elde eden
Fransiz ve Italyan filmlerini 6rnek alarak uzun filmler cekmeye baslamislardir (Abisel,
2006, s. 41-42). Bu donem Film Patent Sirketi igerisindeki Vitagraph ve Biograph gibi
sirketler de Avrupa’daki orneklerin yuksek karliliklarint ve giderek artan seyirci
taleplerini dikkate alarak uzun filmler ¢ekmeye yonelmigler ancak tekeli olusturan
sirketler arasinda film sayilarinin bir standarda baglanmasi, salonlarinin dustuk seyirci
kapasitelerine sahip olmasi, gosterim tcretlerinin Avrupa filmlerinin altinda kalmasi gibi
nedenlerle uzun filmler boliim bolum gosterilmistir. Pearson, gegis doneminde olugan ve
filmin sonuna dogru yogunlasan bir olay o6rgiisii modelinin bu dénem Avrupa ve
Amerika sinemasinda ¢ekilen uzun filmlere yansidigini ancak her bolimiin benzer bir
anlatt yapist ile olusturulmasi nedeniyle filmin tamamina yayilan buttnlukli bir anlati
olusturulamadigini  belirtir. 1lk donem gekilen uzun filmler, bitiinlikli uzun bir
anlatidan ¢ok birbirine eklenmig 10-15 dakikalik filmlere benzemeye devam etmistir
(2008, s. 62).

Bitinlikli uzun anlatilarin standartlasacagi gecis donemi igerisinde Amerikan

sinemasi, klasik bi¢gemini olusturacak birgok anlatt ve stilistik dizenleme ilkesini
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kesfedip uygulamaya baglamistir. Bu doénem sinematografiye 6zgii teknikler anlatiya
dahil olmus, kamera ve aksiyon arasindaki mesafe giderek kisalmaya baglamistir.
Kamera ve aksiyon arasindaki mesafenin kisalmasiyla, oyuncularin eylemleri, yiz
ifadeleri daha net olarak goriilmeye baslamis, oyunculugun dramatik etkisi artmigtir.
Pearson, “kamera ile aksiyon arasindaki mesafenin azalmasinin oyuncularin seyirci
tarafindan taninirhi@int artirarak star sisteminin gelismesini mimkin kildigini, aym
zamanda eylem odakli dramatik vurgunun oyuncunun ifadesini de igerecek sekilde
genigledigini vurgular (2008, s. 49)”. Karakter ve kamera arasindaki mesafenin
kisalmasi, dramatik vurgunun karakteri de igerecek sekilde genislemesi ile karakter
bakis agisint yansitacak sinematografik dizenlemeler de olugmaya baglamistir. Gegis
donemi igerisinde Amerikan sinemasinda ozellikle kurgu, 6n plana ¢ikan bigem oOgesi
olmustur. Sinemacilar bu donemde, filme 6zgli zaman-mekan iligkilerini olusturmak i¢in
kurguda, aksiyon uyumu ve farkli mekansal iliskileri ayni zamansal diizlemde bir araya
getiren paralel (kosut) kurgu gibi teknikleri kullanmiglardir. Kurgu araciligr ile filme
O0zgi zaman-mekan iligkilerinin kurulmasi, anlati bitinliginin olusturulmasinin
ontindeki engelleri ortadan kaldirdigi gibi kurgunun sahne igine taginmasi ile sahne 6nii
¢ekime dayali mizansen anlayisi da de@ismistir. Avrupa ve Italyan anlati sinemasinda
geligen derinlemesine mizansene dayali sinematografik anlayigin aksine Amerikan anlatt
sinemast kurgu merkezli bir bigem anlayig1 gelistirmigtir.

Gecis donemi yonetmenleri igerisinde ozellikle Griffith, kurgu alanina getirdigi
yenilikler ile anlatt butiinligl sinemasinin ve bu sinemaya 6zgu klasik sinema bi¢geminin
de oncisii olmugtur. Eisenstein’in da, Sovyet sinema okuluna 6zgi film kurgusu
ilkelerinin kavranmasinda 6nemli rol oynadigini (1985, s. 309) belirttigi Griffith,
ozellikle filmlerinde son an kurtulusu olarak adlandirilan finallerini olustururken
uyguladigi paralel kurgu teknigi ile gecis donemi igerisinde 6ne ¢ikmistir. 1908 yilinda
ilk filmi Dollie 'nin Maceralari’m1 ¢eken Griffith, 1910 yilinin sonunda yirmi uzun filme
denk gelen yiiz kirk bir kisa film ¢ekmistir (Abisel, 2006, s. 96). Griffith bu dénem
cektigi kisa filmlerde donemin sinema anlayisina hakim anlatt bigeminin disina
¢itkmadan, Armes’in belirttigi gibi, “klasiklerin uyarlamasindan, tarihi dramalara, savas
filmlerinden komedilere, ¢agdas toplumsal dramalardan Incil’e dayanan epik
oykillemelere kadar ¢esitli tirlerde filmler ¢gekmistir (2011, s. 109)”. Griffith bu dénem
cektigi filmlerde, sinema anlatimina yenilikler getirmekten ¢ok var olan teknikleri

dramatik bir etki yaratmak i¢in kullanmig ve bicemi giderek artan olgiide anlatiya
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bagimli, anlatinin seyirci tarafindan agik-secik anlagilabilir olmasina yonelik olarak
olusturmustur. Bu yoniiyle Griffith, sinemanin kendisiyle 6zdes tutulan ve “Hollywood
sinemast” olarak kabul edilen, sinema sanati i¢inde evrensel boyutlardaki estetik ekolin
(klasik anlati sinemast) baglaticisi olarak kabul edilir (Gonen, 2007, s. 16-18).

Griffith, klasik anlati sinemasinin kodlarini olusturacak Bir Ulusun Dogusu (1915)
adlt filmi ile hem estetik hem endistriyel dizeyde dontisen sinema anlayisinin onciisi
olmustur. Griffith’in, Italyan tarihi epiklerine benzer sekilde Thomas Dixon’un
Amerikan I¢ Savasi’m anlatan epik romanindan uyarladigi film, Armes’in da belirttigi
gibi, “Amerikan sinemasinda 1915 yilina kadar ¢ekilmig en uzun (ii¢ saat) ve en yiksek
butgeli (100 bin dolar) film olmusgtur. Film ayni1 zamanda birkag yil i¢inde kazandig 18
milyon dolarlik hasilat geliri ile en ¢ok kar getiren filmlerden biri olmustur (2011, s.
111)”.

Bir Ulusun Dogusu ile Griffith, uzun metrajli filmlerin de yiiksek karlar elde
edebilecegini goOstermis ve uzun metrajin yayginlagmasi ve bir standart olarak
benimsenmesini saglamigtir. Bu donemde, tek makaralik ya da bolimler halinde
gosterilen birkag makaralik filmler, butunlukla bir 6yki anlatmayr zamansal olarak
sinirlamig, her bolimiin benzer bir bicemle olusturulmast da dogrusal bir anlatinin
gelismesini engellemigtir. Griffith’in Bir Ulusun Dogusu filmi zamansal sinirliliklart
ortadan kaldirmig ve bununda 6tesinde, “biitint temel bir dykiiye bagli olan daha fazla
olay, karakter ve temay1 kapsayan bir¢ok kiigiik doruk noktast ve ardindan butiin anlatt
temalarin1 ¢6ziim etrafinda kuran film, bigemsel yapinin en ug¢ orneklerinden birisi
olmustur (Pearson, 2008, s. 62)”.

Girffith, geleneksel roman, 6ykii ve tiyatroda da var olan bu anlati yapisini,
sinemasal araca 6zgli bigemsel ogeleri kullanarak olusturmustur. Griffith, sahneleri
cekim olgeklerini kullanarak planlara bolmiis ve sahneyi tiyatroya 6zgii butinlikli bir
uzam olmaktan ¢ikarmig ancak bunu gorsel haz yaratan bir atraksiyon yaratmak igin
degil dramatik bir etki olusturmak, neden-sonug iligkisi igeresinde anlatiy1 ilerletmek
i¢in kullanmistir. Griffith, sahneyi planlara bolerek parcaladigi butiinlikli uzami planlar
arasindaki gegislerin fark edilmedigi ‘devamlilik kurgusu’ ile bir araya getirerek hem
filme 6zgl esnek bir uzam hem de kesintisiz bir aksiyon birligi olusturmustur. Griffith,
kendisinden once birgok yonetmenin kullandigr biceme 6zgii teknik dgeleri (Onaran,
1994, s. 119), uzun metraj bir film iginde butiinlikli bir 6yki anlatiminin dramatik

araglar1 olarak kullanmig ve sinemaya 6zgl bigemsel 6geler ile klasik anlati sinemasinin
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seyirciyle kurdugu uylagimlart yaratan ve uzun metrajli filmlerin standartlagmasini
saglayan oOncilerden birisi olmustur. Griffith’in klasik bir 6rnegini verdigi bigemsel
yaklagim, Amerikan sinemasinda ge¢is donemi boyunca klasik anlatinin standartlagan
uylagimlarinin olugmast yoninde geligmigtir. Pearson, uzun metrajli filme gecisin,
sinemacilarin ge¢is doneminde denedikleri bir¢ok anlatiya yonelik teknigi kodlamalarina
hizmet ettigini belirtir. Pearson’a gore; sinemacilar butinlikli bir zaman-mekan
yonelimi yaratmak ve anlatisal agidan onemli ayrintilart 6ne ¢ikarmaya calistikca
analitik kurgu yayginlagsmis ve bakis uyumu, agi-karsi-agt gibi teknikler mekansal
iligkilendirmelerin standart uylagimlart haline gelmis; agilma-kararma, zincirleme gibi
kurgusal gecis teknikleri ise dogrusal zamansizliktan herhangi bir sapmanin agik
isaretlerine dontigmiustiir (2008, s. 63).

Sinemasal bigceme o6zgii kodlarin olugmast ve seyirciyle uylagimlarin
olusturulmasi, sinemada klasik anlatiya 6zgii film bigemini ortaya ¢ikarmig, Birinci
Diinya Savasi’nin baslamast ve Avrupa devletlerinin savagsa girmesiyle Avrupa sinema
endustrisinin film tretemez hale gelmesi, Scognamillo’nun da belirttigi gibi bu déneme
kadar salt i¢ pazar ile yetinen Amerikan sinemasina Avrupa pazarinin da kapilarini
acmistir (1994, s. 12). Uzun bir donem boyunca yeterli bir i¢ pazara sahip olan
Amerikan sinemast, Hollywood merkezli sirketlerin karliligint artirmak igin kapitalist
meta Uretimine benzer bi¢cimde giderek sistematiklesen; yapim-dagitim ve gosterim
alanlarinda dikey olarak butiinlesmis bir endistriyel orgitlenme bigimi olusturmasiyla
stiidyo sistemi olarak adlandirilan ve Ikinci Diinya Savast sonuna dek siirecek olan yeni
bir donemin temellerini atmis (Abisel, 2006, s. 88-89), boylece Pearson’nin da belirttigi
gibi (2008, s. 63), kapitalist girisimlerin isleyisiyle uyum saglamis, giivenilir ve bilinen
bir urtin olarak uzun metrajli filmlerin siirekli Uretilmesini saglamistir. Hollywood
sirketlerinin giderek oligopollesmesi ile sinema endiistrisi, basarili orgiitsel hiyerarsiler
ve kati ig bolumu ile film tretim uygulamalarini standartlagtirmis ve yildiz sistemi,
dogrudan salon rekabeti, blok satis gibi teknikler ile film dagitim ve gosterimini kontrol
ederek endistrinin ve bir tUrtin olarak filmlerin niteligini degistirmistir (Uricchio, 2008,
s. 87)

Bu degisim, ozellikle Avrupa ulkelerinde hitkiimetleri, i¢ pazart Hollywood
filmlerine karg1t korumak i¢in giimrik sinirlart olusturulmaya, filmlere destek saglayacak
ekonomi politikalarinin uygulanmasit gibi g¢esitli korumaci 6nlemler almaya itmis ve

ulusal film sirketleri rekabet gliciinii arttirmak i¢in Hollywood sistemini uygulamaya
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yonelik cesitli girisimlerde bulunmuglardir. Gomery’e gore; “diger ulke sinemalar
Amerikan sinemast ile rekabet edebilmek i¢in Hollywood stiidyo sistemini 6érnek alma
cabalarinda ancak kismen basarili olabilmig ve 1925 yilina gelindiginde, Britanya’dan,
Bengal’e, Giiney Afrika’dan Norveg hatta Isve¢’e kadar pazara egemen olan, Hollywood
olmustur (2008, s. 64)”. 1920’1i yillar igerisinde, Hollywood orgiitlenme modeli ve bu
orgitlenme modelinin film yapim pratigini olusturan klasik anlati bigemi; anlatisal
(dramatik) ve stilistik (teknik) olarak giderek standartlagmig ve filmlerin dig pazara
acilmasi ile dunya sinemasina hakim evrensel boyutlarda bir estetik ekol haline
gelmistir. Bu estetik ekol, Vasey’in de belirttigi gibi (2008, s. 84), uluslararasi alanda
buytuk ol¢iide dagitima girecek bir uGrint tasarlamak tizere gelismis, Hollywood un
kiiresel diuizeyde film pazarina hakim olmasiyla dinya film kiltiriini bigimlendirmis ve
Kolker’a gore; “bu estetik ekolin diginda farkli alternatifler gelistirmek isteyen
yonetmenler kendi stillerini olustururken 6ncelikle Amerikan sinemasina yénelmislerdir
(2011, s. 342)”.

Kuskusuz Hollywood sinemasina 6zgii bicem yekpare bir butin degildir.
Toplumsal alanda, ekonomik, sosyal ve kultirel dizeyde yasanan degisimler,
Hollywood sinemasini, endustriyel diizeyde etkiledigi gibi uretilen filmlerin igerik ve
bicemsel olarak da doniigmesine neden olmustur. Teknolojik yeniliklerin ortaya cikist,
Avrupa ve Ugiincii Diinya sinemasinin igerik ve bigemsel olarak gelistirdikleri egilimler
de Hollywood sinemasini etkilemis, dontstirmustir. Bu dontigimiin etkileri Hollywood
sinemastnin klasik déneminin sona erdigi, igerik ve bicem diizeyindeki en belirgin
degisimlerin yasandigi Ikinci Diinya Savast sonrasi siiregte yasanmustir. Bu doénemi
degerlendirmeye gegmeden oOnce Avrupa sinemasinda gorilen farkli sinemasal
akimlarin/hareketlerin ortaya koyduklart bigemsel yaklagimlara, 1920°li yillardan
baglayarak sinemada gelisen modernist egilime deginmek gerekir.

Avrupa’da 19. Yuzyilin sonlarinda ortaya ¢ikan sanat alanindaki modernist
egilimler, Bati sanatinda Roénesans ile bagslayan ve klasisizm ile doruguna ulasan
“gercekei” gelenege dayali mimetik sanat anlayisindan estetik olarak kopusu ifade eder
(Saylan, 2009, s. 79-115). Harvey, bu estetik kopusu, 6zgiil bir modernlesme stireci
tarafindan yaratilan modernite kosullarinin yaratti§ini  belirtir (1999, s. 121).
Modernlesme, Bati’da tarim toplumundan (geleneksel toplum) sanayi toplumuna gegisle
ortaya ¢tkan bilimsel, teknik, ekonomik ve siyasal alanda goriilen degismeleri ifade eder.

Zijderveld’in de belirttigi gibi modernite, “birbiriyle baglantili ¢ok karmagik toplumsal,
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ekonomik, kiltirel ve siyasal degismeleri ifade etmekte kullanilan semsiye bir
kavramdir (2008, s. 200)”.

Sinemadaki ilk modernist egilimler, sinemanin heniiz igerik ve bigem olarak
gelenek olusturmamis oldugu bir donemde ortaya ¢ikmistir. Kovacs’a gore; “ilk modern
yonetmenler klasik anlati sinemasina karsi elestirel bir tepki i¢inde olmamis aksine
kendi yaratmaya calistiklari sinemanin sanatsal kullanimina karsi elestirel bir tutum
geligtirmiglerdir (2010, s. 16-17)”. Sinemadaki ilk donem modernist egilimler,
sinemanin sanatsal giiciinl, potansiyelini ortaya koyabilmek ig¢in araca 6zgi anlatim
tekniklerini glizel sanatlar alanindaki modernist hareketlerle sentezlemeye yonelik
girisimlerle baglamigtir. Kovacs’in da belirttigi gibi, bu anlamda sinemada goriilen erken
modernist egilimler, sinemanin, sinema digindaki sanatsal ya da kiltirel gelenekler
tizerine digiinmesi olarak yorumlanabilir (2010, s. 17).

Aitken’e gore; 1918 ve 1925 yillan arasinda ana akim Avrupa film endistrisi
igerisinde U¢ buyik modernist sinema akimi ortaya ¢ikmigtir (2015, s. 141). Bunlar;
Alman disavurumculugu (ekspresyonizm), Fransiz izlenimciligi (empresyonizm) ve
Sovyet montaj sinemasidir. Modern bir sanat akim1 olarak digsavurumculuk, 20. yizyilin
baslarinda Almanya’da oncelikle resim, heykel ve mimaride gorilmeye baglamistir.
Akim, kisa sirede diger sanat dallarin1 da etkisi altina almig ve edebiyat basta olmak
lizere tiyatro ve sinemada da etkili olmustur.

Natiiralizme (dogalcilik) ve onun bir yansimasi olan izlenimcilige karst bir tepki
olarak gelisen akim, sanat¢iy1 yapitin merkezine almig ve sanat yapitinin dig diinyanin
gergekligini konu etmek yerine sanatginin i¢ gercekligini yansitmast gerektigini
savunmugtur. Bablet’e gore; disavurumculuk, her seyden once, biiyiik bir sarsint1 olarak
yasanan toplumsal bir bunalim ¢er¢evesinde incelenmelidir. 1914 savagt sonrast Alman
tarthinin blyuk toplumsal bunalimi daha da derinlesmistir. Savag sonrasinda,
emperyalist Ulkeler bozguna ugramig, enflasyon yerlesmis, devlet iflas etmistir; savas,
akil ve bilimle insanligin daha 6zgiir bir gelecek insa edecegine duyulan butin hayalleri
yikmistir.  Burjuvazinin = gelenekeiligi  ve natiralizme boyun egisi karsisinda,
disavurumculuk Alman ruhunun bir patlamasi ve 6zgirlesme sanatt olarak geligmistir.
Insanoglunun i¢ huzursuzlugundan dogan bu sanat, soyutlama ve simgelere yonelmis ve
klasik yontemleri, perspektif teknigini, anatomi kurallarini, simetriyi, betimlemeyi
reddetmigtir (1999, s. 189). Naturalist izlek ve estetik bicemden uzaklagsan sanatgi,

yasadigl dinyanin benliginde yarattig1 ruhsal etkileri sergilemek i¢in yogun bir sekilde
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bigcim bozma teknigine bagvurmustur. Disavurumcularin bi¢gim bozma tizerine kurduklar
estetik yaklagim, natiiralizm kargit1 bir bicem dili olusturma ve sanat¢inin 6znelligini
ayricalikli kilma arayiginin bir sonucu olarak yorumlanabilir. Aitken’e gore; bu yaklagim
ile biceme 6zgl araglarin 6n plana ¢iktig1, gergeklik karsiti, vahgi ve zorlayict imgeler
iceren sanatsal uygulamalar ortaya ¢itkmustir.

Alman sinemasinda 1925’e¢ kadar etkili olan disavurumculuk, Kovacs’a gore;
“modern gilizel sanatlara 6zgl sinemasal olmayan sanatsal araglari, sinemaya uyarlamaya
caligsan sinemadaki ilk modernist egilim olmustur (2010, s. 17)”. Disavurumcu sinema,
resim ve Ozellikle tiyatroya 6zgi disavurumcu bigemlendirme anlayigini sinemaya
uyarlamaya caligmistir. Disavurumcu sinemada kullanilan yogun stilizasyona dayali
bicem, film karakterlerinin ruhsal dengesizligini, seytani, kotiicul arzularini diga vuran
bir anlatim aracina donusur.

Mitry’e gore disavurumculuk; sanatginin diinyayi bi¢imler araciligi ile anlatmast,
gostermesidir. Sinemada disavurumculuk; sanat¢imin dinyayi, toplumsal bilingaltin
merkeze alarak, bunaltict bir tedirginlik atmosferi igerisinde ve metafizik unsurlarla
anlatmasint saglamistir (1999, s. 221). Disavurumcu sinema, Mitry’nin de belirttigi gibi
ortaya ¢iktigi tarihsel dénem ve toplumsal yapiya 6zgii bir akimdir. Kracauer de Hitlerin
iktidara gelisinin, ekonomik degismelerin, toplumsal gereksinimlerin ve politik
mekanizmalarin ardinda Alman halkinin psikolojik egilimlerini igeren gizli bir tarihi
oldugunu ve doénemin digsavurumcu sinemasinin da bu egilimleri igerdigini belirtir.
Karacauer’e gore; “bir tilkenin filmleri diger sanatsal araglara gore daha dogrudan o
tilkenin zihniyetini yansitir. Film bigemini olusturan teknik, ¢ykusel igerik ve bir ulusun
filmlerinin gelisimi o iilkenin gercek psikolojik ortntiistyle iliski igerisinde tam olarak
anlagilabilir (2011, s. 5)”.

Disavurumculuk akiminin, Alman sinemasindaki ilk 6rnegi, yonetmenligini Robert
Wiene’nin yaptigt 1919 yapimi Dr. Caligari’nin Muayenehanesi filmi olmustur. Film,
disavurumcu tiyatroya 6zgi, ¢evreyi kusatmak yerine 6n plana ¢ikan yapay, abartili ve
perspektifi bozan dekorlari, yiuksek kontrast igeren 1s1kli-golgeli aydinlatma anlayigt ve
kompozisyona ait grafik ogelerin yogun (dikey-kesik c¢izgiler, kosegenler) simgesel
kullanimi1 ile modern sanata 6zgii soyutlama anlayisint sinemaya uyarlamig ve
Caligarizm kavrami ile tanimlanan disavurumcu sinemaya 0zgl bir bigem anlayist
ortaya ¢ikarmistir. Alman sinemasinda 1925’11 yillara kadar etkili olan digsavurumculuk,

Avrupa ve Amerikan sinemasini da derinden etkilemis, 6zellikle Hollywood sinemasinin
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kara film, psikolojik-gerilim ve korku gibi popiiler film tiirlerinin bigem modellerinin ilk
orneklerini ortaya koymustur.

19. yiizyilda Fransa’da ortaya ¢ikan izlenimcilik, Hauser’in belirttigi gibi bir kent
sanati olarak ortaya ¢ikmistir (2006, s. 330). 19. yizyilda Sanayi Devrimi ile tiretim
teknigi, uretim iligkilerinde yaganan toplumsal degisme ve kapitalizmin Uretim
iliskilerini diizenleyen hakim toplumsal formasyona dontsmesiyle kentler, toplumsal
hayatin merkezi durumuna gelmistir. Kent kultirinin ozellikle duyumlar izerinde
yarattigl etki bu dénemde izlenimcilerin Gslubunu olusturmustur. Simmel, “Metropol ve
Tinsel Hayat” adli ¢aligmasinda, kentin, para ekonomisi ve ust dizeyde iktisadi ig
bolimiinin merkezi oldugunu belirtir. Kentte ortaya ¢ikan deneyimin yarattigi ruhsal
durumu ise Simmel; duyumsal uyaricilarin yogunlugu ile agiklar. Simmel’e gore; kent,
duyumsal farkliliklart kaydeden bir varlik olan insandan kasaba, tagra hayatina gore daha
farkli bir bilinglilik talep eder. Degisen imgelerin yogunlugu, tek bir bakista goriilen
sureksizligi, birbiri ardina akin eden izlenimlerin sasirticiligt kent yasaminda ortaya
¢ikan yeni deneyimlerdir (2003, s. 84).

Ozelikle 19. yiizyilda Paris Valisi Haussmann kenti genis bulvarlarla birbirine
baglamis ve bulvarlar Berman’in da belirttigi gibi, “muazzam miktarda insanin bir araya
geldigi yeni ekonomik, toplumsal ve estetik zemini yaratmistir (2009, s. 207)”. Bulvarlar
boyunca siralanan diikkanlar, kafeler, sanat galerileri, pasajlar 19. yiizyil Paris’inin en
belirgin imgeleri olmustur. Berman’a gore, 19. Yuzyil Paris’inde yasanan bu gelismeler,
Paris’in etkileyici bir seyirlik ortaya ¢ikarmasini saglamig ve izlenimcilerden baglayarak
bes kusak boyunca modern ressamlar, yazarlar, fotografcilar ve kisa bir siire sonra da
sinemacilar Paris bulvarlarindan akan bu hayat enerjisi ile beslenmislerdir (2009, s. 208).
Kent yasaminin devingenligi, bu devingenligin ic¢inde bir an ortaya cikip kaybolan
imgelerin geciciligi ancak duyumlar yolu ile kavranabilir izlenimlerdir. Ozellikle resim
sanatinda etkili olan izlenimcilik akimi, strekli devinim igindeki zamanin, mekanin,
varligin tek bir anin1 resmetmis ve anin tamamlanmamigligini ortaya koyacak estetik bir
yaklagim benimsemistir. Fischer; izlenimciligin, dinyay1 1sik iginde eriterek, onu
renklere bolerek birtakim duyusal algilarmig gibi kaydettigini belirtir. “Sanat¢inin 6znel
duyusunun 6n plana ¢iktigr izlenimcilik akiminda, birey dinyayr birtakim sinir
uyaricilari, duyuslar, titresen bir karsilik, “benim yasantim”, “benim duyusum” olarak

algilar (2005, s. 74)”.
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Hausser’a gore; “izlenimcilik, modern sanatin islubu merkeze alan estetik
kiltirtntn ulagtig son noktadir. Tarih boyunca higbir sanat bu denli gorsel deneye bagl
olmamigtir. Deneyin gorsel 6gelerini kavramsal olan 6gelerden ayirmak ve gorme ile
ilgili olanin o6zerkligini gelistirmek izlenimciligi gegmis sanatlarin timinden ayirir
(2006, s. 332)”. Modernist bir estetik yaklagim olarak izlenimcilik, sinemaya 1920’li
yillar igerisinde yansimaya baglamistir. Fransiz izlenimciligi olarak anilan akim,
sinemay1, karakterin 6znelligini, zihinsel durumlarini, i¢ dinyasini yansitma giiciine
sahip modern bir sanat formu olarak gormistiir. Akimin ortaya ¢ikmasinda, Birinci
Diinya Savasi sonrasinda Fransiz film endistrisinin pazardaki payim buytk olgiide
yitirmesi ve film sirketlerinin yeni yapim yontemleri gelistirmesi de etkili olmustur. Film
sirketleri, Hollywood ile rekabet edebilecek yuksek butgeli filmler yerine daha ucuza
gergeklestirebilecekleri alternatif filmlere yonelmiglerdir. Aitken’in de belirttigi gibi “bu
strateji zamanla daha kiigik butgelerle film yapan gorece kiguk birtakim yapim
sirketlerinin ortaya ¢ikmasini saglamig ve bu durum 1920’lerde ortaya ¢ikan bigemsel
gelismeler i¢in katalizor gorevi gormiistir (2015, s. 177)”. Fransa’da savas sonrast
gelisen alternatif bir film kultiirtiniin varligi da film sirketlerinin yeni yapim yontemleri
gelistirmesinde etkili olmustur. Film elestirisi ve sinema tizerine kuramsal tartigmalarin
yaratilduglt sinema dergileri bu dénemde, alternatif bir film kiltirinin olugmasinin
hazirlayicist olmusg ve bu dergilerde yazan Louis Delluc, Jean Epstein, Marcel L’Herbier
gibi birgok yazar aymi zamanda akimin ilk 6rneklerini ortaya koyan yonetmenler
olmustur.

Alman disavurumculari gibi Fransiz izlenimcileri de sinemamin anlatt dogasini
reddetmemislerdir. Kovacs’a gore, “Fransiz izlenimcileri, her seyden énce psikolojik bir
dramin teatral sahnelenigine ya da edebi bir olay 6rgiisiiniin sinemanin ruhsal durumlari,
suregleri anlatma gucini kullanmadan gorsellestirilmesine kargiydilar (2010, s. 19)”.
Izlenimciler anlatilarinda psikolojik temsili merkeze alarak yarattiklari bigem ile
karakterlerin ruhsal durumlarini, duygularini, zihinsel siireglerini gorsellestirmeye doniik
bir estetik yaklasim gelistirmislerdir. Izlenimciler igin Hollywood sinemasinda oldugu
gibi psikolojik motivasyon, karakterlerin eylemlerini tanimlayan bir nedensellik
olusturmaya yonelik degildir. Izlenimcilerin esas ilgisi karakterin eylemlerinin ruhsal
imgelerini ortaya koymaktir.

Bordwell ve Thompson’a gore; “izlenimci akim adini, olusturdugu sinema bigemi

ile kazanmistir. Izlenimci yonetmenler, ruhsal, zihinsel durumlar sinematografi ve
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kurgu araciligiyla ifade etmeye yonelik deneyler gergeklestirmisler ve Hollywood
bicemine alternatif olusturacak bir¢ok teknik gelistirmislerdir (2009, s. 450-451)”.
Ruhsal durumlart ve karakterin 6znel duyumlarini sinemanin estetik potansiyelini
kullanarak gorsel gerceklige donustiirmek i¢in izlenimci yonetmenler, kurguda yiikselen
bir ritim, zamanda geri doniisler, bindirme, erime, maskeleme gibi teknikler kullanirken;
sinematografide ise karakterin algi deneyimini yansitmak i¢in filtrelemeler, egik agilar,
netlik bozulmalari, hizlandirilmig, yavaglatilmig hareket, uzun kaydirmalar,
kompozisyona gorsel ritmin hakim olmasi ve bakig agist ¢ekimlerinin yogun
kullanilmasi gibi teknikleri benimsemislerdir.

Sovyet montaj sinemasi, 1917 Ekim Devrimi sonrasinda kurulan sosyalist devlet
rejiminin yeni bir toplumsal sistem kurma cabasi igerisinde sekillenmis, kuramsal ve
uygulamali olarak sinemaya 6zgl ifadenin temelinde montajin yer aldigi bir yaklagim
gelistirmigtir. Sinemay: kitlelerle kurulacak iletisimde giiglii bir egitim, propaganda aract
olarak kabul eden sosyalist rejim, devrim sonrasinda film endustrisini yeniden
dizenlemek i¢in ¢esitli politikalar gelistirmis, bu dogrultuda film endustrisi
ulusallagtinlmis ve yeni nesil sinemacilarin yetismesini saglamak i¢in dinyanin ilk
sinema okulu olan Sovyetler Birligi Devlet Sinematografi Enstitisi’ni (VKIG)
kurmustur. Pudovkin, Eisenstein, Vertov gibi teorisyen sinemacilarin hocasi olan Lev
Kuleshov, montajla ilgili deneysel ¢aligmalarini bu enstitiide gerceklestirmis ve onun
caligmalart Sovyet montaj ekoltiniin ortaya ¢ikisinda 6nemli rol oynamistir.

Kuleshov i¢in sinema sanati, gekim pargalarinin analitik olarak bolimlenmesiyle
izleyicinin biligsel ve gorsel siireclerini stratejik olarak yonetmeye dayanir. Sinemay1
diger sanat dallarindan ayiran da montajin sinemada, bir biitinligi olmayan bélumleri
anlamli, ritmik bir dizilim olarak organize edilebilmesine olanak tanimasidir (Stam,
2014, s. 49). ‘Kuleshov Etkisi’ olarak anilan deneyinde Kuleshov, bir oyuncunun ayni
planini t¢ farkli ¢ekimle birlestirmis ve ayni yuz ifadesinin t¢ farkli yorum ortaya
cikardigini gozlemlemistir. Boylece Kuleshov, anlati nedenselliginin kurulmasina dayali
devamlilik anlayiginin diginda izleyici i¢in anlamin olugmasinda montajin yaratig1 etkiyi
ortaya ¢ikarmigtir. Montaj, imajlarin kendi gergekliginin disinda sinema tekniginin
yaratti1 bir ifade olusturur. Imajlarin kendi anlamlarimin otesine gegmesi montajla
saglanir ve film sanati yonetmenin malzemesini igledigi montaj agamast ile ortaya ¢ikar.

Aitken’e gore, “Sovyet montaj sinemasinin estetik anlayisi, Rus formalizmi

igeresindeki kavramsal ve turetimci konstriktivizmden etkilenmistir (2015, s. 165)”.
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Modern bir sanat akimi olarak konstritktivizm; simgeci, yiiksek soyutlamaya dayanan,
sanat¢cinin  Oznelliginin 6n plana ¢iktigi donemin diger modern sanat akimlarindan
ayrilir. Ekim Devrimi 6ncesi Rusya’da dogan akim, devrimle birlikte toplumun ingast
sirecinde sanatginin iglevsel rol almasi ve sanatin modern topluma hakim olan bilim,
teknoloji, endustrilesme gibi olgularla birlikte digsintlmesi gerektigi inancina dayanir.
Yaratma edimini diglayan ve yerine “inga etme”yi koyan, sanatsal degil bilimsel ilkeleri
onemseyen, yaratict bireyin kisisel tslubu yerine toplumsal gereksinimlere gore
sekillenen kolektif bir tretimi benimseyen akim, yeni bir toplumun ingasi siirecinde
sanat1 toplumsal zeminde bir anlam ifade etmesi gereken bir olgu olarak kabul etmistir
(Antmen, 2008, s. 103-105). Sanat alaminda kullanilan geleneksel malzeme ve
yontemleri burjuva estetiginin yansimasi olarak goren konstriikktivizm, endiistriyel
malzemeleri kullanarak geometrik bir Gslup benimsemistir. Akim 6zellikle resim, heykel
ve mimari alaninda etkili olmug ve yeni kurulacak toplumun modernlesmesine katki
saglamak i¢in dikkatini makine, tasarim ve tretim gibi alanlara kaydirmistir.
Konstritktivizmi tiyatroya tagiyan Mayakovski ve Meyerhold gibi sanat¢ilar, geleneksel
tiyatro anlayigina 6zgl, gergekligin sahnede oldugu gibi yansitilmast anlayisina karst
¢tkmig, bir dizi yontemle tiyatronun anlati bi¢imlerini pargalamig ve yoOnetmenin
bicemsel isteklerine gore bu parcalar yeniden bir araya getirmesine yonelik bir estetik
anlayist savunmuglardir. Konstriktivist bicem anlayigi, bigemi olusturan o6geleri
bilesenlerine ayirarak kullanigh yapitaglarina ve birimlere donistirmts ve bir mithendis
gibi oOl¢iip bigerek yanilsamaya dayanan kaliplardan uzak, ¢ok pargali, dinamik bir
tasarim yaratmigtir (Andrew, 2010, s. 108, Lynton, 2015, s. 109).

Lynton’a gore; “sinema basta Dziga Vertov olmak tizere Rus yonetmenler ile
konstriiktivist sanatin en etkili anlattm aracina dontsmugstur (2015, s. 110)” Sovyet
montaj sinemast, konstriktivistlerin biceme ait ogeleri bilesenlerine ayirma ve onlari
ozgul sanatsal teorileri ¢er¢evesinde olusturduklari montaj ilkelerine oncelik vererek bir
araya getirme anlayigint benimsemistir. Eisenstein, sinema pratigini olugtururken montaj
kavramint endistriden oding aldigint ve bir makine aksaminin, borularin, makine
pargalarinin bir araya getirilmesini tanimlayan montajin sinemada izlenim birimlerinin
belli bir dizgede birlestirilmesi islevini yerine getirdigini belirtir (1984, s. 227). Mekanik
olarak bir araya getirme anlayisi konstriikktivizmin ve Sovyet montaj bigeminin 6ziini

olusturmustur.
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Kuleshov’un ilk orneklerini verdigi montaj sinemasi akimi, Pudovkin, Eisenstein
ve Vertov’un montaj teknigi ve teorisine getirdikleri farkli yaklagimlarla geligsmigtir.
Montaj sinemasi ig¢inde, Vertov anlatiyr tamamen reddetmis, saf bir sinema bigemi
olusturmak i¢in dikkatini aracin (kamera) teknik yanlan tizerine yoneltmistir. “Biz: Bir
Cesit Manifesto” isimli yazisinda, sinemayi, muzik, edebiyat, tiyatro gibi sanatlardan
arindirarak, sinemanin gergekligin imgesini ortaya koyacak saf bir gorsel sanat olmasi
gerektigini belirtmigtir (2007, s. 3-7). Vertov’a gore, insan goziinden daha kusursuz olan
kamera tarafindan diinyanin duyumsal olarak arastirilmasi sinemanin temel meselesidir,
montaj ise kameranin yarattigi gercek hayattan alinan imgelerin gozlemlenmesinden
baglayarak ¢ekim sirasinda ve sonrasinda devam eden gorsel dinyanin dizenlenisidir
(2007, s. 87). Sovyet montaj teorisyenleri igerisinde en etkili olan isim Eisenstein’dir.
Eisenstein bigcem anlayigi igerisinde anlatiyr radikal olarak yadsimasina ragmen
tamamen reddetmemistir. Stam’in da vurguladigr gibi, “sinemay1 saflastirmak yerine
diger sanat dallariyla ¢apraz iligkiler olusturarak modern sinemanin olusturulmast i¢in
yogun bir aragtirma gergeklestirmigtir (2014, s. 50)”.

Eisenstein, deneysel psikoloji alaminda calisan Ivan Pavlov’un sartli reflekse
iliskin teorilerinden etkilenmis ve sanatin izleyici uzerinde istenilen yonde arzu
olusturan bir iglevi olmasi gerektigi anlayisint benimsemistir. Eisenstein bu yondeki
caligmalart ile olusturdugu “atraksiyonlarin montaji” teorisinde, ¢ekimlerin bir gok etkisi
yaratarak izleyicide istenilen yonde bir doniisiim gercgeklestirecegi bir bigem yaklagimi
gelistirmigtir. Bu yaklagim, eylemlerin, ¢gekimlerin ve montajin yiksek diizeyde devinim
iceren dinamik bir yapt olusturarak seyirci Uzerinde gig¢li ve carpict bir etki
olusturmasini amaglar. Dogrusal neden-sonug iligkisine dayali anlat1 yerine ¢ok pargalt
ve anlati evrenine ait olmayan ¢ekimlerin yer aldig1, karakter psikolojisi tizerine kurulu
olmayan dogalcilik karsiti, grafik ogelerin yogun kullanildigi kompozisyonlar ve sosyal
siniflarin gostergesine doniigen tiplemeye dayali oyuncu se¢imi ve stilize oyunculuk
anlay1si, bigemin en belirgin 6geleridir.

Eisenstein, ilk donem atraksiyonlarin montajini teorik olarak, metrik (6lgimli),
ritmik, tonal, Ust-tonal ve entelektiiel olarak tanimlamig ve bes kurgu yontemini bir
filmin yapilandirilmasinda uygulamistir. Metrik montaj, ¢ekimlerin uzunluguna gore,
muzik ol¢uisiine uygun bir kalip ig¢inde birlestirilmesidir. Ritmik montajda ise i¢erik g6z
onune alinarak ¢ekimler birlestirilir. Soyut belirlenme yerini ¢ekimlerin gercek

uzunluklarina gore dizenlemeye birakir. Metrik ve ritmik montaj goreli olarak kolay
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kavranabilir ve dogrudan kurgulanmig sekanslarin inga edilmesinin araglaridir. Tonal ve
ust-tonal montajin kategorileri daha soyut ve kavranmalar1 daha zordur. Tonal montaj,
bir sahnenin ya da bir dizi ¢ekimin genel atmosferine gonderme yapar. Sahneye ya da bir
dizi ¢cekime egemen olan 6geye dayanir. Ust-tonal montaj, tonal montaj gizgisinde yeni
bir gelismedir. Tonal montaji filmin daha genis bolimlerine hatta filmin geneline yayar.
Bu doért montaj yontemi birbiriyle catisma igerisinde bir iligkiye girdiklerinde montaj
yapilart olustururlar. FEisenstein’a gore; catisma, her sanat eseri ve bi¢eminin
varolugunun temel ilkesidir, montaj ise bagimsiz hatta birbirine karsit c¢ekimlerin
catigmasindan dogan bir diustncedir. Dort montaj kategorisi, atraksiyonlar montajini
gelistirme surecini sekillendirmek i¢in entelektiiel montajin geneli boyunca etkinlik
gosterirler. Entelektiiel montajin hedefi dogrudan seyircinin bilincidir. Radikal olarak
farkli anlatisal igerige sahip iki ¢ekim birbiriyle baglantili hale getirilirse seyirci i¢in iki
gorlnti arasindaki iligkiyi ¢ozecek yeni bir kavram gerekecektir (Eisenstein, 1985, s. 61-
64, 88-98, Aitken, 2015, s. 120). Cekimlerin yaratacag: celigki araciligr ile karsitliklar
kullanilarak diyalektik diigtincenin akil yiritme yontemi ile sinema sanatt Marksist
diyalektik felsefenin bir formuna dontsecektir.

Sovyet montaj akimi igerisinde Pudovkin, Griffith’in 6ncist oldugu; anlatiya
bagimli, anlatinin seyirci tarafinda agik-secik anlagilabilir olmasina yoénelik olarak
gelisen ana akim montaj anlayigina yakinlagan bir anlayisi savunmustur. Monaco’ya
gore; “Pudovkin, bigemin kategorilerini kesfetmis ve onlart ¢oziimlemis ve daha ¢ok
mizansenin montaja dayali ¢ekimiyle ilgilenmistir. Montaj1 film yapiminin temeli olarak
kabul etmis ancak montajin amacinin anlatiya dayali bigem anlayisin1 degistirmekten
cok anlatiya destek olmasi gerektigini diginmustir (2011, s. 380)”. Pudovkin, montaji;
tek tek ¢ekimler araciligi ile bir dustincenin ortaya konulmasi, seyircinin bakisinin ve
algisinin yonlendirilmesi olarak yorumlar. Filmin temel malzemesi olarak tek bir ¢ekimi,
keskin bir glice sahip gercekligin bir pargasi olarak kabul eder, bu film pargalarinin
diizenlenmesi ve uygun bir sekilde secilmesi ise yaratici film yontemini ortaya ¢ikarir.
Montaj, bir olayin, ¢ykiiniin ya da bir temanin yonetmen tarafindan sunulan bi¢iminin
izleyici tarafindan kabul edilmesi i¢in belli belirsiz bir gekilde c¢ekimlerin birbirine
baglanmasini saglamalidir (Andrew, 2010, s. 114-15). Pudovkin, sinemayi, aracin
bicemsel yonlerine yogunlagsarak oOyki anlatmaktan uzaklagsan gorsel soyutlamaya

oncelik veren bir sanat formu olarak gérmemistir. Montaj1 ise sinemanin, tiyatroya 6zgi
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anlat1 bigeminden uzaklasarak kendine 6zgii yontemleri ile bir 6ykii anlatabilmesinin
temel araci olarak kabul etmistir (Pudovkin, 1966, s. 20).

Aitken’e gore; “Sovyet montaj sinemasinin bigemsel yaklagimi, kavramsal
disiinceye ve akla oncelik veren bir anlayist benimser. Modern sanata 6zgu, sezgi,
kavrayis gibi estetik kategorileri disarda tutarak sanatsal yaratimin biutunlukld, temel
kavramsal modellerini olusturur (2015, s. 165)”. Film bi¢eminde gorilen erken
modernist egilimler, avangart, deneysel, underground sinema gibi kavramsallagtirmalarla
anlatisal ya da temsili olmayan film pratikleri igerisinde devam etmistir. Yine film
pratigi icerisinde oykil anlattmini reddetmeyen ancak ticari sinemadan igerik ve bicem
diizeyinde uzaklasan, kokenleri Fransa’da ortaya ¢ikan Film d’art gelenegine dayanan ve
gittikge kurumsallagan bir sanat filmi pratiginin ortaya cikigindan soz edilebilir. Ancak
film bigeminde evrensel ol¢iide bir estetik ekol yaratan anlayis Hollywood un, “altin
cag™1ile doruga ulasmistir.

1920°’li yillarin sonunda sinema teknolojisinde devrim niteliginde bir gelisme
yasanmig ve senkronize sesli diyaloga gecis ile sinemanin sessiz donemi kapanmigtir.
Nowell-Smith’in de belirttigi gibi, “Amerika’da ortaya ¢ikan senkronize sesli diyaloga
gecis, film bicemi ve endistrinin yapisini esit derecede etkilemistir (2008, s. 245)”.
Senkronize sesin ortaya c¢ikist anlatt sinemasinin gergeklik, dogallik yanilsamasini
pekistirmis ve film bi¢ceminin butinlukli bir 6yki anlatimina yoénelik olarak
diizenlemesi anlayigina ses 0gesi de eklenmistir. Senkronize sesli diyaloga gecis, anlati
bilgisinin seyirciye sunulmasi ve seyircinin anlati bilgisini okumasinin 6éntindeki butiin
giclukleri ortadan kaldirmistir. Arnheim’a gore, sesin ortaya ¢ikisiyla birlikte teknigin
sinirliliklarinin sagladigi katiksiz bir sessiz film bigemi olusturmaya yonelik estetik
kaygilar yerini, “dogallik” yontindeki sanatla ilgisi olmayan bir talebi kargilamaya
birakmigtir (2010, s. 126).

Seenkronize sese gegisle birlikte Hollywood stiidyolari, sessiz donemdeki baskin
anlatt gelenegine sesin de dahil edilmesine yonelik arayislara girmislerdir.
Sinematografik bigeme hakim olan, bakist kusursuz bir sekilde dykintn anlagilmasina
yonelik olarak yonlendiren teknikler, ses teknigine de yansimigtir. Dibbets’e gore;
Hollywood stiidyolar1 ses teknigi tlizerine tim yaratict g¢alismalarini klasik oyki

anlatimimna hizmet edecek sekilde mevcut film bigemine uygun hale getirmek ig¢in

* Altin Cag; Hollywood sinemasinin klasik dénemi sayilan ilk sesli film The Jazz Singer (1927) ile
baslayan ve 1941 yilina kadar stiren dénemi tanimlar (bkz. Giighan, 1999:69).
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seferber etmistir. “Kamera, izleyicinin hayali gozii, mikrofon ise kulagi olacaktir. Bakig
acisinin igitsel bakis agisiyla, bakig uzakliginin ses uzakligiyla, gorsel derinligin ses
perspektifiyle eslestigi bicem uygulamalar olmustur (2010, s. 256)”.

Senkronize sese gegisle birlikte Hollywood yeni teknigin gereklilikleri ig¢in
stiidyolarint yeniden dizayn etmis ve tretim siirecine diyalog yazari, ses teknisyeni gibi
yeni uzmanlar eklemistir. Endustriyel anlamda yasanan en 6nemli gelisme ise sesli
sinemanin ilk déneminde dilden kaynaklanan iletisim engelleri ve diyaloglarin kultirel
ozginligu gibi nedenlerle bir sire Hollywood’un kiiresel egemenliginin kesintiye
ugramast olmustur. Altyazi, dublaj gibi teknikler ve bir tiir olarak muzikal film bu
donemde Hollywood un uluslararasi pazardaki egemenligini korumak igin ortaya ¢ikip,
geligmigtir.

Hollywood endustrisi i¢in 1933 yilina kadar siiren dénemin, sesli filme gegis
donemi olarak film bicemi igerisinde ses uygulamalarinin anlatt g¢ergevesinde
yetkinlestirilmesine yonelik arastirmalar ve uygulamalar ile gegtigi soylenebilir. Yeni
teknolojinin hakim anlati bigemine uygulamast ilk yillarda bazi sorunlara yol agmustir.
Stidyolar, kamera motorunun girtltisine engel olmak i¢in kameraya ozel ses
izolasyonlu kabinler tretmig ancak bu kabinler de kameray1 sinirli bir mekan igerisine
hapsederek hareket ozgurlugunt kisitlamigtir. Bordwell ve Thompson’a gore; “sesli
filme geg¢isin ilk yillarinda teknigin yaratti1 sinurliliklar, tiyatroya 6zgii mizansenin film
bicemine hakim oldugu bir anlay1s ortaya ¢gikartmistir (2009, s. 456)”.

Teknigin dayattigi simrhiliklarin asilmasi ile Hollywood’un sessiz dénemde
gelistirdigi biceme ait teknikler, seyircinin dikkatini kontrol etmek, yonlendirmek
dogrultusunda daha fazla iglevsel olarak kullanilmaya baglamigtir. Bordwell’e gore;
sesin gelisi, neden oldugu bircok teknik soruna ragmen, izleyicinin dikkatini
yonlendirmede ¢ok giiglii bir olanak ortaya ¢ikarmigtir. Sesin montaji ile ilgili sorunlar,
yonetmenleri birgok kamera ile siirekli bir sahne ¢ekme konusunda cesaretlendirmis ve
bu uygulama, diyalogun akigina uyum saglayan daha yakin bir goriintii ya da agi/karst
act ¢ekimi kesme teknigi ile dogrusal bir kurgulama kurami ortaya c¢ikarmistir
(1997:210). Ayrica sesin gelisi ile sessiz film geleneginden kalma ve gergeklik
yanilsamasint sekteye ugratan strekli eslik miziginin kullanimi1 da kisa bir sire sonra
terk edilmistir. Senkronize diyalog, diegetik ses ve dogal ses efektleri hem anlati
bilgisinin hem de devamlilik kurgusunun daha kusursuz iglenmesine olanak saglamistir.

Stidyolar kisa sirede dublaj konusunda uzmanlagsmig ve uluslararast ortakliklar ile
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neredeyse her ilke i¢in dublaj filmler tretebilecek dizeye ulagsmistir. Boylece filmler
kendi i¢inde daha fazla kendine yeterli ve bitmig tUriinler olarak tretilmis; eksiksiz
metalar olarak uluslararasi dagitimlarinin 6niindeki engeller agilmigtir. Dibbets’in de
belirttigi gibi, “1933 yilinda Hollywood, filmlerine agir ithalat sinirlamalari koyan
Almanya, Italya ve Sovyetler Birligi disinda uluslararas: pazara tekrar egemen olmustur
(2010, s. 257).”

Sesin, sinemanin sessiz donemine Ozgi estetigi ortadan kaldirarak sinemanin
gorsel soyutlamaya dayali estetik potansiyelinin yerine tiyatroya 6zgii bir bi¢emi
dayattigini savunan yoénetmen ve kuramcilar sinemada sesin kullanimini elestirmis ve
sesli filmi kuramsal yonleri ile ele alan ¢aligmalar ortaya koymuslardir. Sesin, sinemanin
gorsel kultire 6zgii homojenligini kesintiye ugratmasi, filme 6zgii soyutlama giiciiniin
dogalciliga, gergeklige yonelmesi ve anlatinin diyaloga dayali teatral bir estetige kapi
a¢cmast bu donem sesli filme yonelik en énemli elestirilerdir. O’Rawe, sesli filmin artan
oranda yayginlagmasina getirilen elestirilerin, diyalog kokenli bir sinema anlayisina
karsilik gelistigini  belirtir. “Yonetmenlerin ve sinema kuramcilarinin  kaygilari,
senkronize sese degil, diyaloga dayali anlati bi¢imine karsidir (2014, s. 116)”.
Senkronize sesin, sinemanin yakin ¢ekim ve montajla dinyanin yeni bir imgesini
yaratma potansiyeline darbe vurdugunu belirtmekle birlikte sinema kuramcist Balazs,
dikkatini senkronize sesin yarattigi yeni bir estetik fenomenin varliina yoneltmistir.
Balazs’a gore, sesli film, sinemaya 6zgii sessizlik anlarimi kullanarak sesi goriiniir
kilmak gibi yeni bir estetik imkan yaratmistir. Sesli film, sessizligin varligt ile sesi
gorinir bir imgeye donistirmistir. Kovacs’a gore; “sesli filmin yayginlagmasi ile
sinema i¢in tamamen yeni bir estetigin gelistirilmesi ve sinemayi yeniden modern
sanatin alanina dondirmek igin yeni teknigin igerisindeki soyutlama olasiliklarinin
kesfedilmesi gerektigini fark eden ilk sinema kuramcisi Balazs olmustur (2010, s. 55)”.

Hollywood, senkronize sesli diyaloga geg¢is ile sinemada 6ykii anlatmanin yetkin,
eksiksiz bir bigemini yaratmig ve sesli film, sinema sanatindaki modernist, avangart
bicemsel egilimlere buyiik bir darbe indirmistir. O’Rawe gore; “sesli film ile diyaloga
dayali anlati sinemasi, bir sanat formu olarak sinemamin farkli estetik egilimler
gelistirme imkanini bitirmigtir. Dibbets ise avangart sinemanin sinirli bir gelecegi
oldugunu ve sesin bu gelecegin sonunu geri doniilemez bi¢imde kesinlestirdigini belirtir

(2010, s. 256).
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Hollywood’un baglangicindan itibaren olusturmaya calistigi; yapim, dagitim ve
gosterim alaninin endiistriyel tarzda orgiitlenmesine yonelik girisimler, 1930’1u yillarda
sesli filme gegisle en parlak donemini yagsamig ve bu donem 1940’1 yillarin sonuna

kadar devam etmistir. Bu parlak dénem boyunca, Abisel’in de belirttigi gibi,
kitlesel tiretime dayanan ekonominin her alaninda oldugu gibi bir meta olarak filmlerde de
standartlar1 saptama zorunlulugu ortaya cikmustir. Hollywood, seyircinin belirli konular,
olay orguleri, mekanlar, oyuncular agisindan tepkisini degerlendirerek ve beklentilerini
belirleyerek geleneklerini olugturma siirecinde, filmleri yildiz sistemi ile baglantili bigimde
turlere gore siniflandirmistir. Ttr filmleri, anlati etrafinda kurulan bicem anlayisini merkeze

alarak farkl1 tirlere 6zgti 6n plana gikan teknikler gelistirmistir (Abisel, 1999, s. 44).

Altman, sesli filme gecisin yaratti§1 olumsuzluklarin endiistri tizerindeki etkisinin
azalmasiyla stiiddyolarin, filmlerin 6ngoérilebilir standartlagmig tGriinler olarak bir tretim
hattina uygunlugunu tir filmleriyle sagladigint belirtir (2010, s. 329). Tuar filmleri,
studyolarin farkli izleyici gruplarina gore pazari bolimlendirmesini, trtinleri
stniflandirmasini ve niteliklerini belirlemesini saglamistir. Vincenti’nin de belirttigi gibi,
stidyolar izleyici beklentilerini denetim altinda tutarak her tirden film tretimini
gergeklestirmiglerdir (1993, s. 57). Turlere 6zgii normlarin olugmasi, stidyolarin yiiksek
dizeyde is bolimi ve uzmanlagsmaya dayali orgitlenme modeli i¢in bir¢ok avantaj
yaratmigtir. Tlre 6zgii normlar, stidyolara filmin estetik ve teknik gereklilikleri igin
sablonlar, formiile edilmis, denenmig ¢oziimler sundugu gibi tiire ait dekor, kostim ve
ses efektleri gibi ogelerin hazir bulunmasi da iiretime zaman ve maliyet olarak avantajlar
saglamigtir.

Hollywood, tir sinemasi ile endiistriyel tretim modeline uygun olarak filmleri
siniflandirmig ve anlati geleneklerine bagli kalarak tiirlere 6zgii bicem yaklagimlar
gelistirmistir. Gonen’in de belirttigi gibi, tur filmleri kendine 6zgt bir gramere sahiptir
ve birtakim zorunluluklar, yasaklarla yapilandirilir (2007, s. 30-31). Turlere 6zgu
zorunluluklar ve yasaklar olusmasinda, seyirci ile belirli uylagimlarin kurulmas: etkili
olmugtur. Seyirci ile kurulan tire 6zgl uylagimlar, zamanla giglenerek tire 6zgi
gelenekleri olusturmus ve tirlere 6zgli hakim bigcem anlayiglarini gekillendirmigtir.
Altman’a gore; belirli bir tiire 6zgi filmler, “semantik” bilesenler diyebilecegimiz kimi
degisik ogeleri paylasir. Ornegin; westernin gesitli anlatimsal dgelerinden birkac1; atlar,
kovboylar, Kizilderililer (Amerika Yerlileri), kasabalar, yabanil alanlar, dogal toprak
renkleri, kaydirmali ¢ekimler vb. kombinasyonlarla tanimlanir. “Tirler zamanla, olay

orgusi kaliplari, yol gosterici metaforlar, estetik hiyerarsiler gibi semantik bilesenleri bir
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araya getirmenin benzer yoOntemlerini diizenli bir bi¢imde kullanarak belirli bir
“sozdizimsel” tutarlilik gelistirirler (2010, s. 331)”.

Icerik ve bicem olarak tiirin belirli kaliplarimin olusmasi, izleyicilerin
beklentilerine uygun, tahmin edilebilir bir Girtin olarak stiidyo filmlerinin ticari bagarisini
artirmigtir. Boylece tur filmleri, stidyolarin ekonomik, estetik olarak film tretimini
ongortlebilir bir temelde diizenlemesini saglamistir. Tur filmleri, rasyonel tutarlilia siki
stkiya bagli olay orguleri ve psikolojik motivasyonlart tanimlamig film karakterleri,
aracin On plana ¢ikmadigr saydam gorselligi ile anlati sinemasinin bigem geleneklerini
devam ettirmis ve seyirciye cazip gelecek, anlasilir, butunlikli bir 6éykd anlatmanin
sinemaya 6zgi farklilagan stillerini kullanmistir. Neale’in da belirttigi gibi; tiire 6zgi
estetik formlar her zaman kendi mantigina sahiptir ve bir turin temel dramatik
durumlari, atmosferi, karakterlerine iligkin genel estetik sdzlesmeler hazirdir ancak tire
Ozgl egemen aygitlar siirekli yinelenmenin yani sira degistirilir, ¢esitlendirilir (2000, s.
201).

1930°’lu yillarda altin ¢agini yasayan stidyo sistemi, 1940°l1 yillarin bagindan
itibaren endiistrinin déniisiimii ve gerilemesiyle —Biiyiik Buhran, Amerika’nin Ikinci
Diinya Savagi’na girigi- kokli bir degisim gecgirmeye baglamistir (Schatz, 2008, s. 269-
274). Endustrinin  doniigim sirecinde, ABD hiikiimetinin 1938 yilinda sinema
endustrisini domine eden sekiz buyuk sirkete ( Paramount, MGM, 20th Century- Fox,
Warner Bros, RKO, Columbia, Universal ve United Artists) Anti-trost Yasast'ni ihlal
sug¢lamasiyla dava agmasi ve 1940 yilinda bes biuyik sirket (Paramount, MGM, 20th
Century- Fox, Warner Bros, RKO) ile imzalanan kararname etkili olmustur. Imzalanan
kararname 1ile stidyolar, toplu rezervasyon (blok satig) filmlerinin sayisini bese
indirmeyi ve filmlerin izlenmeden direkt satist yerine alim-satim gosterimi yapmayi1
kabul etmigtir. Tzioumakis, kararname ile birlikte stidyolarin toplam dretim
programlarini azaltmak zorunda kaldiklarini ve filmlerin yapim degerlerine (yildiz
oyuncu, estetik) daha fazla vurgu yapmaya bagladiklarini belirtir. Tzioumakis’e gore;
“stiildyolarin kalite ve uretim degerlerine olan yenilenmis vurgusu stidyo sistemi
igerisindeki gii¢c dengesinde yoneticilerden, sanatsal ogelere dogru 6énemli bir degisime
yol agmistir (2015, s. 79)”. Blok satisin bes filme inmesiyle, stiidyo isminin pazardaki
belirleyiciligi azalmis, pazarlama stratejisinde film yildizlarinin yanina yonetmen de
eklenmistir. Boylece filmlerin satisinda sanatsal yaraticilik onemli bir belirleyici halini

almigtir. Tzioumakis’e gore; “1940°l1 yillardan baslayarak stiidyolarin, artik daha fazla
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yaraticilik ve idari sorumluluk talep eden 6nemli sayida yonetmen, oyuncu ve yazarla
caligmaktan bagka sanst kalmamigtir (2015, s. 79)”. 1940’11 yillardan sonra stiidyolar,
sayilart gittikce artan bagimsiz, dis yapimlara yonelmis ve yillik planlamalardan
bagimsiz olarak birim yapimcilik egilimi Amerikan sinemasinda gittik¢e daha fazla giig
kazanmigtir.

Stidyolarin endiistriyel doniisimi Nazi tehdidinden kagarak Avrupa’dan, ozellikle
Almanya’dan Amerika’ya go¢ eden solcu ve Yahudi sinemacilara Hollywood un
kapilarini agmistir. Avrupa’dan gelen Max Ophtls, Fritz Lang, Erich von Stroheim gibi
yonetmenler Nowell-Smith’in de belirttigi gibi, Hollywood’da politik olarak radikal
bir¢ok sesin ortaya ¢ikmasini saglamig ancak stiidyo sistemi igerisinde bu sesleri ifade
edecek ¢ok az film yapilabilmigtir. Bu nedenle Hollywood filmlerinde toplumsal elestiri,
ancak metaforik olarak ifade bulabilmistir (2008, s. 394). Avrupali gb¢men yénetmen ve
senaristler, kendi iilke sinemalarindaki modernist egilimleri Hollywood’a tagimis ancak
Barkot’un da belirttigi gibi, Avrupa modernizmi daha 6zneyi varolugsal yoniyle daha
soyut bir ¢izgide ele alirken; Amerikan sinemasina 6zgii modernizm daha ¢ok
realizmden beslenmistir. Barkot’a gore; “Hollywood sinemasinda Ikinci Diinya
Savagt’nin sonuna kadar devam eden bu ilk modernist dalga, bir taraftan siradan insanin
gergekci tasvirlerine egilirken, diger yandan bicem olarak ozellikle Alman
yonetmenlerin etkisi ile digavurumcu estetige yonelmistir (2013, s. 33-34)”.

ABD’nin Ikinci Diinya Savasi’na girmesiyle, Hollywood kendisini yeni toplumsal
sartlara uyarlamig ve Roosvelt hitkiimeti ile is birligi i¢inde propaganda amagli savas
filmleri Uretmeye baslamigtir. Bu donemde miuzikal, western gibi geleneksel tiirler
disise gecmis ve Schatz’in da belirttigi gibi, Hollywood un siiregelen “ask oykileri”,
yurtseverlik gorevlerini yerine getirmek tizere ayrilan ¢iftleri 6n plana ¢ikarmigtir (2008,
s. 275). Stidyolarin degisen toplumsal kosullara uygun yeni formuller (B Film, Double
Bill)’ gelistirmesine ragmen stiidyo sisteminin kati hiyerarsik yapist esnemeye baglamis,
bagimsiz yapimcilar ve yonetmenlerin yapimciligini da istlendigi filmlerin sayist
artmaya baglamigtir. Hollywood sinemasinda yasanan endiistriyel doniigiim ile yonetmen
film Gzerinde daha fazla denetim kurmaya baglamis ve yaratim siireci igerisinde merkezi

bir rol kazanmistir. Yonetmenin filmin yaraticist olarak yapim sirecinde merkezi bir rol

B Film; yapim giderleri (oyuncu, sanat, emek vb.) yontinden ticari riskleri azaltamak ve A filmlerin
gosterildigi sinema salonlarmndaki programlart doldurmak tzere itretilen dugiik bittceli filmlerdir. B
filmler genellikle double bill (iki film birden) uygulamasinda kullanilan takviye filmlerdir. B Film icin
bkz. Onur, 2012.
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kazanmasiyla, Hollywood igerisinde yonetmenin kisisel tslubunun baskin oldugu,
anlatinin rasyonel tutarliligini geri plana iterek klasik bigemin simirlarini zorlayan
alternatif bicem anlayiglart ortaya c¢ikmistir. Gomery’e gore, “Avrupali gogmen
sinemacilarin, entelektiellerin etkisi ile Hollywood Avrupa sinemasini Oziimsemis,
uyarlamis ve Amerikan anlati sinemasinin gorinisi degismistir (2008b, s. 512)”.

Kovacs’in (2010, s. 259), klasik ve modern sinema arasindaki bir ge¢is adimi
olarak degerlendirdigi, Fransiz elestirmenlerin kara film (film noir) olarak tanimladiklari
tiire 6zgu filmler, savag sonrast donemde Hollywood anlati sinemasi igerisinde dykiiniin
butiinliklti yapisint korurken anlati mantigini esnetmis ve Avrupa sinemasina 0zgu
modernist egilimlerin ortaya ¢ikip gelismesinde etkili olmustur. Kara film, klasik anlatt
yapisint dontstirmis, klasik anlatt mantigr ile uyumsuz, dykinin butiinlikli yapisinin
bozuldugu, karmagiklagtigi yeni modeller gelistirmistir. Ekonomik Bunalim (Biyik
Buhran), Ikinci Diinya Savast ve ardindan gelen Soguk Savas donemi, kara filmin ortaya
cikigini hazirlayan, siyasal, toplumsal etkenler olmus, kara filmin kultirel kaynaklarini
ise Alman Digavurumculugu, Fransiz Siirsel Gergekeiligi ve 1930’lardaki popiiler hard-
boiled tirtindeki sug, dedektif romanlar ve B filmler olusturmustur (Saalp, 2009, s. 19).

Hardy’e gore; “1940°l1 yillarda kara film ile birlikte su¢ filmleri doniismiis ve
yonetmenin dikkati grup ya da toplumdan, bireye ve kisilik boliinmesi imgesine
kaymigtir (2008, s. 357)”. Yasanan doniigimde, Avrupali gogmen entelektiellerin etkisi
ile Alman Disavurumcu sinema estetiginin ve Freudyen psikanaliz yaklagiminin
Amerikan entelektiiel yasamina yayilmasi kadar Ozdemir’in de belirttigi gibi; bu dénem
goemen entelektileller gibi Italya’daki fasizmden kagan mafya iiyelerinin gd¢men
mabhallerinde olusturduklarn organize sug orgiitlerinin yarattigi kural disilik ve siddet de
etkili olmustur. Boylece kara film, gdo¢men entelektiiellerin tagidigr teknigin modern
kentlerde yasanan organize su¢ gercekligi ile birlestigi bir aynaya dontigmustiir (2003, s.
5). Kara film, ger¢ek mekan kullanimi1 (stiidyo dist ¢ekimler), yogun kontrast olugturan
golgeli aydinlatma, dis ses anlatim gibi 6ne ¢ikan biceme 6zgi stilistik 6zelliklerinin
yant sira, igerik boyutuyla da Hollywood sinemasinin geleneksel anlayigindan
farklilagmaktadir. Savas’in da belirttigi gibi; “kara film bir tir olmaktan ¢ok, pek ¢ok
izlege sahip bir bicemdir. Kara film yalnizca, sug, siddet, cinayet gibi konulardan soz
etmez, bunlart kavramsal olarak felsefi diizeyde tartisir, sorgular (2003, s. 170)”.

Kara film bir tir olmaktan ¢ok Hollywood anlati sinemasinin gelistirdigi klasik

anlatt modelli ile igerik ve bicem olarak uyumsuz, geleneksel Hollywood anlati
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sinemasinin uylagimlarini tersine ¢evirmis filmleri tanimlamaktadir. Park’a gore; ¢oklu
anlat1 perspektifi, dis ses anlatim, sik tekrarlanan ve anlatiyr kesintiye ugratan geri
doniisler, gercekle i¢ ige gegen ritya ve halisinasyon sahneleri, kara filmde gorsel stile
eslik eden yaygin anlati araglaridir (2011, s. 56). Kara film anlatisi, tekil bir olay
cercevesinde geligse de, anlati, rasyonel tutarliliga sahip degildir. Anlati, psikolojisi
bozulmusg, ¢ogu durumda bulanik bir zihne sahip karakterin dig ses anlatimi, riiya
sahneleri ve olaylar arasindaki geri donisleri ile kurulur. Kovacs’in da belirttigi gibi;
“kara film, anlatinin geligimini, kahramanin hesaplanamaz duygusal ya da ruhsal
degisimlerine bagimli hale getirerek anlatiy1 6znellestirir (2010, s. 259)”. Kara filmde,

dis ses anlatim, geri dontsler, 6znel kamera agisi gibi teknikler ise, anlatiy1

oznellestirmede oOne ¢ikan bicemsel 6gelerdir. Kara filme 6zgl bigem, anlati sinemasinin
tutarli, rasyonel 6ykii anlatma modelini karakterin 6znel imgelemini yansitmak igin
esnetmis ve boylece klasik anlati gercevesi i¢inde kalarak ‘gercek dinya’ ile anlati
evreni arasindaki iligkiyi zayiflatmanin yolunu agmistir. Kovacs, kara filmin, modernist
sinemaya ge¢iste film-tarihsel bir olgu olarak goriilebilecegini ileri siirer:
Anlatinin yalmzea etkileyici, duygusal ya da entelektiiel malzemeyle, anlatinin rasyonel
tutarliligindan daha ¢nemli bir yogunlukla dolduruldugu bir ¢ergeve olarak islev gérmesi
gerektigine dair modernist diistince, klasik anlati modelleri iginde yer alan kara film i¢inde
gegerli bir ¢éziim oldugu tanitlamistir. Bir yanda asirt derecede hizli anlatilar, ilk izleyiste
takip edilmesi ve bazen yeniden olusturulmalar gergekten imkéansiz geri donislerle dolu
olay orgileri, rasyonel motivasyonla degil, duygusal durumlar nedeniyle isleyen olay
orgiileri klasik anlati modellerini kullanma 6zgurlugn saglar ve diger yandan da klasik
anlatimin serbest¢ce kullaniminin modelleri i¢in zemin hazirlar. Kara film olay oérguistindeki
daima (her zaman oldurtict olmayan) bir kadinla iligkili irrasyonel doéntis, modem
yonetmenler i¢in ayni anda biri rasyonel, digeri irrasyonel iki boyut iginde oynamak icin
uygun bir zemin saglar (2010, s. 259-260).

1948 yilinda “Paramount” karart ile sekiz biyiik stidyo, dikey olarak butiinlesmis
yapim, dagitim ve goOsterim faaliyetlerini yeniden diizenlemek zorunda kalmig ve
gosterim uzerindeki kontrollerini kaybetmistir. Bu kararla stiidyolarin salon zincirlerini
kaybetmeleri, gosterim konusundaki garantilerini yitirmelerine neden olmusg ve stiidyo
doneminin “altin ¢agl” kapanmistir. Yeni donemin en belirgin 6zelligi, Hollywood
stiidyolarinin dretim siirecinin tek hakimi olmadig1 ya da tretim sirecinde yer almadigi
bagimsiz yapimlarin sayisinin artmast olmustur. Gosterimin garanti altinda olmayisi,

stidyo sisteminin siki endistriyel oOrgltlenmesi geregini ortadan kaldirmig ve

yonetmenin yaraticiligr tizerindeki kisitlamalarin esnemesine, Orson Welles, John Ford,
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Howard Hawks ve Alfred Hitchcook vd. auteur yonetmenlerin kisisel usluplarinin
baskin oldugu farkli 6yki anlatma alternatifleri gelistirmesine giden yolu aralamigtir.
Ancak endustriyel dontisimiin sagladigi, yonetmenin film tzerindeki artan denetimi
Gomery’in de belirttigi gibi; klasik Hollywood anlatt islubunun ortadan kalktigi
anlamina gelmemektedir. Gomery’e gore; “turler deSismis, sisteme yeni sinemacilar
girmis ve Hollywood stidyo yapimciligindan bagimsiz yapimciliga ge¢mistir ancak
oyki anlatma bigimi radikal olgide bir degisime ugramamistir (2008, s. 512)”.
Gomery’in bu goriisint destekleyen Tzioumakis de, “bagimsiz yapimlarin stiidyolarin
belirgin kimliklerini ortadan kaldirmis olsa da, endustri genelinde denenmis ve test
edilmis olana dogru yonelen bir egilimin baskin oldugunu ve bu durumun da, ana akima
karg1 olan tavri tikettigini ifade eder (2015, s. 79)”.

Kara film ve Hollywood igerisindeki auteur yonetmenler, anlati sinemasina yeni
modeller kazandirmig, anlatiy1 6znellestirmenin ¢esitli tekniklerini gelistirmig olmalarina
ragmen zaman-mekan surekliligi icerisinde tutarli, dogrusal bir anlati yapisini
kullanmaya devam etmigtir Klasik bigeme gergek bir alternatif olusturan ilk sinema
hareketi ise Rosellini, Visconti, De Sica vb. yénetmenlerin énciiliigiinde Italya’da Yeni
Gergekgeilik adiyla ortaya ¢ikmistir.  Musollini’nin fagist rejimi déneminde yetisen ve
gergekeilige farkli bir bakig acgisi getiren Yeni Gergekeilik, yansitma kuramindan
versimo (gercgekeilik) akimina, Rus bigimci kuramindan Marksist kurama kadar birbirine
yakin ancak bir¢ok farklilig1 da i¢inde barindiran yaklagimdan etkilenir ve boylece kendi
ozgul yapisini; Yeni Gergekei bicemi sekillendirir (Yalgin, 2015, s. 176). Yeni
Gergekgilik, Ikinci Diinya Savast sonrasinda Italya’da ortaya ¢ikan karmagsik siyasal
ortam ve ilke genelinde yasanan yogun ekonomik krizin yarattigr agir toplumsal
kosullar igerisinde sekillenmistir. Kiling’in da belirttigi gibi, Ikinci Diinya Savasi
sonrasinda Italya’ya 6zgii tarihsel kosullar Yeni Gergekgiler’in icerik ve bigem olarak
egilimlerini belirleyen zorunlu bir etken olusturmustur (2015, s. 45).

Ors’e gore; fasizm; sloganlar, marslar, gorsel semboller, ayinsel ritieller ile
mitinglerde ruhani bir hava yaratarak, adeta akli yok ederek, duygular ve i¢gtduleri
harekete gecirme amact giider (2008, s. 495). Musollini de, iktidara gelisinden sonra
Nazi Almanyasi ve Sovyetler Birligi’nde oldugu gibi sinemay1 hiikiimetin denetimindeki
bir biling yonetimi aracina doniistirmek igin Italyan sinemasim denetleme ve
giiclendirme ¢abasi igine girmistir. Musollini’nin liderliginde Italyan Imparatorlugu’nu

genisletmek, yeni Roma Imparatorlugu’nu kurmak, giiglii kilmak iilkiisii igin sinema
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donemin en giglii propaganda aract olmustur (Celikcan, 1997, s. 148). Musollini, fagist
ideolojiyi toplumsal olarak yayginlastirmak ve kitleleri bu ulki etrafinda toplamak igin
filmlere maddi destek saglamis, Deneysel Sinema Merkezi, Yiiksek Sinema Inceleme
Enstitiisii gibi kurumlar agtirmistir. Bazin’e gore; bu gibi kurumlar, Italya’da, kuramsal
disiinceler etrafinda gelisen bir elestiri kaltiirinin olugsmasini saglamig ve hiikiimetin
sinema politikalart tGzerinde de etkili olmustur (1996, s. 144). Musollini déneminde
kurulan Cinecitta Film Stidyolar ise Bazin’in de ifade ettigi gibi, Avrupa’nin en genis
yapim olanaklarina sahip modern stidyolariydi ve bu stidyolar fasist politikalar
gidimiinde filmler tretse de sinemacilarin Yeni Gergekgiligin oncisii olacak yapitlart
gergeklestirebilmelerine de olanak saglamisti (1996, s. 145).

Kolker’e gore; savasin sona ermesi Italya’da toplumsal anlamda o6nemli bir
degisimin ortaya ¢ikacaginin igaretini vermemis ancak fagist Mussollini dénemi sona
ermig ve isgal edilen bir tlke kendi ger¢ekligine bakma sansini elde etmistir (2010, s.
42).  Yeni Gergekgiler dikkatini Ikinci Diinya Savasi’nin iilkede yarattig1 tahribata ve
bundan en fazla magdur olan toplumsal kesimlerin gindelik yasam miicadelelerine
cevirmigler, yoksulluk, igsizlik, belirsizlik, umutsuzluk gibi temalan ele almiglardir.
Ikinci Diinya Savast sonrasinda biitiin Avrupa’da oldugu gibi Italya’da da sinema
endustrisi yok olma noktasina gelmistir. Stiidyolar ve teknik ekipmanlar imha edilmis,
Armes’in da belirttigi gibi; film yapmak isteyenler gergek mekanlan ve basit stilleri
kullanmak zorunda kalmistir (2011, s. 69). Sermaye, teknik ekipman yetersizligi, ham
film bulunmayisi gibi etkenler Yeni Gergekgilerin yansitmak istedikleri igerige uygun
bir bicem gelistirmelerini saglamis ve Yeni-Gerg¢ekgilik, yarattigi bigemle Hollywood
estetik ekoliine kargt gercek bir alternatif olusturmustur. Tarihsel kosullart igerisinde,
siradan insanin giundelik yasamini, gercege en yakin gekilde mudahalesiz olarak
yansitmayl amaglayan Yeni Gergekgiler, sinemanin “nesnel” gercekligi igerisinde
dinyay1 oldugu gibi kaydetme potansiyeliyle ilgilenmigtir. Stiidyonun kapali, yapay
dinyasint terk eden Yeni Gergekgilik, giindelik yasamin kendi gergekligi igerisinde
midahalesiz kaydini gerceklestirmeyi amag¢ edinmis, seyirligi reddederek, dusgsel
oykiler yaratmak yerine anlatty1 zayiflatip Kolker’in de belirttigi gibi, “filmin biitin
bicem Ogelerini ve filmin konusunu ya da izleyiciye yonlendirilebilecek bicem ile igerik
arasindaki gerilimlerin imhasini bir kuram haline getirmistir (2010, s. 43)”.

Bu yeni anlayisin temel ilkelerini ortaya koyan senarist ve elestirmen Zavattini’ye

gore Yeni Gergekgilik, filmlerini, éykilemeden arinmis bir senaryoya, dogal mekanlara,
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amator oyunculara, gogis ¢ekim, yakin ¢ekimler ve agi karst agt gibi ¢gekim tekniklerinin
olmadig bir sinematografik yapiya, her turlii mesleki ve teknik is birligini reddeden, her
seye yonetmenin egemen oldugu bir anlayisa dayanarak gergeklestirmelidir (1968, s.
383, 384). Oykiillemenin gevsemesi, yayilmasi, nedensel olmayan ayrintilara yer verilisi,
karakter motivasyonunun zayifligi, c¢evresel olaylarin 6n plana ¢ikigi, Yeni
Gergekgilerin, yagamin somut anlarimin dramatik gergekligini ortaya ¢ikarmak igin
geligtirdikleri temel yaklagimlardir. Yeni Gergekgiler kamera ile somut gergekligin bir
anin1 yakalamaya ¢alisitken, sinematografik yapiyr da esneterek farkli gortntisel
nitelikleri olan ham filmler kullanarak (Biryildiz, 2000, s. 66), imgenin kusursuzlugunu
ortadan kaldirmiglardir. Yeni Gergekgiler, montaji filmin kurucu o6gesi olarak
gormemigler, ne Eisenstein’in diyalektik montaj anlayisini ne de Amerikan devamlilik
stilini benimsemiglerdir. Bunun yerine derinlemesine odak ve ¢ekimin stiresini uzatarak,
kurgunun zaman-mekan devamlili§in1 saglayan yonlendirici bir iglevi olmasinin 6niine
gecmiglerdir.

Geleneksel sinemanin “gercekligi’ne karsit olan bigem anlayigi, Kolker’e gore,
“izleyiciye belirli bir zaman ve mekandaki belirli bir sinifa mensup insanlarin
yasamlarindan alinan stilize edilmemis imgeler sunarak, izleyiciden kendilerindeki
“gergekligi” gormelerini degil ama somut ve dogrudan olani digiinmeye c¢aligmalarini
isteyecek, imgeye inanma konusunda bir dikkat ve isteklilik talep edecektir (2010, s.
52)”. Yeni Gergekg¢iler bunu saglamak i¢in filmlerinde anlati motivasyonunu olusturan
karakter eylemliligini, karakterin psikolojik gercekligini ortadan kaldirmig, karakteri
edilgenlestirmig ve karakter ile iginde yasadigi sosyal gergekligi, ¢cevreyi esit derecede
on planda tutmuglardir. Karakterin i¢inde yer aldigi ¢evre, filmsel uzam olmanin
otesinde anlati enformasyonunun tagiyicist olarak karakterle esit derecede rol oynamaya
baglamistir. Yeni Gergekgilik, Kovacs’in, modern sinemanin en geligkin kurami olarak
degerlendirdigi ¢ (2010, s.42), Deleuzcii yaklasim i¢in; sinemada ‘durum ve eylem
birliginin pargalanmast’ sonucunda imgede hareketin degil, zamanin baskin olmaya

basladigi bir donemi de tamimlar. Deleuze’e gore; “Italyan Yeni Gergekgiligi’nin

6 Kovacs’a gore; Deleuze, modern sinemay1, sinemanin soyut diisiinceleri ifade etme potansiyelini hayata
gecirdigi daha yuksek bir diizeye yerlestirir ve Deleuze i¢in modern sinema, ¢agdas dinyada distincenin
en iyi temsilini sunar. Modern sinema, gercekligin bir elestirisini degil, temsilin yarattigi yanilsamanin
zihinsel bir diizeltmesini saglama potansiyeline sahiptir ve modern sinemanim baslica iglevi klasik bicemi
ve kalsik biceme ¢zgii ideolojiyi elestirmek degildir. Modemn sinemanin 6zgill yani, sanati giincel
toplumsal, politik ger¢eklikten ayiran smnirlar agmadan, ¢agdas diinyada insanin yabancilasmasina farkli
ve etkili ¢oziimler uireterek Deleuze’in deyimiyle, insan ile dinya arasinda kopan iligkiyi, insanin
dinyaya inancini zihinsel yapilar araciligi ile restore etmesidir (2010, 43-46).
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baglattig1 yeni imge, tek bir agkin Biitiine ya da merkeze gonderme yapmaktansa dagitan,
yayan, parcali bir nitelige sahiptir (akt. Yetigkin, 2011, s. 135)”. Deleuzcu yaklasimda,
arasindaki ayrimin belirlenmesinde temel bir dl¢iit ortaya koyar. Deleuze, sinemay1 bir
yaratma eylemi olarak degerlendirir. Verili olan sinemadan, digiince treten bir sinemaya
nasil gecildigini ise hareket-imge ve zaman-imge yaklasimi lzerinden ortaya koyar.
Deleuzecii yaklagim agisindan, sinemanin II. Dinya Savagt sonrasina kadar olan donemi
daima harekete gondermede bulunan hareket-imgesi donemidir. Hareket-imge, zamani,
hareketten turetir ve “bir eylemin mubhtelif noktalarini birbirine baglayan bir ¢izgi
olarak, zamani uzamsallagtirdig: i¢in zamanin dolayli bir imgesini sunar (Colebrook,
2009, s.52)”. Deleuze, hareket-imgenin sinemada; durum-eylem, etki-tepki, uyarim-
cevap zinciri igerisinde isleyen manti§inin II. Diinya Savast sonrasinda koptugunu
soyler ve yeni bir tir imgenin dogduguna isaret eder. Deleuze’e gore; sinemada, II.
Diinya Savast sonrasinda ortaya ¢ikan eylem-imgenin’ krizi, Amerikan riiyasimn biitin
yonleriyle sarsilmasi, azinliklarin yeni bilinci, dis dinyada ve insanlarin zihninde
imgelerin yogunlagmasi gibi sosyo-ekonomik nedenlere bagli oldugu gibi, sinemaya
igsel olan (edebiyatta goriilen yeni anlati tarzlarinin etkisi, Hollywood’a 6zgl anlatt
kodlarinin sorgulanmasi vb.) ¢ok sayida nedene baglidir (2014, s. 265-266).
Hareket-imge, klasik sinemaya 6zgi; etki-tepki planlar ile kugulanan neden-sonug
iligkisinin yarattig1 ve imgenin duyusal hareket ettiricilere bagimli oldugu bigemi ifade
eder. Modern sinemaya 6zgli zaman-imge ise dogrusal gelisen ve etki-tepki manti§ina
bagimli eylem oncelikli anlati mantigindan kopusu ifade eder. Kovacs’in da ifade ettigi
gibi; modern sinemada, algilama ardindan otamatikmen gelen eylem ya da eylem ve
ardindan gelen tepki, yerini algilamanin ardindan eylemin gelmedigi, alginin eylemden
bagimsizlik kazandigi, oOzgurlestigi bir anlayisa birakir (2010, s. 44). Deleuzcu
yaklagimda zaman-imge, zamanin hareketten bagimsiz, hareketle dolayimlanmamis bir
imgesini verir. Boylece, klasik sinemada, etki-tepki birligi ile dolayli olarak sunulan

zaman, organik bir sistemi, rejimi ifade ederken, modern sinemada zamanin dolaysiz

7 Deleuze, hareket-imgenin ii¢ tiirii oldugunu belirtir. Bunlar: ‘algilanim-imge’, ‘eylem-imge’ ve
‘duygulanim-imge’dir. Deleuze, bu ti¢ imge tiriinii,; Samuel Beckett’m, Film (1965) adli sinematografik
yapit1 izerinden soyle agiklar; karakter, bir merdivenden ¢ikmaya ugrasir. “Bir eylemde bulunmaktadir”,
bu bir eylemin algilanimi ya da bir eylem-imgedir. Karakter bir odaya girmistir. Karakter, oday1 ve
icindekileri algilar: Bu algilanimin algilanimi; ya da ¢ifte bir referans sistemi igerisinde algilanim-
imgedir. Kamera, karakterin izdirapli, dikkat kesilmis bir ifadesini gosterir. Bu, kendi kendinin
algilanimi; ya da duygulanim-imgedir (2014, s. 94-97).
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olarak sunulmasi, kristal bir sistemi, rejimi tanimlar. Yetigkin, bu iki sistem, rejim
arasindaki farlilig1 soyle agiklar;
organik rejimde imge, digsal gercekligin temsiliyle betimlenirken, kristal rejimde imge,
kendi gergekligini kendisinin yaratmasindan otirt temsili niteligi olmayan bir distinme
tarziyla iliskili olarak ortaya c¢ikmaktadir. O halde kristal betimleme ile zaman-imgeye
dayali sinema, organik betimlemede var sayilan gergekligi bitintiyle kesintiye
ugratmaktadir. Bu durumda, kristal rejimde imge, bir seyin yeniden sunumu ya da biri/bir
sey icin va da biri/bir sey adina konusan degil, bizzat kendisi temsil olan seydir (2011, s.
139).
Imgenin, temsille ozdeslestirilen simirliliklarindan kopmasi ile sinema, diisiinceye,
zihinsel sureglere yeni imkanlar kazandirir. Kristal rejim ile sinema, temsili olmayan saf
optik, saf ses imgesini sunarak digiinceyi diizenlenmis, verili algillardan 6zgirlestirme
giicine sahiptir. Artik imge, seylerin yeniden bir sunumu, temsili olarak “gergek”le
iliskili degil, amagsal bakis a¢isindan uzaklagmig saf bir haldedir. Zaman-imge ile
sinemada imge, 6zerk bir nitelik kazanmis ve boylece dustlince i¢in genellenemez tekil
algilar, duygular tretebilme potansiyeline sahip olmustur. Deleuze, Fransiz Yeni
Dalgasinin, dogmakta olan yeni imgeyle ilgili daha entelektiiel bir bilince sahipken;
Yeni Gergekgilerin gelistirdigi bigem ile daha sezgisel bir bilince sahip oldugunu belirtir.
Deleuze’e gore; Yeni Gergekgiler, klasik anlati gelenegini sorgular ve
standartizasyondan kaginarak, uyumsuz, baglantisiz olani da igeren bir anlatt tipi
gelistirir (2014, s. 272).

Yeni Gergekgilik; 1950 sonrasinda anti-fagist micadelenin etkisini yitirmeye
baslamast, toplumsal, siyasal yasamin yeniden diizenlenmesi (Onbayrak, 2008, s. 197),
hitkiimetin sansiir ve baskilar, Italyan film endiistrisinin tekrar canlanmasi, Hollywood
filmlerine olan talebin artmasi, akimin 6ncii yonetmenlerinin farkli igerik ve bigemde
yapimlara yonelmesi gibi nedenlerle sona ermistir. Degisen toplumsal kosullar ile
birlikte Orr’un da belirttigi gibi; “Avrupa ulusal sinemalari, fagizmin basarisizligindan
sonra, burjuvanin eski zenginligini ve gicini tekrar kazandigi ve buna bagli olarak
kiltirel sermayenin de arttigi Soguk Savag déneminde ilgisini burjuvazinin, orta
siniflarin ginliik varolusuna yoneltmistir (1993, s. 29)”. Kovacs’a gore bu durum, Yeni
Gergekgeiligi yok etmemistir ancak Yeni Gergekeilik; igerik ve bigem olarak politik
olandan bagka entelektiiel kaygilar1 6zimseme yontunde gelisen bir egilim ile toplumsal

igeriginden yoksunlagarak, buytk bir bigimbozumuna ugramis ve kara filmle birlikte
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modern sinemadaki biitiin egilimleri dogrudan ya da dolayli olarak etkilemistir (2010, s.
269-285).

Sinema tarihinde, 1950’li yillarin ortalarindan baglayarak 1970’11 yillarin sonuna
kadar uzanan donem, ge¢ modernist sinemanin ortaya ¢ikist ile sanat filminin
kurumsallastigt bir donem olmustur. 1950’11 yillarin baginda Yeni Gergekgiligin
gerilemesinden kisa stre sonra Avrupa sinemalarinda yeni bir yonetmen kusag: ile
ortaya ¢ikacak modernist hareket, Orr’un da belirttigi gibi, “Bati toplumlarinin yasadigi
modernligin elestirel ve yikict bir yorumunu yaparken, sinemayr da Hollywood
anlatilarindan kesin ¢izgilerle ayiracaktir (1993, s. 12)”. Antonioni, Fellini, Bergman
gibi Avrupali yénetmenlerin yani sira Welles, Hitchcock gibi Amerikali ve Kurosawa,
Ozu gibi Asyali yonetmenlerin de sekillendirdigi modernist hareket en biyiik atilimini
ise Fransiz Yeni Dalga hareketiyle gerceklestirmistir.

Yeni Dalga; Ikinci Diinya Savasi sonrasi Avrupa’nin yeniden yapilandigi bir
donemde, kapitalist ideolojinin kurumsal yapilari, sanatsal araglari ve genel olarak
aydinlanma felsefesinin ilerleme ideolojisine olan giivenin sarsildigr ve toplumsal
mubhalefet hareketlerinin giiclendigi 1960’larin Fransa’sinda ortaya ¢ikmigtir. Nowell-
Smith, 1950’11 yillarin, Avrupa’da uluslararast diizeyde etkili olacak canli bir sinema
kiltirinin gelistigi bir donem oldugunu ifade eder. Nowell-Simith’e gore; canli bir
sinema kultiriiniin olugmasinda, elestirel bir sinema dergiciligi anlayisinin gelismesi,
festivaller ve sinematekler aracilifiyla yeni bir izleyici kitlesinin sekillenmesi,
hikkiimetlerin ulusal sinemalarint giglendirmek i¢in getirdikleri korumaci tedbirler ve
filmlere sagladiklar ekonomik destekler énemli rol oynamistir (2008, s. 501-503). Yine
1950’11 yillarda tasinabilir film ekipmanlarinin gittikge yetkinlesmesi, film maliyetlerini
diustrmis, festivaller ise filmlerin uluslararast film pazarina girisine yeni imkanlar
kazandirmistir. Monaco’ya gore; bu donemde alternatif film dagitim sistemleri geligmis
ve biuyuk yapim sirketlerinin destegi olmadan kiigik tlkelerde bile yonetmenler
uluslararasi pazara girme sansi yakalamis, boylece kisisel, yenilik¢i, tiirsel olmayan,
dogrudan cagdas konulardan beslenen yeni bir sinema anlayist ortaya ¢itkmigtir (2011, s.
286).

Yeni Dalga hareketinin ortaya ¢ikiginda, Fransa’da uzun siire yasaklanmig olan
Hollywood filmlerinin yeniden gosterime girmesi ve bu filmlerin sinematekler aracilig
ile Fransiz elestirmenler tarafindan yogun ilgi gormesi de etkili olmustur. Andre Bazin

ve Alexandre Astruc gibi kuramcilarin etkiledigi, ¢ogu Bazin’in basinda oldugu Chaiers
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du cinema (Sinema Defterleri) dergisinde sinema elestirmeni olan bir grup yénetmenin
(Truffaut, Chabrol, Godard, Rohmer, Rivette vd.) ortaya cikardigi akim, Hollywood
sinemasinin 6énemli yonetmenlerinin filmlerini inceleyerek (Welles, Hawks, Hitchcock,
Ford vd.) bu yonetmenlerin kisisel bir Gslup ortaya koyabildigini gézlemlemis ve Fransiz
sinemasina hakim olan yiksek batceli, yildiz sistemine dayanan “kalite gelenegine”
muhalif modernist bir sinema anlayisinin farklilasan bicemlerini ortaya koymustur.
Akimi ortaya ¢ikaran yonetmenler, bir éykunin filme nasil donisturilecegini (Monaco,
2006, s. 12) temel sorun haline getirerek, Hollywood filmlerini bilesenlerine ayirmis ve
bazi Hollywood ydnetmenlerinin filmden filme devam eden kisisel anlayislarinin izlerini
ortaya cikarmislardir. Kolker'a gore; akimi olusturacak yonetmenler, bazi Hollywood
yonetmelerinin sinemasinda, igerigin, karakterler, temalar ve durumlar dizeyindeki
ortakliginin, film hangi stlidyo i¢in yapilirsa yapilsin ya da yonetmen hangi senaristle is
birligi yaparsa yapsin bir sureklilik arz ettigini, ayni strekliligin yonetmenlerin bicemine
de yansidigini ortaya cikarmislardi. (2010, s. 150). Studyo kontroll igerisinde olsa da
yonetmenlerin bireysel yaraticiliklarini  filme yansitabilmeleri, sinemanin kisisel
disavurum icin yaratici potansiyeli olan bir sanat oldugu gercegini ortaya c¢ikarmis ve
akima kuramsal destedini kazandiracak olan auteur yaklasimina kapi aralamistir.
Alexandre Astruc'un 1948 yilinda yazdi§gi Yeni Avangardin Dogusu: Kamera-Kalem
adli makale ise akimin yonetmenlerin kuramsal destek saglamis ve Monaco'nun
ifadesiyle; “bu makale, Yeni Dalga icin bagimsizlik deklarasyonu haline gelmistir (2006,
s. 12)”.

Astruc'un Yeni Avangardin Dogusu: Kamera-Kalem adli makalesindeki;
yonetmenin romandaki yazar gibi filmin tek yaraticisi oldugunu, sinemanin anlatim
olanaklari ile yonetmenin en soyut distnceleri bile aktarabilecegi tezi, akimin dustinsel

cercevesini olusturan 6nemli metinlerin basinda gelir:
Sinema tipki diger sanatlar- 6zelikle resim ve roman- gibi bir ifade aracina dénusmektedir,
onceleri bir fuar alani etkinligi, ardindan da sokak tiyatrosuna benzer bir e§lence veya bir
¢agin imgelerini koruma araci olan sinema, yavas yavas bir dil haline gelmektedir. Benim
dil sdzcugine bu bajlamda yukledigim anlama gore dil, bir sanat¢inin ne kadar soyut
olursa olsun dusuncelerini ifade ettigi veya tipki giinimiz roman ve denemelerinde
yapildigi gibi takintilarini aktardigi bir bicimdir. Bu sebeple ben bu yeni sinema ¢agini

kamera-kalem (camera-stylo) diye nitelendirmek istiyorum (Astruc, 2010, s. 22).

Astruc'un duastuncelerini gelistiren Yeni Dalga akiminin etkili yonetmenlerinden

Francois Truffaut, akimin dayandigi temel kuramsal bakis olan auteur yaklasimi ile

51



yaratict yonetmen anlayisini giindeme getirir (2010, s. 27-40). Auteur, gerceklestirdigi
gorinti dizenlemesi, kamera hareketleri, vb. ozellikleri ile filme kisiligini yansitir.
Birey olarak kendisini filme koyar ve yarattigi bigem ile auteur olur (Biiker, 2010, s.
277). Chaiers du Cinema elestirmenlerinin gelistirdigi auteur yaklagimi, sinema
endustrisinin i¢inde yonetmene 6zerklik saglayan ve edebi bir metin olarak senaryonun
kargisina filmin yaraticist olarak yonetmeni koyan bir anlayistir. Yaratict yonetmenler
politikast ile sekillenen bu yaklagim, sinemada var olan geleneksel bicem anlayist
etrafinda senaryoyu gorsellestirme cabasinin kargisina yonetmenin kisiligini; politik,
estetik, ahlaki tercihlerini koyar. Kovacs’in da belirttigi gibi; “yaratict yonetmenler
politikasi, kat1 estetik ve teknik kurallarla tanimlanamaz, burada kural, nasil film
yapilmast gerektigi degil, endistriyel, ticari ve sanatsal uylagimlarin kligelerinin yerini
ozginligin almast gerektigidir (2010, s. 234-235)”.

Auteur yaklagimi, Yeni Dalga akimini ortaya ¢ikaran yonetmenlerin arasinda
butiinciill bir sinema anlayisindan ¢ok farkli anlatisal ve stilistik ¢ozimlerin oldugu
kigisel bir sinema anlatimin 6n plana ¢ikmasini saglamigtir. Kovacs’in da belirttigi gibi;
“modern bir estetik ilke olarak kisisel kendini yansitma Fransiz Yeni Dalgasti’nin en
kiicik ortak paydasidir (2010, s. 183)”. Akimin belli bash ortak nitelikleri ise soyle
siralanabilir: Anlatinin dogrusal zaman akigina karsi ¢ikmalari, zaman iginde ileri ve
geri buyuk si¢gramalar yapmalari, oyki bitiinselligine 6nem vermemeleri, eliptik bir
anlatim1 yegleyerek Oykiiden bazi ogeleri digarda birakmalar, ayni film igerisinde
belgeselden kurmacaya dek ¢esitli sinema stillerini kullanmalari, ¢ekim sirasinda
dogaglamaya agirlik vermeleri (Nis ve Eryilmaz, 1981, s. 162).

Neupert’e gore (2016, s. 80); “Fransiz Yeni Dalgasi, bir filmin nasil ¢ekilecegi
tizerine var olan tasarimi sonsuza kadar degistirmis” ve Kovacs’in da belirttigi gibi; “bir
hareket olarak bittigi 1962 sonrasinda yeni Fransiz ve Avrupa sanat sinemasinin farkli
modern egilimlerinin ve bireysel modern stillerinin bir kaynagina dontigmistiir (2010, s.
332)”. Yeni Dalga ile doruk noktasina ulagan sinema alnindaki ge¢ modernist egilim;
anlatisal ve bigemsel ¢oziimleri ile sanat sinemasinin, klasik anlati sinemasindan ayrilan
belirgin egilimlerini olusturmus ve ge¢ modernist sinemanin 1970’11 yillarda sona
ermesinden sonra da hem klasik anlati sinemasinda hem de postmodern sinema
anlatisinda varligini korumustur.

1960’11 yillardan itibaren Avrupa’nin nerdeyse tamaminda ve Amerika’nin belirli

kesimlerinde ortaya c¢ikan, “1968 Hareketi” olarak kavramsallagtinlan genglik
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hareketleri, geleneksel degerlere ve yasam tarzina karst gelistirilen radikal protesto
gosterileri, boykotlar, isyanlar (Bulut, 2011, s. 123-149), kiiresel olgekte etkili olmug ve
Amerika’da sosyo-ekonomik, politik alanda yasanan degisimler 1960’11 yillarin
sonlarinda Hollywood’da kokli dontisimlerin ortaya ¢ikmasina zemin hazirlamistir.
Amerika’da yasanan toplumsal degisim, 1967 yilinda Hollywood sinemasinda,
“Hollywood Ronesans’t” olarak tanimlanan yeni bir doénemin ortaya ¢ikiginin

kosullarini hazirlamistir. Ryan ve Kellner’e gore;

1960’11 yillarda yiikselen toplumsal hareketlilik, Beat Kusagi'nin harekete gectidi,
siyahlarin beyaz baskisina kars1 ayaga kalktigi, Herbert Marcuse ve C. Wright Mills gibi
radikal dostintirlerin ileride Yeni Solu olusturacak olan sira dist fikirlerini ortaya attig
giinlerden beri siiregelen uzun bir dalgalanma siirecinin vardigi en yuksek noktaydi. 1960’1
yillar, Amerika’y1 on yillardir bir arada tutan liberal g¢ogulcu konsensiisin parcalandigi,
“aile”, “ulus”, “ozgurluk” gibi kultirel temsillerin tartismaya ac¢ildigi, siyvahlarmn
ayrimciliga, yoksulluga, toplumsal haklardan yoksunluga baskaldirdigi, kadinlarin esit
yurttaglik haklan cercevesinde feminist hareketi yeniden atesledigi, geng beyaz kusagin
Amerikan rityasinin ¢éngordogn burjuva basariya sirt gevirerek alternatif degerlere sarildigs,
Amerikan emperyalizmi, militarizm, niikleer tehditler, devlet ve is diinyasinda ortaya ¢ikan
yolsuzluklar, ¢evre bilinci, titketici haklari, cinsel politika, kira denetimi, buytk sirketlerin
egemenligi, gibi konular tartismaya acgilmis ve bu konular etrafinda ortaya ¢ikan akimlar
Amerika’da, kargt kiltiriin gelisimini ve yogun bir aktivizmin ortaya ¢ikmasinit saglamistir
(1997, 5. 26-29).

Yasanan toplumsal dontsim film igeriklerini dontstirmus, radikal toplumsal
sorunlar filmlerin konusunu olusturmaya baglamis ve degisen 6z, anlati sinemasinin
kaliplagmis bigemsel yapisint da dontstirmustir. Bu donemin ortaya ¢ikigina
endustrinin bir yandan Amerika’nin giincel toplumsal gercekligine, degisen sosyo-
kilturel yapinin igerisindeki yeni seyirci kitlesinin istek ve taleplerine uyum saglama
arayigl bir yandan da TV, video kaset gibi teknolojik gelismelerin yarattigi sinema
salonlarn ve seyirci sayilarindaki diststn sirketleri yuksek butgeli filmler yerine dugik
butceli bagimsiz yapimlara yonelmek zorunda birakmasi katk: saglamistir. Bordwell ve
Thompson’un belirttigi gibi, “stiidyo sistemi igerisinden gelmeyen, sinema okullarindan
yetigmis, sinema tarihi ve estetigi konusunda egitim almig, geng bir yonetmen kusaginin
ortaya ¢tkmasi da, Hollywood Roénesansi’nin ortaya ¢ikmasinda etkili olmustur (2009,
s. 464)”. Hollywood Ronesansi’nin ortaya ¢ikiginda etkili olan yonetmenler, sinema
alaninda donemin kars1 kiltiiriniin bir temsilcisi olmus ve yeni kultiirel kodlari hem
icerik hem de bigemsel anlamda yaratmis, yayginlagtirmiglardir. Dennis Hopper, Martin
Scorsese, Francis Ford Coppola basta olmak tlizere birgok gen¢ yonetmen hem igerik

olarak geleneksel degerlerle tartigmali birgok konuyu ele almig hem de anlati
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sinemasinin geleneklerine karsi Avrupa sinemasina 6zgii bireysel modern stillere ait
teknikleri Amerikan sinemasina tagimislardir.

1960’larin sonlarinda geng izleyici kitlesini bilingli olarak hedef alan, basta
Boonie and Clyde, Fasy Rider ve Midnight Cowboy gibi dusik bitgeli bagimsiz
filmlerin 6nemli gise basarilart elde etmesi; endistrinin geng film yapimcilarina biitce
ayirmasinin kosullarini saglamig ve Colombia, Warner Bros. gibi buyiik yapim sirketleri
geng film yapimcilarina daha 6nce benzeri goriilmemis yaratict kontrol imkani vermek
zorunda kalmiglardir (Tzioumakis, 2015, s. 249). Stidyo filmlerinin ve yiiksek butgeli
bagimsiz filmlerin bagli oldugu anlati sinemasinin geleneksellesmis kodlarina ve bu
kodlarin olusturdugu bigeme karst kendi dillerini olusturan geng sinemacilar ile birlikte
Tzioumakis’in de belirttigi gibi, Avrupa sanat sinemasiyla 6zdeslestirilen dogaclama
oyunculuk, dogrusal zaman akigindan kopmalar, ¢ekimin stresinin uzamasi, gorintii-
ses uyumsuzluklart vb. gibi bigeme ait tekniklerin sinemada aniden belirisi ve bu
tekniklerin Hollywood’un klasik anlati stiliyle kaynagsmasi Amerikan filmlerinin
gorinisini dramatik olarak degismistir (2015, s. 245).

Doénemin kargt kiltiriiniin gelistirdigi egemen degerlerle ¢atisan; sosyal, kiltirel,
politik sorunlar, bu dénemi ortaya ¢ikaran filmlerin konusunu olustururken, Hollywood
anlati sinemasinin, Oyki merkezli anlatisinin yerini karakter almistir. Rasyonel
tutarliligin -~ olmadig1, parcali, agik wuglu anlatilara, psikolojik motivasyonu
tanimlanmayan, ¢ogu durumda paranoyak, anti-kahraman karakterler egemen olmustur.
Barkot da, 1960’lardan 1970’li yillarin sonuna kadar yasanacak bu geg¢is doneminde
yonetmenlerin; “geleneksel Hollywood’u ve konvansiyonel anlat:1 taktiklerini sorgulama
imkan1 yakaladigini, gecis doneminin avantajlarini Oykilleme, mizansen ve karakter
stratejilerine aktardiklarini” belirtir (2013, s. 44). Hollywood Roénesansi’ni yaratan
yonetmenler, ozellikle kara film, gangster filmleri gibi tirlerin kaliplarint kokla bir
bicimde donistirmiis, degistirmistirler. Yonetmenlerin, tirlerin geleneksel kaliplarini
donugstirmesinde ozellikle Yeni Dalga akiminin yaratti$i sinemasal aract 6n plana
citkaran bigem anlayist etkili olmustur. Langford’in da belirttigi gibi; 1960’larin
sonlarina gelindiginde, Amerikan sinemasina o zamana dek igerik olarak tabu kabul
edilen bir¢ok konu dahil olmaya baglamig ve filmin 6zbilingliginini arttiran Avrupa
Yeni Dalgalart ve uluslararast sanat sinemasina o6zgii birgok stilistik teknik
yayginlagmigtir (2010, s. 134). 1970’lerin basina kadar Amerikan sinemasinda igerik ve

bicem olarak dikkate deger bir degisim yaratan Hollywood Rénesansi ile anlati

54



sinemasinin estetik sistemi arasindaki devamlilik ise Tzioumakis’in de belirttigi gibi

kopmamistir. Tzioumakis’e gore;

Klasik hikaye anlatimimin kurallarinin yikilmasi, daha énce ayrilmis olan turlerin yeniden
bir araya gelmesine, dogrusal anlatinin pargalara ayrilmasma, gosterinin nedensellikten
daha c¢ok o6nemsenmesi ve daha once ayristirilmis olan duygusal tonlama ve estetik
malzemenin tuhaf bir sekilde yan yana getirilmesine ragmen Amerikan sinemasi, potansiyel
olarak yeni bir estetik sisteme ait olan tim bu unsurlarin yavas yavas giclu klasik estetik
sistemi igerisinde asimile olmasiyla anlati sinemasi olarak islemeye devam etmistir (2015,
s. 249),

Hollywood Ronesansi, Tzioumakis’in de ifade ettigi gibi ana akim Amerikan
sinemasinin estetik ekoli igerisinde asimile olmus; anlatinin kurulusunu esnetmis ve
stilistik teknikler konusunda yeni bir dizi doénisimt de beraberinde getirerek
postmodern anlatt bi¢iminin ortaya g¢ikmasinin Onciisi olmustur. Hem Amerikan
sinemasinin klasik ve postmodern anlatt bigemine hem de Avrupa sinemasina 6zgi
modernist egilimlere alternatif bir estetik ekol yaratacak sinema hareketi ise ayni
tarihsel donemde “Uglincii Sinema” adiyla Latin Amerika’da ortaya ¢ikmustir.

Stam, Ugiincii Sinema kavraminin; Kiiba devriminden, Peronizm ve Arjantin’de
Peron’un® “iigiincii yol”undan ve Brezilya’daki Cinema Novo (Yeni Sinema) gibi
akimlardan ortaya c¢iktigini ifade eder. Stam’a gore; “Ugiincii Sinema’min estetik
kaynag ise Sovyet montaj akim1, Gergekustiictliik, Italyan Yeni-Gergekgiligi, Brechtgi
epik tiyatro, Cinéma Vérité (Gergek Sinema) ve Fransiz Yeni Dalga gibi farkli
akimlardan izler tasir (2014, s. 110)”. Ugiincii Sinema terimi, Uciinci Diinya’y
cagristirir ve Odabag’in da belirttigi gibi; “Uciincii Sinema terimi, Ug Diinya teorisinden
esinlenen Ugiincii Diinya kavramiyla baglantilidir (2013, s. 7)”. Arjantinli sinemacilar,
Solanas ve Getino, {iglincii sinemanin temel manifestosu niteligindeki “Ugiincti Bir
Sinemaya Dogru” adli bildirilerinde, emperyalizme karsi bagimsizlik miicadelesinin,
ekonomik ve kultirel alanda yeni-somirgecilige karsi da yuritilmesi gerektigini
savunmuslar ve Ugiincii Sinema’y1, “kiiltiiriin somiirgelestirilmesine son verilmesini
kabul eden sinema” olarak tanimlamiglardir (2008, s. 171).

Wayne’'nin de belirttigi gibi; “Ucglincii Sinema, toplumsal ve kiiltirel

ozgirlesmeye bagli kuram ve film yapimi uygulamalarini igerir (2008, s. 14)”. Bu

¥ Peronizm: Peronizm 1946 yilinda Arjantin Cumhurbaskani segilen Juan Domingo Perén’un milliyetgi
politikalarina ve siyasi goriistine verilen isimdir. 1955°te bir askeri darbeyle devrilmesine ragmen 1973-
1974 yillart arasinda tekrar goreve gelmistir. Bir yil sonra 6lmesi tizerine esi [sabel Peréon devlet bagkant
olmus ancak 1976 askeri darbesiyle devrilmistir. Arjantin siyasi tarthinde ¢ok ¢nemli bir yeri olan
Peronizm ig¢i smifinin ve orta smifin destegini kazanmig politik anlayistir (Karaveli, 2013:13)
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yontyle Solanas ve Getino, ideolojik olarak Marksizm’i temel alarak, devrimci
miicadelede sinemanin kultiirel alandaki rolint, sinemanin iiretim, dagittm ve gosterim
siiregleri tizerinden teorik ve pratik diizeyde tartismis ve sinemayi, Birinci, Ikinci ve
Ugiincii sinema olarak siniflandirmiglardir. Bu siniflandirmada Birinci Sinema; yapim,
dagitim ve gosterim streglerinin salt kdra odaklandig kapitalist ideolojinin bir araci
olarak Hollywood sinemasi ile 6zdeslesen ticari sinemadir. Solanas ve Getino’ya gore;
sinema tarihinin ilk yillarinda 6zgiil ulusal 6zellikler tastyan bir Alman, Italyan ya da
Isveg sinemasindan s6z etmek miimkiindiir. Ancak ABD emperyalizminin yayilmasi ile
dayatilan Hollywood filmleri giinimiizde ulusal sinemalara 6zgi farkliliklar ortadan
kaldirmigtir (2008, s. 175).

Birinci Sinema, endustriyel kapitalizmin mantigina uygun olarak yapim, dagitim
ve gosterimin maksimum kazanci elde etmek i¢in planlandigi, standartlastirildigr bir
sinemadir. Erus’un da belirttigi gibi; Hollywood’a 6zgii bu model; film dili, film turleri
ve biceme 0zgi tekniklerin yami sira film strelerinin standartlarint da belirlemistir
(2013, s. 113). Film sirketlerinin, ongoralebilir bir kultirel meta olarak filme 6zgi
standartlar1  belirlemesi, Solanas ve Getino’ya gore; burjuva dinya goristinin
bigimlerinin igsellestirilmesine neden olur. Birinci Sinema, perdedeki kahraman
disindaki herkesi tarihi olusturabilecek ozneler olmaktan ¢ikararak tiiketici, edilgen,
tarihi olusturmak yerine sadece izleyen, ona maruz kalan nesnelere donustirir. Bu
nedenle, hazmi kolay bir konuyu hedefleyen seyirlik olarak sinema, burjuva film
yapiminin ulagabilecegi en yiiksek noktadir (2008, s. 176).

Ticari sinema anlayisina ilk alternatif, Digavurumculuk, Yeni Dalga, Yeni Sinema
vb. akimlarla modernist sinemadan gelmistir. Solanas ve Getino, dinyanin birkag
tlkesinde ortaya ¢ikan bu akimlari Amerikan Bagimsiz sinemasi da dahil olmak tzere
Ikinci Sinema olarak adlandirmistir. Ikinci Sinema, egemen sinema anlayisina; icerik ve
bicem olarak 6zgiin bir alternatif gelistirmis, kendine 6zgii, yapim, dagitim ve gosterim
olanaklar1 ortaya koymustur. Manifestoda Ikinci Sinema, birinci sinemaya gercek bir
alternatif sunan ilerici bir adim olarak kabul edilir. Ikinci sinema, yonetmenin standart
olmayan bir dilde kendini ifade etme ozgurligini talep etmis, burjuva degerlerini
sorgulamisg, elestirmis ve kultirel somiirgecilige karst ¢ikmistir. Ancak Solanas ve
Getino’ya gore; bu tir girisimler sistemin izin verdigi dis sinirlara simdiden ulagmis ya
da ulasmak izeredir. Ikinci Sinema Godard’in deyimiyle, “kalenin iginde tuzaga

diigmiistiir” ya da tuzaga diisme yolundadir (2008, s. 177). Ikinci Sinema, finansman ve
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pazar arayigina girigmig, sistemin iginde yasal ¢ozimler aramig, reformist ¢oziimler
gelistirmeye baslamig ve giderek toplumsal muhalefetten uzaklagsarak bireyin

sorunlarina odaklanmigtir (Erus, 2013, s. 113). Solanas ve Getino’ya gore;
Sistemin sunduklarindan farkli ger¢ek alternatifler, yalnizca iki gergeklikten birinin yerine
getirilmesi ile mumkiin olabilir: Sistemin benimsemeyecegi ve gereksinimlerine yabanci
filmler yapmak ya da dogrudan ve agikca sistem ile savasan filmler yapmak. Bunlar, Ikinci
Sinema’nin sundugu segeneklerle uyumsuzdur. Bunlar, sistemin diginda ve kargisinda olan
bir sinemaya, ozgirlik sinemasma, Uciincii Sinema’ya dogru devrimci agilista
bulunabilirler (2008, s. 177).

Ugiincii sinema, toplumun devrimci bir doniisiimii gergeklestirmesinde sinemanin
etkin etkin bir rol iistlenmesi gerektigine inanir.Bu anlmada Ugiincii Sinema, ekonomik
ve kiltirel somiiriiniin kargisinda ulusal ve kiltirel bagimsizligi savunan bir sinema
anlayisin1 benimser. Uglincii Sinema’ya teorik bir bakis agisi getiren yonetmen ve
teorisyenlerden biri olan Kibali Julio Garcia Espinosa, Miikemmellikten Uzak Bir
Sinema Icin adli manifestosunda, Bat’min teknik kusursuzluguna dayanan bicem
anlayisina kars1 ¢ikar (Armes, 2011, s. 221). Ugiincti Sinema igin, bir filmi olusturan
ideoloji ve uslup yani filme 6zgl bigem i¢ ige gecmistir. Ancak Wayne’nin de belirttigi
gibi;

Ugtincii Sinema, politik olarak Birinei ve Ikinci Sinema nin karsisinda oldugu halde, bigem,
sinema dili diizeyinde, sinemay1 sifirdan yeniden yaratmaya degil; bunun yerine Birinei ve
Ikinci Sinema ile diyalektik bir iliski kurmaya yonelir. Ugiincti Sinema, bu sinemalari
yalnizca reddetmek yerine onlart déntstirmeye ¢alisir; toplumsal dinyanin bu sinemalarin
bastirdig1 ya da dolayli yoldan kabul ettikleri yanlarini, bogulmus potansiyellerini ortaya
cikarmak icin gabalar; Uglincti Sinema pozitif, yasami onaylayan ve elestirel olani, Birinci
ve Ikinci Sinema’dan aymrmaya ve onlara daha genis, toplumsal baglamda bir anlatim
kazandirmaya ¢alisir (2008, s. 20).

Ugiincti Sinema, seyirciyle uylasimlarin olustugu bigeme ozgii belirli standart
tekniklere sahip degildir. Ugiincii Sinema’nin temel estetik yaklasimini, seyirligin reddi
ve seyircinin politize edilmesi tizerine yogunlastirdig sdylenebilir. Kolker’e gore; Latin
Amerika politik sinemasi, duygusal tepkilerden arindirilmis salt Ogretici, retoriksel
degildir. Latin Amerikali yonetmenlerin en biiyiik basarist duygu ile akli birlegtirmeleri
ve ayn1 anda hem didaktik hem de etkili olan anlatilar tizerinden toplumsal degisimi
gergeklestirmek istemeleridir (2010, s. 241-242). Bu amag¢ dogrultusunda, Ugiincii
Sinema belirgin bir bigem egilimi yerine, estetik acikligr benimseyerek seyircinin aktif
katilimint saglayacak bir dizi teknik gelistirmistir. Erus’un da belirttigi gibi; “Solanas

ve Getino, filmin tretim ve dagitimindaki kosullar siki bir sekilde tanimlarken, filmin
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estettk boyutunu ‘devrimci amaglar dogrultusunda olmak’ disinda bir kosula
baglamamistir (2013, s. 120)”.

Ugiincii Sinema igin film; seyirligin, entelektiiel tartismanin otesine gecerek
seyirciyi politik micadele i¢in harekete gegiren devrimci bir aragtir. Bu nedenle
anlatinin bu amag¢ dogrultusunda bigemlendirilmesi gerekir. Bu amag, seyircinin aktive,
politize edilmesidir. Bu dogrultuda anlati, epizodik olabilecegi gibi ara yazlarla
kesintiye de ugratilabilir. Anlati, kendi kendine yeterli bir butiin olusturmaya yonelik
olarak simsiki kapali bir filmsel evren olusturmak i¢in degil, filmle izleyici arasinda bir
diyalog kurma digiincesi ile olusturulur. Alegori ve satir de, epizodik yapt gibi 6ne
¢ikan anlat stratejileri arasindadir.

Anlatida oldugu gibi bigeme ozgii diger tekniklerde de Ugiincii Sinema kural
koyucu degil, esnek bir yaklasimi benimser. Solanas ve Getino, Ugiincii Sinema’ya
Dogru manifestosuna kaynaklik eden Kizgin Firmlarin Saati (1968) adli ii¢ bolimden
olusan 260 dakikalik filmlerinde, Erus’un da ifade ettigi gibi, kurgulanmis fotograflar,
cizimler, freskolar, dogrudan filme alma, avangart ve reklam teknikleri gibi degisik
teknikler bir arada gorilir. Uciincli Sinema’ya o6zgii estetik aciklik, gdsterimin
seyirciyle bir diyalog kurmasi, tretken bir izleme sireci olusturmasina yoneliktir.
Solanas ve Getino, bu dogrultuda; “gdsterimin zamana ve mekana bagligina isaret
ederek, gosterimin tarihsel anina, gosterimi yapanlar ve katilanlara gore kopya iizerinde
cesitlemelere, eklemelere, degistirmelere de gidilebilecegini” vurgulamiglardir (2013, s.
192).

1970’1i yillar sonrasinda, Armes’a gore (2011, s. 217) Ugiincii Sinema, cografi
olarak genislemis ve tslup olarak cesitlenmistir. Ugiincii Sinema 6rnekleri farkli ulusal
sinemalar igerisinde goriilmeye baslamig ve ekonomik, siyasal, toplumsal sorunlar
tarihsel baglami igerisinde devrimei bir bakig agisiyla ele alan, Odabag’in da belirttigi
gibi; rk¢ilik karsit, anti-burjuva ve halkin yanindan ulusal kurtulusa duyulan 6zlemi,
inanc1 dile getiren somiirgecilie karst film ornekleri Ugiincii Sinema igerisinde
degerlendirilmistir (2013, s. 30).

Bu donem Amerika’da ise, 1960°I1 yillarin karst kiltir hareketlerinin etkisi
gerilemeye baslamig ve 1970’11 yillarda muhafazakar Yeni Sag’in Amerikan siyaseti ve
kiltirindeki etkisi gittikge yiikselmeye baglamistir. 1960’11 yillarda tiim diinyada etkisi
hissedilen statiiko karsitt 6zgurlik¢i genglik hareketleri, ekonomik alanda uygulanan

Keynesyen sosyal devlet, refah devleti politikalar1 1970°li yillarda bas gosteren
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ekonomik durgunluk doneminde sorgulanmaya, elestirilmeye baglamig ve kapitalizm,
1980’11 yillarda neoliberal ekonomi politikalarinin yiikselise gececegi yeni bir déneme
girmigtir. Neoliberal ekonomi politikalar1 ile kapitalizm; devletin ekonomik
faaliyetlerinin ve ekonomiye olan etkisinin kisitlanmasi, kitlesel iiretim modelinden
(Fordist) esnek turetim (Post-Fordist) modeline gegis, yeni dinya diizeni, kiiresellesme
kavramlariyla tanimlanan, etkilerinin ginimiize kadar devam ettigi yeni bir doniisim
suireci igerisine girmistir.

1970’1 yillarda toplumsal alanda bag gosteren degisimlerin sinema alanina ilk
yansimasi, Ryan ve Kellner’in de belirttigi gibi; aileye, cinsellige, sendikalara, insan
dogasina, suga, savaga, politikaya ve her seyiyle topluma muhafazakar bakis agilar
getiren filmlerin Hollywood perdesindeki yiikselisi olacaktir (1997, s. 87). Bu
dogrultuda, gen¢ ve yeni yonetmenler kusaginin ilk ortaya ¢ikig filmi olan Steven
Spielberg’in yonettigi, 1975 yapimt Jaws, Yeni Hollywood’'un hem tematik hem de
ekonomik anlamda i¢ine girdigi dontisimun okunabilecegi bir 6rnektir. Film, bir yandan
bagimsiz kadin cinselliginin ataerkil deger ve kurumlar iizerinde yarattigi tehdide
karsilik verilen muhafazakar bir tepki olarak tarihsel 6nem tasirken, tek bir filmin
stidyosuna yiz milyonlarca dolar kazandirabilecegini ve koti bir sezonu zafere
donugturebilecegini de kanitlamistir (Rayn ve Kelner, 1997, s. 109- Gomery, 2008, s.
538).

Amerikan film endistrisi, televizyonun yayginlagmasi ile 1960’1 yillarda gisede
yasadigt gelir kaybini telafi edebilmek i¢in diisiik buitceli bagimsiz yapimlara ozellikle
dagitim boyutunda ilgi gostermis, Tzioumakis’in de belirttigi gibi; bu donem,
Hollywood Rénesanst ile birlikte film endistrisinin holdinglesme yontinde hizli
adimlarla ilerledigi bir donem olmustur. (2015, s. 263). Tzioumakis’e gore; sahsi
milkiyetle gecen elli yillik bir dénemden sonra neredeyse butiin biytik eski stiidyolar,
birbirinden bagimsiz birka¢ alanda buyik hisseleri olan, trin-hizmet alan
cesitlendirilmis sirketler olarak holdinglerin yan kuruluglari olma siirecine girdiler ya da
farkli alanlara yonelme programiyla kendileri de holdinglestiler (2015, s. 263).
Holdinglesme ile birlikte sirketler hem farkli pazarlara ag¢ilmig hem de yan pazarlar
olusturarak eglence sektoriniin butin alanlarinda (sinema, TV, kablolu TV, video,
miizik vb.) faaliyet gostermeye, uriinlerini gesitlendirmeye (TV dizileri, filmleri, show

programlari, video klipler, reklam vb.) baslamigtir.
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Balio’ya gore; holdinglegsme siirecinin bu ilk evresi hem yeni pazarlar agmig hem
de bir alanda ugranacak olan zarann farkli pazar olanaklar igerisinde kara
donugturtlebilmeyi olanakli kilmistir (2010, s. 44). Holdinglesmeyle birlikte Hollywood,
dikey ve yatay olarak bluyumiis, artik tek parcali bir yapt degil ¢esitli kollara ayrilmig
genis bir organizasyona doniigsmustir. Bu dogrultuda, medya ve eglence sektoriine dogru
gerceklesen genisleme, ayni Griinlerin farkli pazarlara sunulmasint sagladig gibi gegmis
yillarda uretilmis filmlerin de tekrar pazarlanabilmesinin Ontni agmigstir. Sinema
filmlerinin saglayacag: kar, artik salt gise gelirlerine bagli olmadig: gibi zamansal olarak
belirli bir donemle de sinirli degildir. Boylece sinema endistrisi gegmisle
kiyaslanmayacak olgiide buytk karlar elde etme potansiyeline sahip bir tretim alani
haline gelirken, yapim bitgeleri de hizla biyiimeye baslamistir. Gomery’e gore; “bu
donemde Hollywood yapim sistemi iginde filmlerin konumu degismisg, buyuk sirketler,
yuksek maliyetli (blockbuster) ve potansiyel olarak yuksek karli “6zel atraksiyonlar’a
dogru yonelmiglerdir (2008c, s. 538)”. Biyiik sirketlerin az sayida gise rekortmeni film
uretimine donmesi Tzioumakis’in de ifade ettigi gibi; “dugik butgeli bagimsiz
yapimlarin gosterim sansini artirmig, egemen sinema anlayiginin digina ¢ikan yenilikgi
film orneklerinin yapilmasina olanak saglamistir (2015, s. 270-273)”.

Ekonomik, siyasal alanda yasanan doniisimiin Hollywood tizerindeki etkileri
1970’11 yillarda gorunirlik kazanmig, Bordwell’in de belirttigi gibi; 1960’11 yillardan
itibaren gerceklesen dramatik degisiklikler, 1970’li yillarda hiz kazanmig, radikallesmis
ve akademik cevrelerce bu dénem Hollywood igin post-klasik sinema doéneminin
baglangici olarak yorumlanmistir (2016, s. 16). Post-klasik donem ya da Hollywood
anlatisinda gorillen degisimler klasik bigeme 6zgii anlatisal tutarliligin kayboldugu,
gorsel uylagimlarin belirsizlestigi, normlarin degisim gosterdigi tezlerine dayanmaktadir.
Langford’a gore; klasik sonrasi (post-klasik) bigem Uizerine yiritilen tartigmalar, iki ana
eksen iizerinden ilerlemigtir. Bunlardan birincisi, karakter merkezli dogrusal anlatidan
belirgin bir kopusu ve karakterden ozerk, baglantisiz bir seyir deneyimini 6n plana
cikarirken; ikincisi Bordwell’in “yogunlastirilmis devamlilik” kurgusu adini verdigi,
stilistik araglar tzerine yogunlagmistir (2010, s. 247). Bordwell, Hollywood’un yeni
biceminde, pargali anlati ve tutarsizlik yerine, geleneksel yapida var olan devamliligin
daha siki oraldagu bir yaklagimin egemen hale geldigini belirtir (2010, s. 59).
Bordwell’in yogunlastirilmis devamlilik kurgusu olarak nitelendirdigi bu teknik, plan

sayilart artarken, ortalama ¢ekim siiresinin gosteriminin giderek kisaldigina isaret eder.
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TV ve video gibi satis pazarlarinin yayginlagsmasi, yine TV’un ve videonun kendi
gosterim araglarinin yogun dikkat gerektirmeyen oOzelliklere sahip olmasinin yeni
devamlilik kurgusu anlayigini yonlendirdigi soylenebilir. Bordwell’e gore; 1970’lerin
ortasinda ortalama 1000 g¢ekimden olusan planlar, 1980’lerin sonunda 1500 ¢ekimi
agmig, 1990’larin sonunda 3000-4000 sayilarina ulagmis ve yeni devamlilik anlayist
kiiresel diizeyde seyirciye hitap eden Hollywood sinemasinin baskin bicem 6gesi haline
gelmistir (2010, s. 59-61).

1970’11 yillart Hollywood sinemasinda; anlatinin ¢oktigi, klasik bigeme 6zgii
teknik normlarin ortadan kalktigi, bir butin olarak Hollywood bigeminin kokli bir
doniigim gegirdigi tezine karst olan kutupta ise drnegin Gomery, 1970’11 yillarin gise
rekortmenleri Jaws, Star Wars ve Godfather uzerinden yaptig degerlendirmede, bu
donemi Yeni Hollywood un tir filmi yapimciligina ve klasik bicem ilkelerine geri doniis
olarak yorumlar (2008, s. 543). Kristin Thompson da, Yeni Hollywood’da Hikaye
Anlatim1 (Storytelling in the New Hollywood) adli kitabinda, 1960’lardan sonraki
dénemde yapilan bir diizine filmi incelemis ve gise rekortmeni filmler de dahil olmak
tizere bu donemin filmlerinde ¢ok tutarli bir hikdye anlatiminin var oldugunu belirtmisgtir
(akt. Bordwell, 2016, s. 19)

1970’li yillarda, holdinglesmeyle birlikte film yapimcili§inda yeni yonetim
sistemleri geligmig, yeni yoOnetim ekipleri seyirci zevklerini, tercihlerini, izleme
aligkanliklarint 6lgmek igin ¢esitli bilimsel izleyici aragtirma mekanizmalarini devreye
sokmugtur (Tzioumakis, 2015, s. 263). Bu bilgiler 1s1ginda film uretim streci,
ongorilebilir olarak duzenlendigi gibi izleyici beklentileri dogrultusunda aligilmig
kaliplarint  digina ¢ikmakta da daha esnek bir yapiya kavugmustur. Hollywood
holdinglerinin kitlesel olgekte kiresel eglence pazarina hakim olacag: siireg ise 1990’11
yillarda, Soguk Savag doneminin iki kutuplu dinyasinin son bulmasiyla baglamigtir.
Soguk Savas doneminin kapanmasiyla kapitalizm biitiin dinyada egemenligini ilan
etmis ve uluslararasi sistemin ABD’nin 6nderliginde yeniden yapilandirdigr bir dénem
baglamistir. Yeni diinya diizeni olarak kavramsallagtirilan bu dénem, Sapancali’ya gore;
kapitalizmin ve neoliberal ekonomi politikalarinin, basta eski sosyalist tlkeler olmak
tizere cografi anlamda digsal yayilmasini yani kiiresellesmesini ve ayni zamanda basta
kamu kesimi olmak tizere bugiine kadar egemen olmadig: sektorleri de kapsayacak igsel
yayllmast ve uretimin bu g¢ercevede post-fordist bicimde yapilanmasini yani

esneklesmesini tanimlamaktadir (2001, s. 116). Bu sire¢te ulusal ekonomilerin
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liberallestirilmesi, kapitalist diinya ekonomisiyle entegrasyonu, ulusal pazarlarin
korunmasina yonelik sinirlamalarin  kaldirilmasi, devlet tekelinde olan alanlarin
ozellestirilmesi, ¢ok uluslu sirketlerin yayginlagmast gibi kokli yapisal degisiklikler,
iletisim araglarinda yasanan teknolojik devrimin de destegi, IMF (Uluslararasi Para
Fonu), Diinya Bankasi gibi uluslararasi érgiitlenmelerin de ¢abalariyla hizla uygulamaya
konmustur. Ozellikle sinemanin da dahil oldugu medya alami bu siiregte giderek gok
uluslu sermayenin denetimine girmis ve bu alandaki tekellesme egilimleri hizla artmigtir.
Kaya’nin da belirttigi gibi, bu donemde, medya sektorindeki yatay ve dikey
hareketlilikler, capraz medya sahipligi olarak bilinen durumu sahneye ¢ikarmis ve hem
geleneksel medya alanlarinda (gazete, radyo-televizyon yayinciligy, film endiistrisi gibi)
hem de enformasyon Uretimine ve dagitimina dayali ¢ok sayida bagka alanda etkinlik
gosteren ulusotesi sirketler ortaya ¢ikmasini saglamistir (2009, s. 140).

21. yuzyil baslarken Hollywood sinema endustrisi, kultir endistrisi alaninin
tamaminda ulusotesi faaliyet gosteren alti biyik sirketten (Walt Disney, Warner Bros,
Sony Pictures, Paramount, Twentieth Century Fox, Universal) olusan bir goriinim
kazanmigtir (Gomery, 2011, s. 165). Bu sirketler, 1990’11 yillar boyunca art arda agtiklari
yurtdigt subelerle nerdeyse kiresel dlgekte film dagitim aglarina sahip olmuslar boylece
filmlerini es zamanli olarak kiresel ol¢ekte gosterime sunabilmiglerdir. Erus’un da
belirttigi gibi; buyiik stiidyolarin sahip oldugu dagitimeilar, yasal olan ve olmayan gesitli
yontemlerle stiidyolarin iiretimlerinin seyirciye ulagmasini saglamiglardir (2007, s. 7).
Bu sirketler; buyuk gise getirisi saglamast beklenen filmlerle birlikte daha az popiiler
filmleri gosterimcilere dayatmak, filmlerin kag¢ hafta gosterimde kalacagini belirlemek,
sponsorluk anlagmalart ile belirli teknolojik imkanlarin kullanimi sadece kendi
filmlerine saglamak vb. yontemlerle gosterimi denetim altina almig ve kiresel sinema
pazarini kontrol etmeye baglamistir. Sinema digindaki gosterim alanlarinin (DVD, Blu-
Ray, dijital platformlar, internet) geniglemesi ile bilgisayar oyunlari, film muzikleri,
oyuncak, poster vb. yan Uriinler dayali yeni pazarlar olusmug ve 1990’1 yillardan
giinimuze kadar olan sire¢ Gomery’in de belirttigi gibi; “Hollywood un uluslararasi
etkiye, kitlesel eglence pazari Ustinliigine ve tarihinde esi gorilmemis karlara ulastigi
donem olmugtur (2008d, s. 540)”.

Yaylagul’e gore; bugin birka¢ ulusétesi sirket ile Hollywood, diinya pazarina
egemen durumdadir. Bu sirketler hem Amerikan i¢ pazarini kontrol etmekte hem de

diinya pazarinin biyik bir kismin1 kendi denetimlerinde bulundurmaktadir ve yurt digt
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pazardan elde ettikleri gelir i¢ pazardan elde ettikleri geliri agmis durumdadir (2009, s.
177).

Hollywood’un baskin film bigemi olan klasik anlati modeline dayali anlayig
egemenligi 1990 sonrasinda da devam ettirmistir. Ancak 1970’li yillarin ortalarindan
itibaren tekil ornekleri gorilmeye baglayan, klasik, modern ve hatta avangart sinemaya
Ozgu bigem anlayiglarinin i¢ ige gectigi film ornekleri, i¢inde yasadigimiz ¢aga 6zgu bir
sanat formu olarak kabul edilen postmodernizm kavrami etrafinda tartisiimaya
baglanmigtir. Kellner’in de belirttigi gibi, postmodernizm tartigmalari; modernist sanat
bi¢imleri ve pratiklerinden koptugu iddia edilen mimari, edebiyat, resim vb. alanlarda
gorllen yeniliklerle baglamigtir (2011, s. 409). Modernite gibi postmodernite de sadece
sanat ve kiltir alaninda goriilen yenilikleri tanimlamak i¢in kullanilan bir terim degildir.
1960’11 yillardan itibaren bazi sosyal bilimciler, Amerika ve Japonya gibi ileri diizeyde
endustrilesmig ilkelerde, toplumun temel karakteristik ozelliklerinde koklu degisimler
oldugunu gozlemlemislerdir. Bu yeni toplum bi¢imi birgok yonden endiistri
toplumundan farkliliklar gostermektedir (Bozkurt, 2012, s. 20).

Postmodernite, modernitenin ortadan kalktigt modern sonrasi, &tesi belli bir
tarihsel donemde ortaya ¢ikan yeni bir toplumsal formasyonu tanimlamak i¢in kullanilan
(enformasyon toplumu, bilgi toplumu, post-enduistriyel toplum, ag toplumu, gosteri
toplumu, high-tech toplum vb.) tartigmali bir terimdir. Kokenlerini Ronesans, Reform ve
Aydinlanma felsefesinin akilciginindan alan, sanayi devrimi ile maddi bigimini kazanan
modernlik, Berman’in da belirttigi gibi; modernlesme teorisi, sanayilesme, akil, bilim ve
modern ulus devletin ortaya ¢ikmasi, kapitalist diinya pazari, kentlesme gibi olgularla
ortaya ¢ikan sosyo-ekonomik degisimlerin birligidir (1994, s. 12-13). Postmodernite
toplumsal alanda maddi bi¢imini, 6zellikle Bati toplumlarinda goriilen, bilisim ve
enformasyon teknolojilerindeki gelismeler sonucunda kazanmistir. Bilgisayar
teknolojisinin tretim sireci igerisinde kullanilmaya baglamasi ile kol emegine dayali
emek glcine olan gereksinim azalmaya baglamig, hizmet sektorii artan bigimde
endistrilesmis, daha ¢ok zihinsel emege dayali yeni meslekler ortaya ¢ikarken, yeni bir
emek organizasyonu modeli olarak esnek galigma bigimi ve uzmanlagsmaya dayalt post-
fordist emek organizasyonu uygulamaya konmug ve kapitalizmin iretim siirecinde
yasadigr degisime neoliberal ekonomi politikalart eslik etmistir (Belek, 1997, s. 255-
260).
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Smith’e gore; postmodernite, modernitenin &tesinde oldugu distnilen bir
toplumsal gelisme asamasini ifade eder. Buradaki temel digtince, kultir ve kiltirel
tiketim, medya ve bilgi teknolojisi etrafindan diizenlenmig bir postendustriyel ekonomi
yoninde kesin ve kokli bir kaymanin oldugudur (2005, s. 289). 1980’11 yillardan
itibaren kitle iletigim araglarinin ve dolayisiyla kiltiriin toplumsal yasamdaki 6nemi
gorilmemis derecede artmig, ekonomik alanda mal ve hizmet Giretimi kadar sembollerin
tretimi, dagitim1 da 6énemli bir boyut olusturmaya baglamistir. Anderson’un da belirttigi
gibi, kiltir zorunlu olarak &ylesine geniglemistir ki, ekonomiyle 6zdes bir alani
kaplamaya baslamistir. Bu durum kiiltiiriin yalnizca ekonomik faaliyetlerin bazilart i¢in
dayanak olmasinda degil ¢ok daha derinlerde, biitiin maddi nesnelerin ve maddi olmayan
hizmetlerin denetlenebilir bir gostergeye, alinip satilabilir birer metaya dontismesinde de
kendini gostermektedir (2009, s. 82).

Postmodernist teorisyenlerden Jean Baudrillard bu dénemi, bilgisayarlagma, bilgi-
islem, medya ve sibernetik denetim sistemleri ve toplumun similasyon kodlar ve
modeller uyarinca orgitlenmesinin, toplumun orgiitleyici ilkesi olarak tretimin yerini
aldig1 yeni bir simiilasyon ¢agi olarak niteler. Baudrillard’a gore; “modernlik eger
kodlar1 ve modelleri endiistri burjuvazisinin denetledigi bir Giretim ¢agiysa, bunun tersine
postmodern simiilasyonlar ¢agi; modeller, kodlar ve sibernetik tarafindan yonetilen bir
enformasyon ve gostergeler cagidir (Best ve Kelllner, 2011, s. 148)”. Baudrillard,
ginimiz toplumlarinda gostergelerin bir koken ve gerceklikten koptugunu ve
gostergelerin artitk doganin bir taklidi ya da bir taklidin mekanik yeniden tretimi
olmadigr gibi gergegin yerini alarak similasyon-hiperger¢eklik olarak ortaya ¢iktigini
iddia eder. Baudrillard’a gore giinimiizde gergek; arttk minyatir hiicreler, matrisler,
bellekler ve komut modelleri tarafindan uretilmektedir, bu sayede gercegin sonsuz
sayida yeniden uretimi de mumkiin olmaktadir ve simiilasyon “gergek”le “sahte” ve
“gercek”le “diigsel” arasindaki farki yok etmeye galigmaktadir (2003, s. 17-18).

Jameson ise ¢ok wuluslu kapitalizme o6zgii bir asama olarak gordigi
postmodernizmi, ge¢ kapitalizmin kultirel mantigi olarak yorumlar. Jameson, geg
kapitalizmin kiltiirel mantiginin; yeni imge ve simulakrum kultirinde uzantisint bulan
yeni bir derinlik yoksunlugu oldugunu belirtir. Jameson’a gore; bunun sonucu olarak,
gerek kamu tarihi ile iligkilerimizde gerekse kendi 6znel zaman boyutumuzda tarih

duyumumuz zayiflatilmistir. (2011, s. 35).
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Sarup, sanatta postmodernizmle birikte diigiinilen baglica merkezi o6zelliklerin;
sanat ve giindelik yasam arasindaki sinirlarin silinmesi; elit ve popiiler kultir arasindaki
diizen ayriminin ¢okmesi; bicemsel eklektizim ve kodlarin karigimi, bu baglamda parodi,
pastis, ironi ve oyunun One ¢ikan izlekler olmasi, vurgunun igerikten biceme kayist,
gergekligin imgelere dontisimi, zamanin strekli bir simdiler dizisine pargalanmasi,
disinimsellige ve ozgondergesellige, raslantisalliga, anarsiye, parcgaliliga ve
benzetmeye gonderme oldugunu belirtir (1997, s. 190-191). Edebiyat, mimari, resim gibi
alanlarda 1960’11 yillarda etkileri goriilmeye baglayan postmodenizm, 1990’11 yillarla
birlikte Hollywood sinemasinda da gortuntrlik kazanir. Postmodern bir estetigin ortaya
ciktig1 varsayimina kaynaklik eden filmler ise ilk olarak, Blue Velvet (1986), She’s Gotta
Have It (1986), Blade Runner (1982) gibi filmlerle Hollywood disindan gelmistir.

Buckland’a gore; 1990’lardan beri klasik oykii anlaticiligina 6zgii teknikleri
reddeden ve onun yerine karmagik 6yka anlaticili@int getiren popiiler bir film dongusi
ortaya ¢ikmistir. Buckland, tgiincii bir olay orgist turi olarak degerlendirdigi yeni
teknikleri, “bulmaca olay orgiisi” olarak niteler. Bulmaca olay orgiist; olaylarin
diizenlenisinin yalnizca karmasik degil, anlagilmast zor ve kafa karistirict olmast
anlaminda kullanilir; olaylar yalnizca birbirine karigtirilmig degil, birbirine dolanmistir
(2015, s.  14). Buckland’in, klasik oykii anlaticiligr tekniklerinin reddi olarak
yorumladigt  dontsimi, Bordwell, klasik normlarimin “gatallanmasi”  olarak
degerlendirir. Bordwell, izleyici beklentileri ile oynayan, dolambagli, siki bir anlati
nedenselligi igermeyen boylece izleyicinin anlatiya olan glvenini sarsan, karmagik
Hollywood filmlerinin hala klasik anlati i¢eresinde kaldigini1 savunur.

Bordwell, yeni hikdye anlatma tekniklerini, 1990’11 yillarla birlikte ortaya ¢ikan
genig bir kultirel degisim igerisinde degerlendirir. Bordwell’e gore, yeni medya
teknolojilerinin yarattigi deneyim ile buylyen gengler hikdye anlattmindaki yenilikleri
kesfetmeye daha yatkindir. Hollywood dig1, bagimsiz film uretimindeki yiikselis de
giderek daha genis bir alanin olugmasini saglamig ve olugan rekabet nedeniyle tirtinlerin
farklilagtinilmasina ihtiya¢ duyulmustur. Bu gibi nedenlerle filmler, ¢izgisel olmayan,
donigli zaman gemalan Uzerine oturtulmus, hipotetik gelecek zamanlar tizerine
kurulmug, hikdyeler dagilmig ve giderek eylem c¢izgileri i¢ ige gec¢mis, hikdyeler
gecmisteki olaylari anlatmaya baglamig ve kendi i¢inde dongiiler ortaya g¢ikarmistir,
boylece yerlesen deneysel hikdye anlatma tarzi da klasik normlari pargaliyormus gibi

gorinmugtir (2016, s. 141-143).
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Postmodernizm ile birlikte vurgu igerikten biceme dogru kaymis, sinema
sanatindaki modernist, avangart ve klasik anlatiya 6zgii bicem teknikleri i¢ ice gegmis,
boylece melez bir form ortaya ¢ikmistir. Postmodernizm, igerik ve bigem olarak tutarli
bir sistem yaratma amacini dogasi geregi tasimamaktadir. Constable’a gore; Hollywood
ozelinde postmodern estetik, glincel tarihsel veya estetik paradigmalarla basit¢e agilamaz
cinkii postmodern filmler, Yeni Hollywood'un gelisiminde son agsamaya
eklenemeyecegi gibi klasik anlatt parametrelerine de uyumsuzdur (2015, s. 38).
Postmodern sinemaya 6zgi bir¢ok stilistik ve anlatisal ¢6ziim kendisinden 6nceki estetik
ekoller tarafindan kullanilmistir. Aralarindaki fark ise Karadogan’in da belirttigi gibi,
“postmodernizmin bunu sanatsal bir program etrafinda degil, sanatin ortadan kalktigina
dair bir inangla ve her seyin sanat olabilecegine dair bir 6n kabulle ger¢eklestirmesidir
(2005, s. 144)”. Bugiin ¢ok buyuk bir bolumt Hollywood igerisinde gerceklestirilen
postmodern filmler, modernist ve avangart estetigin kodlarini popiiler sinema ile
kaynagtirmig, farkls stilleri estetik baglamindan kopararak bir anlamda kitschlestirmis ve
medya ¢agina 6zgi bir gosteriye dontustirmustir. Bu gosteri, daha fazla yuksek teknoloji
igeren sinema teknigine 6zgl araglarin kullanimi ve ozel efektlerin yogunlugu ile
olusturulmug, sinematografik yanilsama derinliksiz, yiizeysel bir goriniise
donugturtlerek anlamin tarihselliginin reddedilmesi, temel belirleyici haline gelmistir.

Stam (2014, s. 312), postmodern sinema ile soylemsel ve bigemsel olarak ¢ok
bigimli, ironik ve medya bilingli bir sinemaya dogru bigemsel bir kaymanin varligina
dikkat ¢ekmektedir. Yeni yiizyilin iletisim araglarit medya bilingli bir toplum yaratmig ve
kiginin “gercek”le olan iligkisi degismistir. Postmodern birey, yeni iletigim araglarinin
yarattigi gortinti bombardimani igerisinde salt izleme deneyiminin sagladigr bir
“gerceklik”le kars1 karstyadir. Bityiikdiivenci ve Oztiirk’iin de belirttigi gibi; postmodern
sinema, anlamli butiinligii olusturmak gibi bir amag¢ tagimayan; baska bigemlerden,
turlerden, oykilerden oding alan, 6diing aldigi malzemeyi baglamindan koparip kolaj
bi¢iminde yeniden kullanan ve her seyin oyun oldugu metinler arast bir anlayis sergiler
(1997, s. 29). Son olarak, ginimiizde postmodern sinemaya 6zgu estetik kodlar, klasik
anlat1 sinemasinin da beslendigi kaynaklara dontigsmus ve parodi, kolaj ve nedensel
baglantilarin zayiflamast gibi teknikler, klasik anlati sinemasinda da sik bagvurulan

bigem unsurlart halini almistir.
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2.3. Egemen Sinema Bicemleri

2.3.1. Klasik anlati sinemasi

Klasik ya da geleneksel anlati sinemasinin kokeni Aristoteles’in Poetika adli
eserine dayanir ve Oluk’un da belirttigi gibi (2008, s. 38); Aristoteles’in kurami, ilk
cagdan bu yana Brecht’in kuramina dek, klasik dramatik yapiyr hakim estetik olgiit
olarak kabul gormesini saglamigtir. Aristoteles i¢in sanat, mimetik, taklide dayanan bir
eylemdir. Aristoteles, mimesis kavrami tizerinden sanatla ilgili goriglerine Poetika adli
eserinde yer vermistir. Aristoteles, Poetika’nin giriginde, ilk nokta olarak; “gerek epik,
gerekse trajik poetik, ayrica gerek komedya, gerekse dithyrambos ® poetik dahasi
cogunlukla fliutlerin ve telli calgilarin hepsinin bir butiin olarak baktigimizda taklit
niteliginde oldugunu” belirtmis ve bu sanatlarin arasindaki farkin; degisik araglar
kullanmalarina, birbirinden farkli nesneleri taklit etmelerine ve farkli usul-tarza sahip
olmalarina dayandigini eklemistir (2008, s. 5-8). Tunali’ya gore; taklit olan sadece bu
ad1 gecen sanatlar degildir. Aristoteles, Poetika’nin son bolimlerinde, “sairin de, ressam
veya bagka plastik sanat erbabi gibi bir taklit¢i” oldugunu soylemistir. Bu baglamda
Aristoteles i¢in sadece edebiyat, miizik ve figiratif sanatlar degil, her ¢esit sanatin 6z
taklit, yani mimesistir (Tunali, 2007, s. 98).

Aristoteles, hocast Platon’un aksine taklidi aldatici, yaniltict bir eylem olarak
degerlendirmemis ve taklidi insanin dogasina 6zgu bir etkinlik olarak gormistiir.
Sanatin kokenindeki taklidi ise insanin dogasinda var olan taklitten hoslanma
duygusuna baglamistir. Aristoteles’e gore; “gercekte hi¢ hoglanmayacagimiz nesnelerin,
ornegin gercekte bakmak istemeyecegimiz hayvanlarin ya da bakmak istemeyecegimiz
cesetlerin, olabildigince aslina uygun imgesel gosterimlerini zevkle izleriz (2008, s. 8)”.
Sanati mimetik bir etkinlik olarak goren ve sanatlar1 kullandiklan araglar, yoneldikleri
nesneler ve tarzlart bakimindan ayiran Aristoteles, sanat¢inin taklit ettigi nesneyle olan
iligskisini ve yaratigr taklidin nasil bir biceme sahip olacagini ise soyle agiklar: Sair de
ressam gibi bir taklit¢i olduguna gore taklidin {i¢ tarzindan birini izlemek zorundadir.
Nesneleri olduklart gibi gosterir veya anlatildiklart gibi ya da olmalan gerektigi gibi
sunar (2008, s. 40).

Aristoteles, klasik dramatik yapinin kurulmasina kaynaklik edecek goruslerini

tragedyayi ele aldig1 bolimde agiklar. Aristoteles’e gore tragedya; bir basi, sonu ve belli

? Dithyrambos: Eskigagda, Dionysos (sarap tanrist) kultiyle ilgili térensel sark.

67



bir uzunlugu olan bir eylemin kendi i¢inde kapali, butinltikli ve kendine 6zgii araglarla
cekici bir bigim verilmig taklididir. Tregadyanin amaci ise “uyandirdigi acima ve korku
duygulartyla ruhu tutuklulardan arindirmak™ yani katharsistir. Tragedya; mitos (6ykii),
karakterler, diyalog, bilme yetisi (disiinceler), sahneleme ve dekor olmak tzere alti
ogeden olusur ve bu ogelerin en 6nemlisi 6yki, olay orgisidir. Olay o6rgistintn
butiinlikli olmasi i¢in bir baglangici, ortasi, sonu olmali ve oykiideki olaylar, eylemler
gelisigizel degil neden-sonug iligkisiyle bir araya gelmelidir (2008, s. 12-15). Olaylar
arasindaki nedensellik bagi, oykiide bosluk birakmaz ve eylemler arasinda mantiklt bir
iligkinin kurulmasin1 saglar. Olaylar dizisi ne kadar sira dist olursa olsun neden-sonug
iligkisi oykiiye akla uygunluk ve inandiricilik kazandirir, inandiricilik ise dykiiniin i¢sel
butiinligunt saglar ve aksiyon birligini olusturur (Sener, 1997, s. 84, Nutku, 2001, s.
41).

Aristotelesgi klasik dramatik yapi, mimetik, temsil anlayis1 dogrultusunda gercege
benzerlik yanilsamasi olugturmak ilkesi dogrultusunda sekillenir. Oluk’un da belirttigi
gibi; gercege benzerlik yanilsamasi, izleyicinin karakterle 6zdeslesmesi ve dramatik
sirece kattlimini amaglar. Yanilsamanin saglanmast inandiricili§a, inandiriciligin
saglanmasit da mantikli neden-sonug iligkilerini baglidir (2008, s. 38). Aristoteles’in
kurami;  dramatik  gelismenin  inandirict  kilinabilmesi  i¢in  karakterlerin
bigimlendirmesinde de gercege benzerligi esas alir. Karakterin, olay orgiisiinde oldugu
gibi bir sozi soylemesi ya da bir eylemi gerceklestirmesi zorunlu veya olast olmali ve
biri otekini olasilik veya zorunlulukla izlemelidir. Karakter sayilabilecek kisinin,
hareketlerinin nedeni agiklanmig, egilimi belirtilmis ve belli bir davranig butiinligu
icinde olmast gerekir. Cunki tragedya kisilerin degil eylemlerinin taklididir
(Aristoteles, 2008, s. 15-24, Nutku, 2001, s. 45). Karakter, olay 6érgiisiiniin sergilenmest,
izleyicinin olay orgusiini takibi igin var olan islevsel bir aracidir.

Aristoteles, dramatik bir eser i¢in temel yapi formulini olugturmus ve bu formiil
klasik tiyatroya, roman, oykii gelenegi ve sinemaya bu sanatlarin kendine 6zgi araglar
dogrultusunda 6zde degil ancak yan unsurlarda yapilan degisiklerle uyarlanmistir.
Ornegin klasik dramatik yap1 ile 6zdeslesen ii¢ birlik kurali (eylem, zaman ve mekan),
dramatik yapinin eylem, zaman ve mekanda olusabilecek degisikliklerle gerceklik
yanilsamasinin kirtlmasina engel olacagi dislincesi lizerine inga edilmigtir. Eylem,
zaman ve mekanda kurgu ile olusabilecek degisimler anlatinin gercgeklik izlenimini

tahrip ederek seyircinin gergeklik yanilsamasini bozacaktir. Unal’in da belirttigi gibi;
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klasik kuramcilarin kurgunun sahnenin arkasinda yer alan anlaticiyr animsatacagi
kaygisi, klasik g¢erceveyi pargaladigr ileri siirilen eserlerin, farkli zaman, mekan
koordinatlarini drama 6zgii yanilsamact 6ziin inga edilmesinde kullanilabilecek yontem
ve araglara dontgtiirmesiyle ortadan kalkmigtir (2008, s. 113).

Aristoteles ve onun olusturdugu geleneksel dram gelenegine yaslanan anlayis,
farkli sanat dallarina 6zgii bicem araglarinin drama 6zgii gerceklik yanilsamasini
bozmamasi ve seyirciye okudugunun, izlediginin bir kurgu oldugu gercegini
hissettirmemesi temel anlayigina dayanir. Kestingin de vurguladigi gibi; Aristotelesci
dram gelenegi deyisinden Aristoteles’in tiim kurallarina tipa tip uygunluk degil, temelde
ona olan yakinlik anlagilmalidir. Cunkii drama ag¢isindan her ¢agin kendine 6zgii
zorunluluklart olmug ve her ¢ag kendi dramasini var etmistir. Ancak Aristoteles’in
olusturdugu temel formiil, dram yapisi olarak tartigmasiz kabullenilmigtir. Bu formiil;
olay orgiisiinde nedensellik, butinlik¢i, kesintisiz sureklilik, ¢atigma ve ¢ozimd,
drama 6zgli yontem ve araglarin gergeklik yanilsamasint korumasi olarak 6zetlenebilir
(1985, s. 21-22).

Aristoteles’in tragedya kurami, tiyatro ve romanda oldugu gibi klasik anlati
sinemasinin da kaynagi durumundadir. Klasik anlati sinemasi, 6zellikle Amerikan
sinemasinda tarihsel olarak sinemaya 6zgii bicemin giderek artan sekilde bir déykiiniin
anlattm1 dogrultusunda islevsel olarak kullanilmasi ile sekillenmis ve Hollywood
sinemastnin kiiresel olgekteki hakimiyeti ile kurmaca film anlatisina egemen olan film
bicemine donigmustir. Klasik anlatt sinemast oncelikle tragedyada oldugu gibi neden-
sonug iligkisi dogrultusunda olusturulmus serim, diigim ve ¢6zim boliimlerinden olusan
cizgisel bir akig ve yukselen bir dramatik egriye sahip olay orgliisi modeli tizerine
kurulur. Anlatinin neden-sonug iligkisi dogrultusundaki geligimi rastlantisalligi ortadan
kaldirir ve gercege uygunluk etkisi yaratir. Gonen’in de belirttigi gibi; seyirci igin bir
klasik anlati filmi, yasamdaki olaylardan daha anlamli ve inandiricidir ¢iinkii gercek
yasamda surekli ileriye dogru (¢izgisel) mantikli, yogun ve anlamli bir dramatik
(eylemsel) gelisme yer almamaktadir (2007, s. 26).

Anlat1 boyunca, anlamli bir dramatik gelismenin yogunlugu, olaylarin dogal bir
seyir i¢inde gelistigi algisini yaratir ve klasik anlatt bu yogunlugu olaylarn islevsel
sekilde bir araya getirerek, eksilterek diizenler. Anlati genellikle bir denge durumuyla
acilir, bu denge durumunda seyirci bas karakteri, kahramani tanir. Denge durumu,

kahramanin arzusu diginda bir engel (diigiim) sonucunda bozulur ve denge durumunun
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bozulmasiyla kahraman engeli ortadan kaldirmak ve hedefine ulagmak i¢in gerilim ve
merak dolu bir g¢atismanin igine girer. Kahramanin igine girdigi ¢atismanin boyutu
giderek yiikselir ve olay orgusti doruk noktasina ulagir. Doruk noktasi, kahramanin
engeli ortadan kaldirmasiyla, bertaraf etmesiyle ¢ozime kavusur ve denge durumuna
tekrar donulir ve anlatt sonlanir.

Klasik olay orgiisii modeli, anlati aksiyonunu baglatan, ilerleten ve seyirci ile
Ozdeslesme saglayan bas karakterin, kahramanin eylemleri, arzusu etrafinda gelisir.
Bordwell ve Thompson’un da belirttikleri gibi, karakterin arzusu bir hedefi olusturur ve
anlatinin geligmesinin rotast bu hedefe ulagmaktir ancak klasik anlatida kahraman, bu
arzusunun gergeklesmesini engelleyen kendisinin zitti 6zellikleri ve hedefleri olan bir
karakterle kargt karstyadir (2009, s. 95). Klasik anlati sinemasi, seyircinin anlatidan haz
almast temeline dayanir. Bu hazzi saglayacak olan ise seyircinin kahraman ile
Ozdeslesmesidir. Bu nedenle klasik anlati sinemasinda karakter belirli ozellikleri 6n
plana ¢ikarilarak tipiklestirilir ve bu ozellikler seyirciye strekli hatirlatilir. Oluk’un da
vurguladigr gibi karakterin tek boyutlulugu ve diger karakterlerle karsitlik igerisinde
tanimlanmasi izleyicinin karakterle 6zdeslesmesini saglayan iki ¢énemli etkendir (2008,
s. 81). Klasik anlat1 sinemasinda karakter, genellikle i¢sel derinligi olmayan tek boyutlu
bir karakterizasyonla idealize edilir. Bu dogrultuda karakter, olay orguisiiniin akici bir
sekilde gelisimini saglamakla yukumlu psikolojik motivasyonu tanimli, tutarli belirgin
bir amaca dogru yonelmis film kisisidir.

Klasik anlat1 sinemasi, sinemasal bigeme ait teknik, stilistik ara¢larin kullaniminda
ise “saydamlik”, “gorinmezlik”, “seffaflik”, “devamlilik” gibi terimlerle ifade edilen ve
sinemaya 0zgl anlatim olanaklarinin tema ve olay orglstnin gelisiminde islevsel
kilindigi, filmin dogrudan, aracisiz olarak anlagilmasina yonelik bir anlayig sergiler.
Kolker’in de belirttigi gibi; klasik bigem, seyircinin stilistik araglarin farkinda
olmamasini ancak etkilerinin farkinda olmasina yonelik olarak olusturulmustur (2009, s.
65). Filmde yaratilan kurgusal evrenin dramatik dizeyde gercege uygunlugunun
saglanmasi, film siiresince seyircinin kendini anlatiya kaptirmasi ve anlatinin gergek
oldugu illiizyonun yaratilmasina baglidir. Hollywood sinemasinin yetkinlestirdigi klasik
bicem, yarattigi saydamlik ile olay orgusinin kurgusal bir yapintt oldugu gergegini,
cekim igin cercevelemenin olusturulmasindan baglayarak, sahnenin bir dizi ¢ekime
boliinmesi, sahne iginde aksiyonun dizenlenmesi, 11k, ses gibi araglarin maksimum

diizeyde anlatiya uygunlugu ve montaj araciligr ile parcalar arasindaki izlerin ortadan
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kaldirilmast ile yaratir; boylece filmde sunulan kurgusal dinyanin kendi kendini
anlatmakta oldugu illiizyonunu olusturur.

Klasik bigeme 6zgii saydamlik, 1915’ten sonra Griffth’in éncilligiinde gelismig ve
cok pargali filmsel yapinin tek bir bitiinden olustugu izlenimi yaratmak konusunda
giderek yetkinlegsmistir. Klasik bigeme 6zgi saydamlik, “devamlilik kurgusu” ilkeleri
dogrultusunda saglanir. Devamlilik kurgusunun temel islevi; art arda gelen ¢ekimlerde,
zaman, mekan ve aksiyonun kesintisiz akisini pirizsiz bir sekilde olusturmaktir. Bu
akig1, purtuzsiz bir gekilde olusturmak seyircide yaratilan gergeklik illiizyonunun 6n
kosuludur. Klasik anlat1 sinemasinda, sinematografik ifadeye ait teknikler (¢ekimin agisi,
cekim olgekleri, ¢ekimin suresi, aydinlatma) ve mizansenin kurulusu da devamlilik
kurgusunu desteklemeye yoneliktir. Devamlilik kurgusu ile ¢ekimler arasinda
gerceklestirilen uyum, iki ayn ¢ekim arasinda (farklilik ne derece énemli olursa olsun)
gorsel, mekansal ve anlatimsal surekliligi, butunlugt saglar. Sinematografik yapi,
kurucu (genel) ¢ekim ve ayrimlama mantig1 ile kurulur. Kurucu ¢ekim; seyirciye filmsel
uzam, zaman ve sahnedeki karakterlere iligkin enformasyonu saglar. Ayrimlama ise olay
orgusini gelisimini saglayan anlati enformasyonun tagiyicisidir. 180 derece kural: ile
mekansal bitinlik saglanir ve seyirci filmsel uzamda karakterlerin nasil
konumlandigini, ne yone dogru ilerledigini ve daha da oOnemlisi kendisinin Oyki
aksiyonu igerisinde nerede konumladigini higbir belirsizlik olmadan bilir. Bakig agist
uyumu ise sinemada karakterin gordiigiinin temsili anlamina gelir. Bakig agist uyumu
hem anlati ekonomisi hem de bakisin yarattigi yon duygusu ile mekansal devamlilig
saglar. Acgi/kargt agi teknigi, karakterlerin birbirine bakist ve seyircinin karakterlere
bakisint igerir. Boylece karakterlerin bakisi arasinda seyircide stregiden bir aksiyon
yanilsamast saglanir. Seyircinin bakisi, kurgu araciligt ile yonlendirilir ve kurgunun
varligi gorinmez kilinir. Yine eksen uyumunun 30 derece kuralina bagli olarak
olusturulmast ile g¢ekim oOlgeklerinin degisimi seyircinin bakigini rahatsiz etmeden
gergeklestirilir. Mizansen i¢indeki devinim, jest uyumu ise ilk ¢ekimde baglayan bir
devinimin veya jestin ardindan gelen ¢ekimle devam etmesi ilkesine dayanir (Gonen,
2007, Bordwell ve Thompson, 2009, Kolker, 2009). Filmsel aract 6n plana ¢ikarmayan
bu saydam bigem, sinema tarihi boyunca geliserek, yetkinleserek film bigemine 6zgu
standartlart olusturmus, filmden filme tekrarlanan bu teknikler seyirci tarafindan film

izleme deneyiminin bilinen uylagimlarini yaratmisgtir.

71



Klasik anlati sinemasinin saydamligi (gorinmezligi), bu tekniklerin seyirci
tarafindan bilinen, benimsenen kodlara doniismiis olmasi ile olugmustur. Son olarak
klasik anlati sinemasi sadece ticari sinemaya 0zgl bir bicem anlayist degildir. Sanat
sinemast i¢erisinde degerlendirilen birgok film de klasik anlati bigemine sahiptir. Ancak
sanat sinemast; anlatisint finale dogru ilerleyen dogrusal bir olay orgusi etrafinda
gelistirmekten ziyade, Kolker’in de belirttigi gibi, karakterin psikolojik tanimlanigi ya da
karakter ve ¢evresi arasindaki iligkiyle ilgilenir (2011, s. 66)

2.3.2. Cagdas anlati sinemasi

(Cagdas anlati; modern sinema, sanat sinemast gibi kavramsallagtirmalarin sahip
oldugu anlat1 yapisini isaret eder. Bu baglamda modern sinema ya da sanat sinemasina
o0zgi ¢agdas anlati, klasik anlati sinemasindan anlatiya degil anlatinin
bigcimlendirilmesine oncelik vermesi ile ayrilir. Filme 6zgl bigemin nasil kuruldugu ve
bunun o6ykii anlattmiyla olan iligkisine odaklanmasi, bigemin biricikligine, egsizligine
yonelik vurgu, ¢agdas anlati sinemasinin modernist karakterini ortaya koyar. Kovacs’in
da belirttigi gibi modern sanat¢inin amaci, onceden var olan kurallara uymayan bir
bigcem olusturmak ve olusturulan bigemi essiz, yinelenemez kilmaktir (2011, s. 87)
Cagdas anlatinin modernist karakteri, Hollywood klasisizmine kargt hem tematik hem
bicem duzeyinde bilingli olarak gelistirilmis elestirel bir tepki i¢cermesi ve modern
sanatin estetik ilkelerinin (6znellik, kendini yansitma ve soyutlama) sinemasal araglarla
ifadesine odaklanmasi ve bunu kendine 6zgii bir sistem gelistirerek gergeklestirmesi ile
belirginlesir. Modern sanatin; 6znellik, kendini yansitma ve soyutlama gibi estetik
ilkeleri ¢agdas anlati filmlerinde, yorumun belirsizligi, izleyicinin olay orglst ingasina
bilingli zihinsel katilim1 ve dykiiniin 6znel niteligini igerir (Kovacs, 2011, s. 65).

Cagdas anlat1 sinemasi, dogrusal, neden-sonug iligkisi etrafinda gelisen ve finale
dogru yogunlasan bir olay oOrgusi yapist yerine karakteri ve karakterin dinyayla
iliskisini merkeze alan, olay orgiisinde kapanmayan nedensel bosluklarin, kesintilerin
yer aldigi, dogrusal olmayan, dairesel ya da spiral, agik uglu, rastlantisal, tesadiifi
sahnelerin var oldugu bir olay 6rglisii modeline sahiptir. Nedenselligin ortadan kalkmasi,
olay orgisiiniin dogrusal olmayan yapisi, izleyicinin sinirli bir anlati enformasyonuna
sahip olmasina neden olur; enformasyon boslugu film stiresince kapanmaz ve film, ¢ogu
durumda belirsiz bir noktada sonlanir. Bu durum, ¢agdas anlatinin izleyici beklentilerini

karstlamak {izere bir anlati sistemi kurmadigimi gosterir. Izleyici, olay orgiisiiniin
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ingasina bilingli olarak katilmalidir. Ancak ¢agdas anlati filmlerinde, olay orgiisi iginde
bir baglanti bulmanin ya da olay orgiisinii anlagilabilir kilacak bir enformasyona
ulagmanin mumkiin olmadigr ornekler de vardir. Bu yonuyle ¢agdas anlatt filmleri,
anlatim1, anlagilmasi gii¢ karmagik bir sistem; ¢yki anlatma edimini bir sorun haline
getirir ve birgok agiklamay1 izleyicinin imgelemine birakir. Cagdas anlatinin, olay
orgistntin nedensellik zincirini kirmasi, anlatisini, ¢ok pargali, epizodik yapi uizerine
inga etmesi klasik anlatiya 6zgii “gerceklik” illizyonunu ortadan kaldirir ve filmsel
gerceklige yeni bir yorum kazandirir. Kolker’in da belirttigi gibi; filmin anlati yapisinin
bicemsel modellerindeki her degisim, izleyicinin izledigi filmle olan iligkisindeki
degisimi de ifade eder (2010, s. 23). Cagdas anlati, anlatida yarattig1 bilgisel bosluklar
ile seyirciyi, film izlemenin entelektiiel bir ¢aba gerektirdigi gercegi ile yuzlestirmeyi
amaglar.

Bordwell’e gore; nedensellik iligkilerinin gevsemesi, ikinci tiirden bir yontemle
yani gergekligin 6znel ya da i¢sel olmasiyla destek bulur ve ¢agdas anlati filmleri
karakteri sergilemek ister (2010, s. 128). Cagdas anlatinin nedensellik iligkilerini askiya
almasi, ¢izgisel bir olay 6rgiisii yerine pargali, epizodik bir anlatim kurmast 6ykiiden ¢ok
karakteri sergilemek istemesinin bir sonucudur. Cogu durumda c¢agdas anlatt filmleri,
olaylari karakterin psikolojik derinligini saglamak i¢in bir yan unsur olarak kullanir.
(Cagdas anlati sinemasinda, Kovacs’in da belirttigi gibi; olay orgiisii zaman dizinindeki
surekli yariklar epizodik yapinin bir sonucuyken; olay orgusiinde bitis noktalarinin
olmamasi, epizodik yapt ve farkli zihinsel durumlarin temsili, olay orgisiinden ziyade
karaktere yogunlagmanin bir sonucudur (2010, s. 66). Cagdas anlati olaylar zinciri ve
aksiyonla ¢ok az ilgilenerek ¢ogu durumda bir insani durum izerinden toplumsal
iliskilerden soyutlanmig, yabancilagmig karaktere ve onun psikolojik zihinsel
temsillerine yogunlagir. Cagdas anlati filmlerinde karakter psikolojisi, klasik anlatida
oldugu gibi bir psikolojiklestirmeyi icermemektedir. Psikolojik nedensellik, karakter
motivasyonunu olusturan etken degil, karakteri derinlestiren, karmagiklagtiran insani,
varolugsal durumu iizerinedir. Daha u¢ durumlarda ¢agdas anlati filmlerinin karakterleri
belirgin bir psikolojik 6zellik tagimayabilir. Kovacs, bu tip karakterleri “soyut birey”
olarak tanimlar. Kovacs’a gore soyut birey; tarih-dig1, anti-psikolojik, ge¢miginin, ig¢sel
durtilerinin belirleyici bir faktér olmadigr insandir (2010, s. 69). Bu ozellikleri ile
cagdas anlat1 filmlerinin karakterleri, olay orgusiinii bir hedefe dogru ilerletmedigi gibi,

olaylarin akigina edilgen bir bigimde dahil olan film kigisine doniigiir. Cagdas anlatinin
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merkeze aldig1 karakter genellikle kentli modern birey ve ¢ogunlukla bir entelektueldir.
(Cagdas anlati, yeni romanda oldugu gibi modernligin geleneksel insani iligkilerden
kopardigi, yalnizlagtirdigl, benlik pargalanmasina ugrattigr ve nesnelestirdigi insanlik
durumunu sorgulamak i¢in karakterin 6znelligi tizerinden modern insanin varolugsal
problemlerine yogunlagir.

Klasik anlati, sinemasal bi¢ceme ait teknik, stilistik araglarin kullaniminda
sinemaya o6zgi anlaim filmin dogrudan, aracisiz olarak anlagilmasina yonelik
devamlilik  kurgusunun ilkeleri dogrultusunda olusturulmus saydam bir anlayig
geligtirirken; cagdas anlati, bigeme 6zgu stilistik teknikler ile filmsel araci 6ne ¢ikarir ve
estetik ozbilingliligi belirginlestirir. Lunn’un da vurguladigi gibi modernist sanata 6zgii
estetik 6zbilinglilik (6zdontuglilik), sanat¢inin, sanatina 6zgu teknik, stilistik araglart ve
malzemeleri kendi sanatlarindaki yaratma siireclerine dikkat ¢ekmek igin kullanmalart
anlamina gelir. Boylece modern sanatgi, sanatin “digsal” gercekligin saydam bir
yansimast oldugu tezini ortadan kaldirmay1 amaglar (1995, s. 48). Cagdas anlati, filme
Ozgl bigem araglarini goriinmez kilmak yerine modern sanata 6zgii bir bigimde One
cikararak sinematografik imgenin ¢ok pargali dogasini gizlemekten kaginir ve dikkati
biceme yoneltir. Sinematografik imge, anlatinin ilerlemesini saglayan islevsel
ozelliklerinden siyrilarak tek bagina bir varlik kazanir. Bigem unsurlari, organik bir
butiiniin pargast olmaktan yonetmenin en soyut duslincelerini sinemasal olarak ifade
edecegi bir anlatim aracina doniigir. Cagdas anlati filmleri, homojen, tekrar eden ve
standartlagan bir bigem anlayigindan ziyade yonetmenlerin farkli bigem tercihleri ile
sinemasal imgeye farkli yaklagimlarin gelistigi bir gesitlilik olusturur. Ornegin, Yeni-
Gergekgilik, savas sonrasi Italya’sinin dolaysiz bir imgesini yakalamak isterken, Yeni
Dalga akiminin yoénetmenlerinden Godard; imgenin yaniltict dogasini, diinyay1 direkt
olarak temsil edemeyecegini gostermek isteyen bir bicem geligtirmisgtir.

Bazin’in, gercekligin sinemaya 6zgii ifade edilme bi¢imini, “konunun gercekligi
ya da disavurumun gergekliginden” ayirarak uzamin gercekligi ile iligskilendirmesi,
derinlikli ¢ekim ve plan-sekans teknigini, bu gergekligin temel formu olarak
degerlendirmesi (2007, s. 112), ¢agdas anlatinin da temel iki bigem yaklagimini isaret
eder. Bazin, uzami pargalayan montajin varligina karsilik gergek hayatin butunlaga,
gergekligin ¢ok katmanli yapisint olusturabilmek igin derinlikli ¢ekim ve plan-sekans
teknigine dikkat ¢eker. Kovacs’in da belirttigi gibi ¢agdas anlati sinemasinda bigemsel

olarak baskin olan iki temel egilim vardir: Bunlar, ger¢ekligi temsil etmenin iki temel
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bicemi olarak zaman-mekan birliginin siki oraldugu “devamlilik” ve pargali sahneler,
imgeler sireci olarak “devamsizlik” olarak kavramsallastirilir (2010, s. 131). Cagdas
anlat1 sinemasinda devamlilik ya da devamsizlik, anlati yapisinin kurulusuna ait bir
ozellik degil film stiline 6zgl estetik bir degerdir. Kovascs’in da ifade ettigi gibi; cagdas
anlat1 sinemasinda devamlilik ya da devamsizlik, ¢ekimin stresine iligkin degil film
stilini olusturan isit-gorsel yapinin devamliligini ya da devamsizligini ifade eder (2010,
s. 132). Klasik anlati filmlerinde de ¢ekimin siiresinin uzun oldugu devamlilik 6zelligi
gosteren sahneler ya da tersine, ¢ekimin kisa sirdigi ve zaman-mekan birliginin
kirldigr ¢ok pargali sahneler yer alir. Ancak klasik anlati filmleri, stile 6zgii bu

teknikleri anlat1 butinligiini saglamak yontnde bir araya getirir.

Kovacs’a gore; devamliik fikri film bigeminin iki boyutlu bir 6zelligi olarak
dugtntlebilir: anlatinin devamliligt ve isit-gorsel yapinin devamliligi. Bu iki boyut ¢cagdas
anlatt sinemasinda devamli/devamsiz anlatinin ve gorsel yapinin dort gesitlemesini saglar.
Cagdas anlat1 sinemasinda bu dort tirtin de radikal karakteristik ézelliklerini sergileyen
film ornekleri mevcuttur. Devamli gérsel dozenlemelerin one ¢iktigi devamsiz anlatilar
(Gegen Yil Marienbad’da), devamsiz gorsel dokunun oldugu devamli anlatilar (Serseri
Asiklar), asirt derece pargali isit-gorsel yapinin oldugu devamsiz anlatilar (Hafta Sonu),
devamli anlati ve devamli gorsel dokunun oldugu (Bir Idam Mahkumu Kagtr) filmler (2010,
s. 132).

(Cagdas anlati sinemasinda bu cesitlemeyi radikal olgiide uglara tasiyan film
ornekleri de mevcuttur. Bu nedenle ¢agdas anlatinin, filme 6zgii bigemi bir deger haline
getirerek, film okumasinin merkezine aldig1 soylenebilir. Boylece ¢agdas anlati, insani
anlatmanin yeni yollan tzerine disinirken, bunu anlatmanin bir araci olarak filmsel
bicemi seyirligin islevselliginden kurtararak sinemanin ifade giici tzerinde durur.
Klasik anlati1 ve ¢agdas anlati arasindaki bigemsel farkliliklant Godard ve Karsi-Sinema:
Dogu Riizgar1 adli makalesinde irdeleyen Peter Wollen, Godard’in filmleri tizerinden
cagdas anlatinin klasik anlati sinemasindan ayrilan yedi temel karsitlik i¢erdigini belirtir.
Wollen’a gore bu yedi temel farklilik, sinemanin yedi biiyiik giinahi ve yedi buyik
erdemini ifade eder. Wollen (2010, s. 113), sematik olarak geleneksel anlati ve ¢agdas

anlatr arasindaki kargitligi su sekilde ifade eder:
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Geleneksel Anlat1
Anlatt gegisligi

Cagdas Anlati
Anlat1 gegigsizligi

Ozdeslesme Yabancilagma
Saydamlik On plana ¢ikarma
Tek diegesis Coklu diegesis
Kapalilik Acgiklik

Haz Rahatsiz olma
Kurgu Gergeklik

Wolllen, geleneksel anlati ve ¢agdas anlati sinemast karsitligini olusturan bu
yediser madde arasindaki farklilig1 ise soyle agiklar:

1. Anlati gecisliligi karsisinda anlati gecissizligi: Geleneksel anlati, olay
orgustiniin neden-sonug iligkisi etrafinda kuruldugu bir olaylar zincirini takip eder ve bu
iliski bir dizi tutarli motivasyondan olusur. Cagdas anlati bir bitinlik olusturan siki
nedensellik zincirinin yerine anlatiyr kesintiye ugratan ayn bolimler ya da rastgele,
baglantisiz bir dizi olay1 gegirir.

2. Ozdeslesme karsisinda yabancilasma: Geleneksel anlati, seyircinin karakterle
Ozdeslemesi ve bu dogrultuda anlatinin ilerleyisine kosulsuz bir bi¢imde katilimini
amaglar. Anlatinin sonunda, izleyicinin katharsis yagamasi i¢in seyircinin kahramanla
ozdeslesmesi gerekir. Ozdeslesme ile seyirci karakterle duygusal bir iliski kurar ve
kendini kahramanin yerine koyarak bir film izledigi gercegini askiya alir. Cagdas anlati,
sinemasal aygiti 6n plana ¢ikararak ya da g¢esitli yabancilagtirma efektlerini kullanarak
seyircinin kahramanla 6zdeslemesini engeller. Oykii evrenine ait olmayan seslerin,
goruntilerin kullanilmasi, karakterlerin dogrudan seyirciye hitap etmesi, karakterlerin
psikolojik motivasyonlarinin tutarsiz olusu vb. 6zdeslemeyi bozan yabancilagtirma
efektleri olarak on plana ¢ikar.

3. Saydamlik karsisinda 6n plana cikarma: Geleneksel anlati sinemasal araci
saydamlagtirarak seyirciye bir film izledigi gercegini unutturmaya c¢alisir. Saydamlik,
sinemasal biceme 6zgi tekniklerin, anlatimin dogrudan, aracisiz ilerleyisini saglamasi
noktasinda bir ifade olusturur. Cagdas anlat: ise araci 6n plana ¢ikararak filmsel imgenin
bir inga, yaratim siireci oldugu gergegini seyircinin unutmamasini saglar. Teknik ekibin,

ekipmanin, produksiyon sirecinin seyirciye gosterilmesi, teknik ekipmanin sahne
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icerisindeki varliginin gizlenmemesi, pelikiil iizerinde gerceklestirilen miidahaleler vb.,
sinemasal araci 6n plana ¢ikaran tekniklerdir.

4. Tek diegesis karsisinda coklu diegesis: Geleneksel anlati, dramatik yapinin
gergeklik yanilsamasini korumasi tizerine inga edilir. Bu nedenle dramatik yapi; eylem,
zaman ve mekanda tutarli bir butiin olusturmaya yonelik olarak diizenlenir. Bu sayede
kurmaca evren igerisinde yer almayan higbir 6ge dramatik yapiya dahil edilmez ve film
kendi i¢inde tutarli bir diinya yaratir. Filmde yer alan biitiin 6geler diegetik yani kurmaca
evrenine aittir. Filmde gosterilen her gey ayni diinyaya aittir ve o diinya igindeki
kompleks teknikler —geriye donisler (flashback) gibi—dikkatli bir sekilde isaretle
bildirilir ve yerlestirilir. Cagdas anlati, tutarli, homojen bir diinyaya karsi tutarsiz,
heterojen bir dinya yaratir. Kurmaca evrene ait olmayan bolumler, goriintiler, sesler,
tek bir anlati diinyasi yerine birden ¢ok anlatinin iligkilendirilmeden i¢ ice gegmesi vb.
ile coklu bir diegisis olusturur.

5. Kapalihk karsisinda aciklhik: Geleneksel anlati, yikselen dramatik egri
boyunca olusturulan digumleri finalde ¢6ziime ulastirir ve anlati siiresince olusturdugu
bilgisel bosluklari tamamlar. Boylece, anlati evreni kendi sinirlar iginde uyumlu bir
butiin olusturur. Yine geleneksel anlati, anlati ekonomisi geregince anlatt disina ¢ikacak,
anlattyr metinler arasi bir alana tagiyacak unsurlart disarda birakir. Cagdas anlati ise
anlatinin kendi i¢inde tutarli bir bitin olusturdugu, anlatt boyunca olusturulan
digimlerin ¢ozildigi bir finale sahip degildir. Cagdas anlati filmlerinde; alintilama,
metinler arasilik, kinaye, parodi gibi anlati unsurlarina yer verilir. Bu anlati unsurlari,
filmler ig¢inde yapisal ve dnemli 6zellikler olarak kendi 6zerkliklerini olustururlar.

6. Haz karsisinda rahatsiz olma: Geleneksel anlati eglence sinemasinin bagat
formu olarak kitleleri eglence ile tatmin etmeyi amaglar. Neden-sonug iligkisi
dogrultusunda olusturulmus ¢izgisel akis, yikselen dramatik egri, psikolojik
motivasyonu tanimli karakterler, teknigin saydamliginin yarattigi mantikli butinlik
seyircinin anlam Uretimini gi¢lestirir ve filmi haz ilkesi dogrultusunda olusturulmus bir
seyirlige donustirir. Buna kargin ¢agdas anlati filmleri, film ile izleyicinin anlam
uretimini kolektif bir iligki i¢inde olusturmasi iizerine tasarlanir. Anlatida yaratilan
bosluklar, rastlantisalliklar, sinemasal aracin 6ne ¢ikarilmast vb. ile c¢agdas anlati
seyirciyi rahatsiz eder. Anlamli bir biitiin olusturmast igin seyirciyi disiinmeye, anlam

tretmeye zorlar.
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7. Kurgu karsisinda gerceklik: Geleneksel anlati, kurgu aracilig ile isleyen bir
kurmaca evren yaratir. Geleneksel anlatinin kurgusalligi, sadece oykiiniin kurmaca
dogast ya da c¢ekimlerin birbirine baglanmasi degil bir bitin olarak biceme 6zgi
ogelerin gergeklikle olan bagmmin ortadan kalkmasidir. Oyuncularin  kostim ve
makyajindan, kullanilan set ve dekorlara, yaratilan 6zel efektlere kadar geleneksel anlati
filmlerinde goriinimler genis bir kurgusallik igerir. Cagdas anlatt filmleri, gérintimlerin
yaniltici, gercegi gizleyen dogasi karsisinda kendi estetik ¢oziimlerini gelistirir. Kostiim
ve dekorun reddedilmesi, dogal mekanlar, 151k kullanimi, 6zel efektlere yer verilmemesi,
profesyonel oyuncu kullanimi yerine gercek yasamdan kigsilere yer verilmesi ya da
karakterin psikolojik motivasyonunun tamimlanmayigt, tutarsizligi c¢agdas anlatiyi

kurgusalliktan uzaklagtirir (Wollen, 2010, s. 113-124).

2.3.3. Postmodern anlati sinemasi

Sinemada postmodern anlati, modernist ve avangart estetigin kodlarint populer
sinema ile kaynastirmig, sanatsal formlar ve tiirler arasindaki sinirlart muglaklagtirmigtir.
Postmodern anlati, birden fazla bigemin i¢ ice ge¢mesinden olusur ve ¢agdas anlatidada
oldugu gibi belirgin bir sistematik olusturma anlayisina sahip degildir. Sarup,
postmodern sinemanin gergekei, anlatisal sinemadan goruntiye, salt gostermeye dogru
bir kayis oldugunu belirtir (1997, s. 249). Postmodern sinema, modernist sinemaya 6zgu
anlam arayiginin estetik bir ifadesi olarak bigemi essiz, yinelenemez kilma arayiginin
yarattigt deneyselligi de geleneksel anlatinin tema ve bigem dlizeyindeki rasyonel
tutarliligint da ‘carpitilmig’ bir bigimde bir araya getirir. Postmodern anlati yeni bir
estetik ifade olusturma ya da bunu kurumsallastirma egilimi tagimadigr gibi modernizme
ozgu estetik kodlart tarihsel baglamindan kopararak metinler arasi bir diizlemde ticari
sinemanin mimetik temsile dayanan “gercekligini” bozmak i¢in kullanir ve bir sentez
olusturma amaci tagimadan bu iki sinemaya 6zgu karsitliklart bir araya getirir. Bu
baglamda Jameson’un da belirttigi gibi; parodi, pastis, nostalji ve sizofreni postmodern
estetigin 6ne ¢ikan ilkeleri olur.

Jameson’a gore; hem parodi hem pastig, oykiinme, diger bicemlerin taklidi, asirt
kullamimi ile iliskilidir. Ancak parodiyi, pastisten ayri tutmak gerekir. Parodi,
modernistlerin taklit edilemez usluplarinda verimli bir gelisme ortam: bulmug ve
modernist estetigin normlardan sapmast, bilingli sistematik olarak taklit etmek yoluyla

kendini yeniden kabul ettirmigtir (1990, s. 77). Yunanca kokenli olan parodi kavrami,
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“karsit ezgi” anlamina gelir ve bir yapitin zayif yanlarini ortaya koyarak, yapiti giliing
disirmek i¢in yapita oykinir (Yamaner, 1997, s. 172). Modernist sanat i¢in parodi,
bigemlerin agir1 kullanimi ile biiyitk modernistlerin giiliing digiirtilen bigemlerine zit
olan bir dilsel norm oldugu duygusunu yaratmaktir. Jameson’a gore; bireysel 6znenin
kayboldugu ve kisisel tslubun giderek daha zor bulunur oldugu bir dénemde ise parodi
omrint tamamlamis ve pastis yavas yavas onun yerini alarak evrensel bir uygulamaya
donigmugstir (Jameson, 1998, s. 16, 1994, s. 76). Modernist estetigin, geleneksel tisluba
karst gelistirdigi yeni teknikler, bigcemin egsiz biricikligine yonelik deneysel arayiglar
igerisinde parodi, alayct bir 6ykiinme, bigemi gézden disirerek elestirmek ya da yeni bir
eser, Uslup ortaya koyma amaci tagir. Jameson’a gore; pastig, parodinin altinda yatan
gidiilerden hicbiri olmaksizin, alayci dirtiisii yok edilmis, bos bir parodidir (1990, s.
78). Postmodern sinema, modernist sinemanin “temsili” yeni bir gercekle degistirme ve
bunun dilini, kodlarini olusturmaya yonelik girisimini bir kenara birakir, Bauman’in da
belirttigi gibi, “temsil” etme ile ugrasmaz ve kendisine sanatsal anlam yiiklenmesini
beklememektedir. Bauman’in, Baudrillard’tan alintiladigi gibi; “Imgeler temsil degil
taklit ediyor, taklit (de) ortalikta hi¢bir géndermenin kalmadig1 dinyaya gondermesiz
gonderme yapiyor (2013, s. 157-158)”. Postmodern sinema, ¢ykiundugu, taklit ettigi
gecmige ait goOstergeleri, metinleri, bigemleri yeni bir ifade, anlam yaratimi olarak
gormez, gegmisin anlam yaratimu siirecini taklit ederek bigem unsurlarini yapay bir kolaj
yaratmak i¢in bir araya getirir.

Jameson, nostaljinin de o6zel bir tir pastis oldugunu belirtir. Jameson’a gore;
postmodern sinema, simdiki zamani, nostalji akimi tarafindan anlamsizca
somurgelestirir (1998, s. 80). Postmodern anlati igerisinde baskin bir egilim olan
nostaljik tarihselcilik, ge¢mise ait kultirel gostergeleri, estetik imleri bulunduklar
tarihsellikten kopararak giinimiize geri ¢agirir. Jameson, nostalji filmleri ile kayip bir
gecmisi ele gegirmeye yonelik umutsuz bir ¢abanin toplumsal bir diizleme aktarildigini
belirtir (1994, s. 79). Postmodern anlatiya 6zgu estetik bir kod olarak nostalji, tarihsel
gergekligin temsiliyle ilgili degil, 6zel bir tiir pastis olarak ge¢misin moda imgelerinin,
sinemasal bigemlerinin taklit edilmesi, “ge¢mise ait” olmanin bigem diizeyinde
gergeklestirilmesiyle ilgilidir. Bu noktada postmodern sinema, kendi ¢agdas imgesini
gecmigin tarihselligi ile aym dizleme tagir. Bu durum en net bi¢imde yeniden
yapimlarda kendini gosterir. Postmodern anlati i¢in yeniden yapim artik ge¢miste

¢ekilmig bir filmin giinimuze uyarlanmast ya da kendi tarihselligi igerisinde yeniden
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yorumlanmast degildir. Jameson, James M. Cain’in Postact Kapiyi Iki Kere Calar
(1981) filminin yeniden yapimi olan Lawrence Kasdan’in Body Heat (Viicut Atesi 1981)
filmini, “simdiki zamanin nostalji akimi tarafindan somurtlmesi’ne 6rnek gosterir. Body
Heat bir yeniden yapim olarak degerlendirilemez, eski filmlerin varligi simdiki filmin
asli yapisini olugturmaktadir. Jameson’a gore; film daha ilk dakikadan itibaren ¢agdas
oldugu bildirilen imgeyi zamansal olarak bizden uzaklastirir. Tanitma yazilart gegmisin
tslubunu taklit eder (artdeco), oyunculugun tslubu ge¢misin star oyuncularinin kisisel
usluplarinin ¢agristirilmasina dayanir (1994, s. 81).
Postmodern anlati, nostaljik tarihselcilik ile geg¢misin anlatilarinin, kultirel
gostergelerinin, ikonik imajlarinin, tiplestirmelerinin, estetik Uslubunun yani sira
gecmise ozgl bir dizi kiilturel pratigi de taklit edebilir. Ozetle; postmodern anlati bir
butiin olarak ge¢misi stereotipik taklit yoluyla geri ¢agirir. Star Wars (Yildiz Savaslari
1977-1980-1983) ve American Graffiti (Genglik Yillari, 1973), filmlerini nostaljik film
kapsaminda degerlendiren Jameson’a gore; Star Wars, ge¢misgin resmini canlt timlaga
icinde yeniden icat etmemekte daha eski bir dénemin (dizilerin) karakteristik sanat
nesnelerinin duygu ve bi¢emini yeniden icat ederek, bu nesnelerle ilgili bir ge¢mis
duygusunu yeninden olusturmaya c¢aligsmaktadir. American Graffiti ise Eisenhower
donemi 1950’ler Amerikasinin tim atmosferini ve bigemsel Ozelliklerini yakalamaya
calistir. The Conformist (Konformist, 1970) filminde de bu durumu gozlemek
mimkuindir. 1970’lerde ¢ekilen film, 1930’larin bigemini taklit eder (1994, s. 19-20).
Bityiikdiivenci ve Oztirk’iin de belirttigi gibi, postmodern bigemin sinemaya
uyarlaniginda anahtar bir kavram olan nostalji filmini, Jameson, ti¢ kategoriye ayirir.
Bunlar (1997, s. 26):
1.  Geg¢mis hakkinda olan ve gegmiste gecen (kurulan) filmler (Chinatown ( (in
Mahallesi, 1974), Amerikan Graffiti, The Conformist)

2.  Gegmisten yeniden uretilmis filmler (Star Wars, Riders of the Lost Ark
(Kutsal Hazine Avcilari, 1981))

3. Gunuimizde (simdide) gegen ama gegmisi ¢agiran filmler (Body Heat, Miami
Vice (Kanun Namina, 1984), Batman (1989))

Jameson, postmodernizm ¢ozimlemesinde kullandigr sizofreniyi ise, Lacan’in
sizofreni kurami dogrultusunda yorumlar. Sarup’un da belirttigi gibi Lacan, sizofreniyi
dil bozuklugu olarak ele alir. Insanin zaman deneyimi, gegmisi ve gelecegi, dilin

dolayimi ile var olur. Sizofrenin, zaman deneyimini dil dolayimi ile olusturmamasi
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zamansal siireklilik deneyiminin olugmasina engel olur ve sizofren ge¢misi ve gelecegi
olmayan siirekli bir simdiki zamani deneyimler (1997, s. 211). Gegmisi olmayan ve
gelecege yonelmeyen surekli bir simdiki zaman deneyiminin yarattigi sizofreniyi Lacan,
gosteren zinciri, yani anlami olusturan gosteren dizilerinde bir kirilma olarak tanimlar.
Jameson’a gore; anlam gosterenden gosterilene hareketle ortaya ¢ikarken bu iliski
koptugunda, gosteren zincirinin halkalari kirildiginda, birbirinden ayri ve aralarinda
iliski bulunmayan gostergeler yigin1 bi¢iminde sizofreni ile karsilagilir (2011, s. 67).
Gosteren ve gosterilen arasindaki (nedensiz, toplumsal, kiiltiirel uzlagiya dayali) iligkinin
kopmasi, 6znenin yabancilagsmasinin yerini 6znenin par¢alanmasinin aldigt bir durumu
tanimlar; tarihsellikten, bellek duygusundan yoksun 6zne baglantisiz gostergelerin var
oldugu ebedi bir simdiki zamani deneyimler. Harvey’in de belirttigi gibi, modernizme
Ozgu Uretici sanatgi, yaratan 6zne efsanesi, postmodernizmle yerini, daha once var olan
imgelerin agik yureklilikle milk-edinilmesine, alintilanmasina, pargalar halinde
aktarilmasina, biriktirilmesine ve tekrarlanmasina birakir (1999, s. 72). Gosterenlerin
baglantisiz siireksizligi, dolayimsiz var olusu, postmodern estetigin zaman deneyimi
surekli bir simdiki zaman dizisi igerisine hapsetmesi, ¢ok parcali imgeler arasinda ¢ok
katmanl1 butiinsel bir birlik kurulmasinin 6niine geger. Sizofreni, postmodern anlatida
zamansal sinirlarin ortadan kalktigi ebedi bir simdiki zaman igerisinde, baglantisiz
gostergelerin anlatisal butinligiin kurulmasina izin vermedigi bir yapt ortaya ¢ikarir.
Postmodern anlatiya sahip filmleri; derinlik, ytuzeysellik, tekillik ve ¢oguculuk gibi
ozellikleri dogrultusunda siniflandiran Olivier, postmodern sinemanin iki tir igerisinde
degerlendirilebilecegini belirtir: Bunlar; ¢ogulculuk, yuzeysellik vb. 6zellikleri agmaya
caligmayan “birlestirici” tirden filmler ile bu ozellikleri sorunsallastiran, sorgulayan
“yikict” tiirden filmlerdir. Olivier’e gore; ikinci tiirden filmler, postmodern anlatiya 6zgii
bicemsel ozellikleri edilgin bir bicimde sunmak yerine bu ¢oklugu, toplumsal konularla
iligkilendirerek elestirel bir okuma ortaya koymaya c¢alisir (1997, s. 41). Olivier’in
birinci tir igerisinde degerlendirdigi, Raiders of the Lost Ark, Chinatown, Body Heat,
Star Wars gibi filmleri, Jameson nostalji filmi olarak degerlendirir. Olivier’e gore de bu
filmler, tarihsel bir donemi yeniden yorumlamazlar;, bu filmler daha ¢ok kendine 6zgii
bir donemin kiiltirel yasantisini, belirli bir tirin anlatisint yansitirlar (1997, s. 41).
Olivier; ikinci tiir igin Pretty Woman (Ozel Bir Kadin, 1990), Final Anlysis (Gercegi
Arayis, 1992), Consenting Adults (Komsunun Karisi, 1992), Blue Velvet (Mavi Kadife,
1986), Basic Instinct (Temel I¢giidii, 1992) ve Single White Female (1992) gibi filmleri
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ornek gosterir. Olivier’e gore; bu fimler postmodern kiltiirii sergiliyor olsa bile ayni
zamanda onu sorusallagtiraran “yikict” sinema metinleri olarak degerlendirilmelidir
(1997, s. 41).

Olivier’in siniflandirmasinin, filmlerin toplumsal alanda oynadiklari rola
aciklamak noktasinda yeterli olsa da bigemsel ozellikleri dikkate almadigini belirten
Karadogan, melez bir triin olarak postmodern sinemay1 bigem diizeyinde ti¢ kategoriye
ayirir:

Bunlardan ilki; sanatsal bir nitelik tagiyan ve ver yer avangart 6zellikler barmdiran,
zamani ve mekani sorunsallastiran, buna bagl olarak anlati yapisinda kirilmalara
ve i¢ i¢e gegmelere izin veren filmin kurmaca dinyasini bir tiir oyun olarak inga
eden; Diva, Bigak Sirti, Mavi Kadife vd. filmlerin yer aldig1 elestirel tiirdiir.
Gelencksel anlativa yakinlagan, belirli bir olay 6rgiisiiniin oldugu, Robocop, Temel
Icgiidii gibi filmler ise postmodern sinemanin ticari popiiler érneklerini olusturur.
Ucuz Roman, Rezervuar Kopekleri gibi filmleri ile Quentin Taratino nun
onciligiini yaptig1 son kategori ise, iki tiir arasinda yer alir, her iki tiiriin bazi
niteliklerini tasir ve karisik/melez bir 6zellik gosterir (2005, s. 149).

2.4. Yeni Tiirk Sinemasinda Bicem

Tiirkiye’nin sinema ile tanigmast Osmanli Imparatorlugu déneminde, sinemanin
icadindan birkag¢ yil sonra (1896) baglayan gosterimlerle ger¢eklesmis ancak yirminci
yuzyilin kultir hayatina egemen olan endistrilesmis bir sanat dali olarak sinemanin
gelisimi (endustri, egitim, Uretim, estetik, elestirel) olduk¢a yavag bir seyir izlemigtir.
Turk sinema tarihinde 1940’11 yillarin ortalarinda baslayan ve Yesilgam’a kadar uzanan
donem igerisinde sinema ne endistriyel olarak tretim anlaminda ne de kitlesel bir
eglence formu olarak biiyiik bir gelisim igerisinde olmustur.

“Turk sinemasinin tarth Oncesi” olarak kabul edebilecegimiz Osmanli
Imparatorlugu déneminde sinema; isletmeciliginin agir gelistigi ve ithal filmlerin
gosterimi ile sinurlt oldugu, gosterimlerin basta Istanbul olmak iizere birka¢ kozmopolit
kentle sinirli kaldigi, seyirci kitlesinin basta Rum ve Ermeniler olmak tizere agirlikli
olarak gayrimislimlerden olustugu, kurumsallagma g¢abalarinin ise orduya bagli daha
cok ikincil bir faaliyet alani olarak gelistigi bir gelisim ¢izgisi izlemistir. Bu donem,
cekilen sayisiz haber ve belge niteligindeki filmlerin ardindan perdeye oykiisel igerikleri
yansitabilmek amaciyla gosterilen girisimler ise agirlikli olarak tiyatrocularin
onderliginde gelismis ve ilk 6rneklerini Bati’dakine benzer sekilde, seyircinin ilgisini

cekebilecek tiyatro ve edebiyat eserlerinin pelikile aktarilmasi anlayisina dayali olarak
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vermigtir. Kiltir hayatinda Tanzimat edebiyati ile baglayan batililasma c¢abalari,
edebiyat ve tiyatro alaninda Bati uyarlamalari ile ilk orneklerini olusturmus ve
Scognamillo’ya gore, bu durum sinema alanina da yansimis, Turk sinemasi tarthinde ilk
oykula film 6rnekleri tiyatronun etkisinde uyarlama yontemine bagli olarak geligmistir
(1998:39).

Turk sinemasina Bati kaynakli tiyatro anlayisinin hakim olmasi, uzun yillar bir
sinema dili yaratilamamasinin da temel nedeni olarak gorilmistir. Osmanli
Imparatorlugu doneminde tiyatronun etkisi altinda baslayan ilk film 6rnekleri,
Cumbhuriyet’in ilanindan Yesilcam’in ortaya ¢ikisina kadar genel olarak tiyatro ve
tiyatrocularin egemenligi altinda ge¢mis ve donemin neredeyse ilk 20 yili (1922-1939)
tek yonetmen olan Muhsin Ertugrul ile karakterize olmustur.

Kokenleri Osmanli Imparatorlugu’nun son dénemindeki modernlesme cgabalarina
dayanan Cumbhuriyet, siyasal bir devrim yoluyla modernlesmenin hiz kazandigi bir
donem olmustur. Cumhuriyet modernlesmesi, siyasal, hukuki, ekonomik ve kulturel
alanda hizla giristigi; saltanatin, hilafetin kaldirilmasi, tekke ve zaviyelerin kapatilmast,
devletin ve egitimin laiklestirilmesi, ulusal bir ekonomi yaratma ve milli burjuvazinin
desteklenmesine yonelik ekonomi politikalari olusturulmasi, Latin alfabesinin kabuli,
medeni kanunun kabuld, kadina segme ve secilme hakki taninmast gibi reformlarla
topyekin toplumsal hayati koklu bir bigimde donistirmiistiir. Zurcher’in de ifade ettigi
gibi; reformlar, Avrupa 6rnek alinarak hem gugcli bir ulus-devlet inga etmeyi hem de
Turkiye’yi Avrupa uygarligina eklemlemeyi hedeflemistir (2013, s. 11).

Toplumsal hayatta gorillen dontsimlerin, sinema alanina, 6zellikle yapim
anlaminda belirgin bir yansimasinin oldugunu soéylemek ise gugtir. Yeni kurulan
Cumbhuriyet, son on yili savaglarla ge¢mis, iktisadi verimliligi dismiis, demografik
yapist bozulmus, saglik ve egitim anlaminda oldukga yetersiz, sanayinin sinirlt sayidaki
basit imalat dizeyindeki isletmeyi gegmedigi, ulagim ve haberlesmenin ilkel dizeyde
oldugu, kumastan sekere kadar gunlik ihtiyaglarin neredeyse tamaminin digaridan satin
alindigi, kapitillasyonlar ve dis borglarla Avrupa ulkelerinin vesayeti altinda olan tam
bagimli bir tlke devralmistir (Kurtoglu, 2017, s. 277-284).

Bu doénemde yeni kurulan Cumhuriyet hem reformlarin halka ulagmasini
saglamak, reformlart benimsetmek; hem de egitim ve kiltir hayatindaki reformlar
gergeklestirmek i¢in Bati tipi kultir kurumlarinin  benzerlerini kurdurmus ve

kurumsallagsmasint desteklemigtir. Teksoy’un da belirttigi gibi, konservatuarlarin
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acilmasi, senfoni orkestralarinin ve operalarin kurulmasi, Avrupa tulkelerine sanat
egitimi i¢in oOgrencilerin gonderilmesi, tiyatro, resim, heykel gibi sanat alanlarinin
desteklenmesi, yeni bir toplum ve kultir yaratma arzusunun en 6nemli ifadesi olmustur
(2007, s. 15). Modern bir kitle iletisim aract olarak sinemaya ise (SSCB 0Orneginin
bilinmesine ragmen) halkevleri ve halkodalar aracilig ile gosterim olanaklarinin sinirlt
diizeyde gelistirilmesi disinda bir destek sunulmamistir. Ozon’iin de ifade ettigi gibi,
yikilmaya yiz tutmug bir imparatorluk diizeninden her alanda gerceklestirdigi
devrimlerle modern bir ulus-devlet inga etmeye ¢alisan, niifusun %90’ 1nin okuma yazma
bilmedigi Cumbhuriyet i¢in, sinemadan daha etkili bir kitle iletigim araci bulunmamasina
ragmen, bu donemde sadece kirsal kesime yonelik olarak egitici filmlerin halkevleri ve
halkodalar1 aracilig1 ile gosterimine destek verilmistir. Yapim ve endistri ise bu
destekten mahrum birakilmistir (1995, s. 54-55).

Kiultir alani Cumhuriyet tarafindan devlestirilirken; sinema, 1923-1939 yillan
arasindaki donemin tek yonetmeni olan, tiyatrocu Muhsin Etugrul’un egemenligi ile
karakterize olmugtur. Ayca’ya gore; “Cumhuriyet’in kuruluguyla 20 yila yakin bir siire
Tiirk sinemast bir tekel olarak, Muhsin Etugrul’un ve Istanbul Sehir Tiyatrolari’nin
“himayesi” altinda dolayli olarak devletlestirilmistir (1996, s. 130-131)”. Tirk sinemast,
Cumhuriyet’in kurulusuyla on yedi y1l gibi olduk¢a uzun bir donem, Muhsin Ertugrul ve
Istanbul Sehir Tiyatrosu’nun hakimiyeti altinda kalmistir. Tiirkiye’de sinemanin
kurucusu olan Muhsin Ertugrul, tiyatroya 6zgl bi¢em anlayigini sinema tizerinde hakim
kilmasi, Batt kaynakli uyarlama anlayiginin geligmesini saglamasi, yillar yili Turk
sinemasint tek adam olarak tekelinde tutmas: gibi nedenlerle elestirilmis ve Turk
sinemasinin uzunca bir donem sinema duygusundan yoksun bir anlayis iginde
gelismesinin temel belirleyicisi olarak goriilmiistiir (Scognamillo, 1998, s. 66-68, Ozon,
2013, s. 118-124).

Turk sinemasinda tiyatro digt (yurtdisinda sinema egitimi almig) yonetmenlerin
(Faruk Keng, Sadan Kamil, Aydin Arakon, Orhon M. Arnburnu vd.) sinemaya giris
yaptig1 1939-1950’1i yillar arasindaki donemi, Ozon, Gegis Donemi olarak simflandirir.
Ayca’ya gore ise bu donem, “On-Yesilgam” donemidir ve Tiyatrocular Dénemi
anlayisindan Yesilcam’a evirilecek sinema anlayist bu donem igerisinde filizlenmistir
(1996, s. 133) Bu donemde, Ikinci Diinya Savasi nedeniyle Avrupa’dan film ithalat
durmus ve Avrupa filmlerinin yerini, ¢gogu Amerikan ve az sayidaki Misir filmi almaya

baslamistir. Ozellikle melodram tiiriindeki sarkili Misir filmleri, Turk izleyicisinin
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buylik begenisini toplamig, dublaj tekniginin Misir filmlerinin yerellestirilmesi
sirecinde kullanilmast da bu begeninin olugmasinda etkili olmustur. Misir filmlerinin
gordugu ilgi, Cantek’in de belirttigi gibi, yerli filmlerin de benzer bir anlati1 yapist
(melodram) igerisinde gelismesine neden olmustur. (2013, s. 176). Turk sinemast
acisindan Misir filmlerinin yarattig etki, onemli bir dontisimu beraberinde getirmistir.
Tiirk sinema tarihgisi Ozon, seyirci ve sinemacilar tizerinde olumsuz etkileri oldugu igin
elestirdigi Misir filmi olan Askin Gozyaslari’nin gosterimine iligkin sunlart yazmigtir
(2013, s. 127); “film Sehzadebagi’nda gosterildigi vakit, sinemanin camlart kiriliyor,
caddedeki trafik duruyordu. Ug yildan beri yerli film gérmemis olan seyirciler, fesli-
entarili kisilerin yer aldigi taninmis Arap sarkicilarin oynadigr tutum, bakimindan
Mubhsin Ertugrul’un filmlerinden hi¢ bagkaligi olmayan bu ve bunun gibi filmleri el
ustiinde tutuyorlardi.”

Mistr filmleri, yerli filmlere kaynaklik eden Bati uyarlamalarinin yerini Dogu
toplumuna 6zgui kultirel degerlerin halk tarafindan benimsendigi gercegini ortaya
citkarmig ve ticari bir sinema pratigi olarak Yesilcam’a gecise kapt aralamistir. Sesli
filme gecisle ortaya ¢ikan dublaj teknigi, bu donemde Amerikan ve Misir filmlerinin
Turkgelestirilmesinin 6tesine gegerek filmleri Turkiyelilestirme ¢abasina doniigmustiir.
Ozellikle Misir filmlerinin Dogu toplumlarina has kiiltiirel kodlar igermesi ve
yerellestirme anlayigi, Atam’a gore de, “sonrasinda yapilan yerli filmlerin bu anlayisa
dayanmasini saglamig; Batili tipte anlati modelinden doguya ge¢isin temellerini atmig
ve pre-modernle modernin bulugma siireci Yesilcam’in ideal filmini bulmasini

saglamistir (2011, s. 33)”.

1948 yilinda CHP’nin (Cumhuriyet Halk Patisi), yerli filmlerden alinan vergiyi
disurmesi ile yerli sinema ilk kez devlet destegi gérmus, bu durum sinemaya olan
yatirtmlarin artmasinin da 6niinii agmistir. Ikinci Diinya Savasi yillarinda, Avrupa’da
film dretiminin durmast ile Turkiye’de sinema alaninda ortaya c¢ikan boslugu
kapatmak amaciyla yeni yapimevleri kurulmusg, “1945 yilina kadar dort olan yapimevi
sayist 1950 yilinda 18’e yiikselmistir (Ozoén 1995, s. 20)”. Bu donemde dublaj
tekniginin gelismesi de film maliyetlerini ucuzlatmis ve oyuncularin profesyonel
olmast gerekliligini azalmistir. Bu donemde sinemanin ihtiyag duydugu seyirci ise

sosyo-ekonomik gelismelerin yarattigi sonuglarla olugsmaya baglamigtir.
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1950’1 yillarda ¢ok partili hayata gecisle birlikte degisen siyasal iktidar,
toplumsal alanda yeni bir doniisiim baslatmistir. Ikinci Diinya Savasi sonrasina denk
gelen bu sirecte iktidara gelen Demokrat Parti, geleneksel liberal bir siyasi ¢izgi
izlemis ve ABD’nin Avrupa ekonomisini gelistirmeye yonelik stratejileri
dogrultusunda yuruttugu 7ruman Doktrini ve Marshall Yardmmlar: ile kalkinmada
onceligi tarimsal Uretime vermis, aym zamanda, Anadolu’da ticaret ve sanayi
burjuvazisinin dogmasi i¢in gerekli kosullari yaratmaya c¢alismistir (Baytal, 2007, s.
50-60). Marshall Yardimlar ile tarimda makinelesmenin artmasi, tarimsal dretimin
artigin1 saglarken; kirsal alanda yogun bir issizligi de beraberinde getirmis ve kdyden
kente ilk buyik go¢ surecini baglamistir. Go¢ sureciyle kentlerde ortaya c¢ikan
gecekondulagma ise bu donemin belirginlesen sosyal olgularindan birisi olmustur.
Ayca, Demokrat Parti iktidari donemi ile Yesilgam’in gelisim kosullarinin kosutluk
gosterdigini soyler. Ayc¢a’ya gore; Demokrat Parti ile Yesilcam arasinda organik bir ig

birliginden ¢ok konjonktirel bir beraberlikten s6z edilebilir (1996, s. 137).

Turkiye’nin modernlesme surecinde Demokrat Parti’nin yaratti§i dontgim,
sadece iktidarin degismesi ile sinirlt degildir. Demokrat Parti’nin lideri Adnan
Menderes’in, batililagsma idealinin yerine “Kii¢iik Amerika” olma idealini koyarak, dig
politikada ABD ve IMF ile olan is birlikleri, Turkiye’nin NATO’ya girisi, ilk yillarda
uygulanan giimriik serbestligi gibi liberallesme yoniinde atilan adimlar, bu dénemde
on plana ¢ikan bazi 6nemli gelismelerdir. Oktay’a gore bu donem, “bir Amerikanlagma
ve Cumhuriyet’in ilk déneminden farkli olarak pazar ekonomisinin baskin oldugu bir
magazin yayinciligr anlayiginin da gelistigi bir donemdir (1993, s. 79-80)”. DP iktidarn
ile birlikte kiltirel alanda yeni gelismeler yasanmaktadir. Kentlesme, tiketim
mallarinda gorilen gorece bollasma ve magazin dergilerinin yayginlagmasiyla,
tiketime karsi olan geleneksel kanaatkarlik anlayist da degismeye baglamistir. Yine bu
donemde ulagtirma c¢aligmalarinin  genisletilmesi ve elektrigin  yayginlagmasi,
Anadolu’da sinema isletmeciliginin gelismesinin kogullarini yaratmigtir. Bu dénemde
yasanan geligsmeler sinemanin genis halk kitleleri i¢in baglica eglence araci olarak
geligmesinin kosullarint hazirlamig, 1950’11 yillarin sonlarina dogru tretilen film sayist
da hizla artmaya baglamistir. 1947 yilinda 11 olan film sayist 1952 yilina gelindiginde
50’ye yukselmistir. Yesilcam sinemasinin zirveye ulastigt dénem ise 1960’11 yillarda

yasanmigtir.
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Yesilcam sinemasi, Hollywood sinemasina benzer sekilde kurumsallagsmaya
gidememis, Daldal’in da belirttii gibi, yari-ilkel bir kapitalist iretim tarzi tzerine
sekillenmigtir (2005, s. 65). Yesilcam sinemasi igerisinde gergek bir sermaye birikimi
olusmamig ve sinema saglam bir ekonomik yapiya hi¢bir zaman kavugsamamisgtir.
Yesilcam’daki yapim anlayisi, bolge isletmecilerinin bono adi verilen 6n 6deme
sistemine ya da sektor disindan gelecek sermayeye (Kirel, 2005, s. 39) bagli olarak
geligmigtir. Yine Yesilcam igerisinde herhangi bir uzmanlagmaya gidilmemis, bir
zanaat alani gibi usta-girak anlayist igerisinde deneme yanilma yontemiyle filmler
uretilmistir. Ayca’ya gore; “Yesilgam kendi yazisiz kurallarini, teamillerini,
kaliplarini belirlemis ve uygulamistir. Buradaki birincil olgiitl ise seyircinin begenisi
olmustur. Yesilcam, seyircinin begenisi i¢in, filmlerini halkin beklentilerine gore
uretmis, bunu gerceklestirdigi i¢in para kazanmig ve ticari bir sinema olmustur (1996,

s. 137)”.

Yesilcam, Turkiye’de popiller sinemanin Uretim anlamindaki en parlak
donemidir. Gise odakli, star sinemasi anlayigina dayanan, seyircinin beklentisine gore
sekillenen Yesilcam sinemast; bir¢ok tiirde filmin ¢ekildigi ancak agirlikli olarak
melodram ve guldiri filmleriyle amilan bir donemdir. Seyirci odakli isleyis,
Yesilcam’a, Bat1 edebiyatinin ve Hollywood sinemasinin uyarlamalarinin goraldag,
benzer oykilerin tekrar tekrar filmlestirildigi, i¢ i¢e filmlerin ¢ekildigi, avantir
(macera, super kahraman), korku ve fantastik bilim kurgu denemelerinden western
tirine kadar 6rneklerin yer aldig1 bir gorinim kazandirmigtir. Tunali’ya gore, 1960-
1970 doénemi, Yesilgam sinemasi; yapimei, yonetmen ve senaristlerin film c¢ektigi,
senaryo yazdigi, her tirden kiigik parlak fikrin filmlestirildigi, piyasa romancilarinin
bitmemis eserlerinden gazete tefrikalarina kadar uyarlamalarin yapildigr ve 1692 adet

filmin ¢ekildigi bir donemdir (2006, s. 219).

Yesilcam sinemasi, melodram tiri kaliplarinin agirlikta oldugu bir sinema
anlayist gelistirmigtir. Seyircilerin mantigindan ¢ok duygularina seslenen melodram
sinemasinin kodlari, Yesilgam filmlerinin buyik bir bolimiine sirayet etmisgtir.

<

Bayram’a gore; “var olan kovboy filmlerinden fantastik filmlere uzanan tirsellige
ragmen Yesilgam sinemast melodram tizerine kurulu bir popiiler sinema olmustur
(2002, s. 36)”. Yesilcam, Hollywood ve Misir melodram tirtiniin filmlerinden aldig:

anlatt kaliplarini, toplumun agina oldugu kendisinden 6nce var olan; soze dayali
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geleneksel halk eglenceleri (karagoz, masal destan anlaticiligi, ortaoyunu, meddahlik)
ile sentezlestirmis ve bunlan siirekli tekrar ederek, anonim kabul edilebilecek, ticari bir
sinema pratigi gelistirmigtir. Yesilgam’in bigemde yarattigi anonimlik Bilgi¢’e gore;
filmlerinin igerigini ve tirini de belirlemis ve sozli kultirin baskin hale gelmesinin
sonucu olarak melodram tirii hem bu tirin hem de klasik anlatt sinemasinin

ozelliklerini igeren melez bir sinemasal bigem ortaya ¢ikarmistir (2002, s. 125-126).

Yesilcam sinemasi genel anlamda, klasik anlati sinemasinin bigem anlayisina
dayali; serim, dugim ve ¢oziim bolumlerinden olusan ¢izgisel bir akis, olay &rgiisi
modeli kullanir ancak Yesilcam sinemasinada anlatiya, rastlantisalligi ortadan
kaldiracak ve gercege uygun, mantikli bir olay orgusi olusturulmasini saglayacak
neden-sonug iligkisi zinciri yerine abartili tesadiflerin yer aldigi bir olay orgiisi
hakimdir. Olay orgustinin kurulusunda mantikli  bir neden-sonug iligkisinin
olusturulmamasi, Yesilcam filmlerinde “gercege” uygunluk etkisini zayiflatir.
Psikolojik motivasyonu tamimli, tutarli kahraman eylemleri yerine, abartili tesadtflerin
olay orgiisinin gelisimini saglamasi da Yesilcam filmlerinin “gercege” uygunluk
etkisini zayiflatan bir diger etkendir. Sinemasal bigeme ait stilistik araglarin
kullaniminda ise filmin dogrudan aracisiz olarak anlagilmasina yonelik bir diizenleme
ilkesi egemendir ancak Yesilgam bunu Hollywood’a 6zgt bir yetkinlikle (dramatik
yapty1 gug¢lendirmek ig¢in) degil, teknik imkéansizliklar, daha ¢ok da ekonomik

kaygilara yapaylastirmig ve tiyatral bir karakter kazandirmisgtir.

Adanir, Yesilcam sinemasinin, dramatik yapisinin zaman-mekan iligkisi ve
karakter yaratimi1 yoniyle masal formuna yakin oldugunu belirtir (2003, s. 148-154)
Bu yoniiyle Yesilgam’in mantikli bir tutarlilik olusturarak, “gergege” uygunluk etkisi
yaratmak yerine masalst bir anlati evreni olusturdugu soylenebilir. Abisel’in de
belirttigi gibi; ¢ok digik maliyetle ¢ok sayida film ureten Yesilcam sinemast
butiinlikli bir anlati yaratmak yerine tasarruf aligkanligiyla bigeme ait stilistik 6geleri
cok sinirli bir bi¢imde kullanmigtir (2005, s. 219). Bu tasarruf aliskanliginin en ¢ok
elestirilen yoni Yesilgam sinemasinin, olay orgiisiiniin gelisimini karakterin eylemleri,
zaman-mekan igerisinde diger karakterlerle iligkileri tizerinden ilerletmek yerine, soze,
diyaloga dayali olarak seyirciye iletmesidir. Eylemden ¢ok diyaloga oncelik veren
anlayts, mantikli bir tutarlilik olusturmayan olay orgusiindeki bogluklarin

kapatilmasinin, zaman-mekan birliginde olusan tutarsizliklarinin giderilmesinin,
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ekonomik bir ¢6ziimii olmug, buna duygusal tonu yiiksek agdali diyaloglar ve abartili
bir oyunculuk anlayiginin eklenmesi, mekan kullaniminin kaliplagmas: ve oyuncuya
bir fon olusturmanin Gtesine gecememesi de tiyatroya benzer bir mizansen anlayiginin
film bigemine hakim olmasim saglamistir. Ozginar, toplumsal, kiiltirel zihniyet
yapisinin gorsel isitsel anlati kodlanyla iliskisini inceledigi Tiirk Sinemasinin Felsefi
Arka Plani adli ¢alismasinda, Yesilgam sinemasi 6zelinde Turk sinemasinda klasik
anlatt yapisinin oturmadigini, ortaya ¢ikan melez bicem anlayiginin her filmde
tekrarlanarak kaliplasgtigini ve inandiriciliktan yoksun bu anlayiginin inanilmast gig
her duruma verilen bir tepki olarak “Turk filmi gibi” deyimini ortaya ¢ikardigini

belirtir (2012, s. 129-131).

Amerikan sinemasinda oldugu gibi Tirk sinemasinda da hakim (Yesilgam)
bicem anlayiginin disina ¢ikarak sinemanin modernist estetik yaklagimina ya da
Tiirkiye’ye 6zgii ulusal bir sinema dili gelistirmeye yonelik arayislar olmustur. Ozén,
Turk sinemasinin, 1950 ve 1970 yillart arasindaki dénemini Sinemacilar Dénemi
(1950-70) olarak simiflandirir. Ozén’e gore bu donem de bir grup yonetmenin
filmleriyle birlikte Tirk sinemasi, tiyatro dilinden kurtularak, sinema terimleri ile
disinmeye baglamigtir. (1995, s. 29). Bu donem, Lutfii Akad, Metin Erksan, Atf
Yilmaz, Memduh Un, Osman Seden gibi yonetmenlerin bazi1 filmlerinde bigeme 6zgii
teknik, stilistik araglar1 giderek artan oranda islevsel kullanmaya yonelik anlayislar
belirleyici olmus, icerik yoniinde gelisecek arayiglar ise donemin ikinci yarisinda 1960
darbesinden sonra baglamis ve ozellikle 1960-65 yillar1 arasinda yogunlagmistir. 1961
Anayasasi ile universite ve TRT nin 6zerk bir yapiya kavusturulmasi, sivil toplum
alaninin ortaya cikip gelismesini saglayacak orgiitlenme haklarinin taninmasi, isci
sendikalar kurma, tiye olma gibi haklarin glivenceye alinmast, is¢ilere toplu sézlegsme,
grev hakkinin taninmasi, Cavdar’in da belirttigi gibi; tlkede koktenci bir doniisim
yaratacak siyasi hareketleri sinirlandirdigr gibi klasik hak ve ozgiirliiklere o giine kadar

taninmayan bazi giivenceler de saglamigtir (2008, s. 110).

1961 Anayasasi’nin siyasal ve toplumsal hayatta yarattigi degisimin Turk
sinemasina ilk yansimast igerik yoniinden belirginlesmis (toprak-su milkiyeti gibi
kirsal kesimde yasanan sorunlar, kente go¢ olgusu, igsizlik, sendikalagsma wvb.),
baglayan degisim ozellikle Sinematek Dernegi’nin onculilk ettigi sinema alaninda

yuritilen teorik tartigmalarin da etkisiyle 6z-bigem iligkisinin kurulmast yontindeki
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arayiglarla geligmistir. 1960-1970°11 yillar arasinda ticari sinema (Yesilgam) pratigi
igerisinde kalarak, 6zgiin bir sinema dili gelistirmeye yonelik arayiglar, Toplumsal
Gergekgilik (1960-65) hareketi ile baglamig; Halk Sinemasi, Ulusal Sinema, Milli
Sinema gibi teori-pratik iligkisini kurmaya yoénelik ¢esitli denemeler ve Yesilcam’in
ticari sinema pratigini tamamen reddederek Ugiincii Sinema’nin toplumsal ve kiiltiirel
ozgurlesmeye bagli kuram ve uygulamasini 6rnek alan Geng Sinema gibi hareketler de
ortaya c¢ikmistir. Daldal’in da belirttigi gibi; “Yesilgam’in ticari sinema anlayist
icerisinde, seyirci begenisine, filmlerin kar etmesine dayali yapimecilik anlayiginin bu
filmlerin icerik, ideolojik boyutuyla ilgilenmemesi de bu donem farkli arayislarin
ortaya c¢ikabilmesinde etkili olmustur (2005, s. 72)”. Yine sansir yasasinin
degismemesine ragmen uygulamada bazi esneklikler olmast da bu arayislarin
geligebilmesine imkan saglamigtir. Turkiye’de ortaya ¢ikan bu hareketler, donemin
sosyo-ekonomik kosullari igerisinde gelisme sansi bulamamistir. Turk sinema
tarthinde Coskun’un da ifade ettigi gibi;, yapilan filmler incelendiginde
kavramsallagtirmalar daha ¢ok filmlerin konularina dayanilarak yapilmig ve ortaya
¢ikan hareketler, gecmisin reddedilmesi ve bicem-6z olarak bir yenilik arayisini ifade
eden, dusiinsel anlamda bir ideolojiyi tasiyan ve diger sanat dallarini etkiledigi gibi
toplumsal alana da etkisi olan bir akim gorinimi kazanamamistir (2009, s. 8).
Suphesiz bu donem sinema alaninda ortaya ¢ikan hareketlerin gelisme sanst
bulamayiginda, Adalet Partisi’nin iktidara gelisi (1965) ile Turk siyasetine, toplumsal
ve kiiltirel hayatina geleneksel muhafazakar ¢izginin tekrar egemen olmasi, denetleme
ve sansirin agirlagmasi, filmlerin yapimi, dagitimi, gosterimi i¢in Yesilgam’in tGretim
iligkileri diginda bir yapinin kurulamamasi ve alternatif film arayiglarinin ticari
basarisizligl da etkili olmustur. Yine 1970°1i yillarda 6z ve bigem olarak Yesilgam’in
disinda bir sinema arayigina giren yeni kusak yonetmenler basta Yilmaz Giliney olmak
tizere, Erden Kiral, Serif Goren, Zeki Okten, Yavuz Ozkan, Omer Kavur olmustur.
Ozellikle Yilmaz Giiney’in Umut (1970) filmi, sinifsal esitsizliklerin yarattig1 trajediyi
nesnel gergekligi iginde yalin bir stil ile anlatmis ve agik uglu anlatis1 ile Umut filmi,
Turk sinemasinda devrimci-politik-gergek¢i sinema olarak adlandirilacak yeni bir
gelenegin baslaticist olarak kabul edilmistir. Yesilgam anlayiginin diginda geligen,
yonetmenlerin  bireysel ¢abalar ile surdirdagiu arayiglar, ilk doneme gore
yetkinlesmistir. Bu donemde tretilen filmlerin, festivaller araciligi ile uluslararasi

alana agilamamasi, yapim sermayesi disinda da, dagitim ve gosterim gibi kanallarda
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Yesilcam’a bagimli olmasi, sinema seyircisinin tercihleri, sansiiriin sinirlayiciligt gibi
etkenler ise, bu alanin Tiurkiye’de beklenen atilimi gostermesini engellemis ve iretilen

filmler, genel film iretimi igerisinde marjinal diizeyde kalmasina neden olmustur.

1960-70 yillant arasinda ozellikle aileler i¢in serbest zaman etkinliginin baglica
ogesi olan Yesilcam sinemasi, on yillik zaman diliminde 1678’e (Ozon, 1995, s. 368)
ulagan film sayisi ile altin ¢agini yasamig, 1970’11 yillar ise Yesilcam’da krizlerin
bagladigt ve giderek derinlestigi bir donem olmustur. Tirkiye’de devletgilik
anlayisimin bir uzantis1 olarak 1960’1 yillarda uygulamaya koyulan “Ithal Tkameci”
ekonomi modeli, 1970’11 yillarda hammadde ihtiyact dolasiyla diga bagimli bir montaj
sanayisi yaratmig, bu sistem uluslararasi krizlerin de etkisiyle (1973 Petrol Krizi- 1974
Kibris Harekatt), doviz ihtiyacini, dig bor¢glanmay1 artirmis, dig borg geri 6demelerinde
ortaya ¢itkan sorunlar ilkeyi doviz darbogazina sokmus, kitlik ve karaborsay1
yayginlagtirmig, siyasal istikrarsizliklar, artan enflasyon, is¢i ticretlerinin digirilmest,
sendikal miicadeleler, sag-sol gerginliginin tirmanmasi gibi etkenlerin de eklenmesiyle

1970’11 yillarin sonunda Turkiye’de toplumsal yasam biiytk bir krizin i¢ine girmistir.

Bu doénemde, TV’nin Turkiye’ye girisi, Yesilcam’t renkli filme gecise
yonlendirmis, bu gecis Erkilig’in da belirttigi gibi; hem teknik altyapinin renkli filme
uyarlanmast hem de renkli ham film maliyetlerinin siyah-beyaza oranla yiiksek olmasi
nedeniyle film yapim maliyetlerini ciddi oranlarda yiikseltmistir (2003, s. 107). Bu
duruma, teknik altyapt ve ham renkli filmin ithalata dayali olmast ve Turk lirasinin
devaliiasyonun etkisiyle dolar karsisinda deger kaybetmesi de eklenince film
maliyetleri gegmise oranla sekiz kat artmistir (Ozon, 1995, s. 393) Artan yapim
maliyetlerinin bilet Ucretlerine yansimasi, televizyonun artan oranda yayginlagmaya
baglamasi, 1980’li yillardan itibaren buna videonun da eklenmesi, ticretlerdeki dusiis,
enflasyonun etkisi ile halkin alim giictinin daralmasi, siyasal istikrarsizlik ve sokak
catigmalarinin yayginlagmast gibi etkenler Yesilcam’in geleneksel seyircisi olan
aileleri sinemadan uzaklagtirmig; Yesilcam’in, i¢ine siriklendigi krizden ¢ikma
arayisinda once dusik maliyetli seks, ardindan da arabesk filmlere yonelmesi de bu
durumu hizlandirmigtir. Abisel’in de ifade ettigi gibi seyirci sayilarindaki disus,
Yesilcam’in yapim-dagitim ve gosterim ayaklarinin timiinii etkilemis, daha az sayida
film uretilmesiyle baglayan siire¢ semt salonlarinin kapanmasiyla devam etmis ve bu

sureci kent merkezlerindeki salonlarin kapanmasi izlemis; boylece bolge isletmeciligi
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cozulmus ve kugik yapim sirketleri hizla kapanmaya baglamistir (2005, s. 114).
1970’11 yillarin ortalarinda baglayan streg, 1980°li yillarda video pazarinin ortaya ¢ikip
gelismesiyle Yesilgam’t tam bir kisir dongii igerisine sokmustur. Video pazarina
yapilan uretim sektoriin bir siire daha film tretilebilmesini saglamig ancak seyirciyi
salonlardan uzaklagtirarak yapim igin yeterli sermaye birikiminin olugsmasina da engel
olmustur. Isigan’nin da belirttigi gibi; bu donem yasanan krizde asil belirleyici etken
ise yerli film seyircisinin yiksek oranda diigmesine ragmen yabanct filmlerin bu
diisiisten ayni oranda etkilenmeyerek yerli film gosterimlerine oranla daha fazla salon-
seans bulmasi ve yabanci sermayenin sektorel igleyis tizerinde giderek artan oOlgiide
etkileri can alict bir rol oynamig olmasidir (2003, s. 36-38). IsiSan’in da belirttigi
yabanci sermayenin sektor tizerindeki etkilerinin derinlestigi ve Turk sinemasint bir
cokise dogru gotiren sireg, 1980°1i yillarda tim dinyanin iletisim ortaminin
neredeyse taninmayacak olgiide degisecegi, liberalizmin yeniden yapilandirilmasina

yonelik olarak ortaya ¢ikan neoliberal politikalar ile sekillenmistir.

Turkiye’de neoliberal politikalar, ekonomik istikrar énlemleri olarak sunulan “24
Ocak Kararlart” ile alinmig ve Turkiye’nin ekonomi politikalarinda kokli degisim
sirecini baglatacak bu kararlar 1980 darbesi ile uygulamaya koyulmustur. Dagtas’a
gore; 24 Ocak Kararlar ve ardindan gelen 12 Eylul askeri darbesi, ekonomik, siyasal
ve toplumsal agidan kokli degisimlerin gergeklestigi bir donem, bu nedenle
kapitalizmin yeniden yapilanma strecinin baglangici olarak kabul edilebilir (2006, s.
66). Birinci Dunya Savagt sonrasinda kapitalizmin en giiclii devleti olarak ortaya
¢ikan ABD’nin; SSCB’nin yayilmasini, etkinligini simirlamak, ABD sermayesinin
genis kullanimini saglamak, giivenli yatirim alanlar bulacagi butiinlesmis kapitalist bir
diinya ekonomisi yaratmak i¢in kurulmasina onculik ettigi, IMF , Diinya Bankast ve
GATT gibi kurumlar araciligiyla (Kazgan, 2002, s. 77-79) sagladig: yardim, kredi gibi
araclar ile azgeligsmis tlkelerin iktisat politikalarinin yonlendirilmesini, denetim altina
alinmast saglamigtir. Boratav’a gore; 1930°dan beri dis ticaret agigi vermeden ayakta
durabilmis (ve savas yillari diginda hizla bityilyebilmis) Tirkiye ekonomisi, Ikinci
Diinya Savagi sonrasinda kapitalist dinya ekonomisinin savag sonrasi iktisat
politikalan etrafinda ABD’nin direkt ya da 6nciisii oldugu IMF, Diinya Bankasi gibi
kurumlarla saglanan dig yardimlar, krediler ile dis agik vermeden, dis yardim almadan

yasayamaz bir yapiya dontigmistiir (2010, s. 96-97).
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1923 yilinda kurulan Tirkiye Cumhuriyeti, kurulug sirecinde Osmanl
Devleti’nde 1908-1922 yillar1 arasinda Ittihat ve Terakki hiikiimetlerinin gelistirdigi
korumaci ve sanayiye dayali kalkinma modeli etrafinda sekillenen, devlet destegiyle
disa acik “milli sermayedar” yaratma yontinde gelisen iktisat politikasi anlayigini 1929
yilina kadar devam ettirmistir. 1929 Dunya Ekonomik krizinin patlamasi ile tarima
dayali ihrag gelirlerindeki diigtisin, tiketim mallar ithalini giglestirmesi, tarim ve
ticarete dayali sermaye birikimi rejiminden, sanayiye dayali birikim rejimine gegisin
kosullarin1 yaratmig ve 1930’Iu yillardan itibaren sanayi alaninda devletin girigimci
olarak yer aldigi devletgilik anlayisi egemen iktisat politikast haline gelmistir. Bu
donemde Turkiye, Sovyetler Birligi ile strdirdign gerilimli fakat yakin iligkilerin de
etkisiyle dikkatli sekilde uygulanan bes yillik kalkinma planlarint uygulamaya koymus
ancak birinci bes yillik kalkinma planindan sonra ikinci bes yillik kalkinma plani,
yaklasan Ikinci Diinya Savasi nedeniyle uygulama sansi bulamamstir (Savran, 2014,

s. 21, Senses, 2017, s. 49).

Ikinci Diinya savas: sonrast dénemde, Avrupa ekonomilerinin biiyiik bir ¢okiisiin
icine girmesiyle; ABD, kapitalizmin diinya tizerindeki hegemonik giicti haline gelmis
ve kapitalizm serbest ticaret doktrini etkisinde korumaci politikalarin terk edilecegi
yeni bir doneme girmistir. Boratav’in da belirttigi gibi; Ikinci Diinya Savast sonrasinda
kapitalizm uzun sireli bir genigleme donemi i¢ine girmis ve diinya merkezlerinde
yeniden serbest ticaret doktrini hakim olurken, sermaye hareketlerine konan engeller
gevsetilmis ve az geligsmig tlkelerin yeni uluslararast is bolumi siireci igine
cekilmesinde, Amerikan kaynakli yatirimlar, dig yardim ve krediler bu siirecinin kritik
araglart olmustur (2010, s. 96). Bu doénemde Turkiye’de, 1930’lu yillardan beri
ekonomi politikasint olusturan devlet¢ilik anlayiginin  ithalata karsi koydugu
sinirlamalar, 1946 yilindan itibaren CHP iktidart doneminde gevsetilmeye baglamigtir.
Ekonomide liberallesme dogrultusunda atilan adimlar, 1950 yilindan itibaren
Demokrat Parti donemlerince de devam ettirilmigtir. Savastan sonra ortaya g¢ikan
liberallesme egilimleri ozellikle savas kosullart altinda zenginlesmis buyuk toprak
sahipleri ve ticaret sermayesi tarafindan desteklenmis ve Kazgan’in da belirtigi gibi,
donemin giicli siniflart ekonomik olanaklardan daha fazla yararlanmak i¢in devletgi

diizenin tasfiyesini ve ekonominin disa agilmasini gerekli gormistiir. (2002, s. 80-81).
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Bu donemde, devlet¢i-korumaci iktisat politikalarinin yerine devletgiligin
daraltilmasi, dig ticaretin serbestlestirilmesi esas alinmig ve ithalat sinirlamasi, ihracat
fazlasina dayali sanayilesme modeli yerini dis borg¢larla, yardimlarla gergeklestirilecek
tarimsal uretime oncelik veren bir kalkinma politikasina birakmistir. Gulalp’e gore;
yeni iktisat politikalart Turkiye’nin IMF uyeligine kabul edilmesini saglamak i¢in
hazirlanmig ve 1947 yilinda bu amaca ulagilmistir. Yine Marshall Yardim Plani’na
girmek i¢in Turkiye, mukayeseli istiinliikler teorisine bagli olarak énceligini tarimsal
gelismeye, ihracatin desteklenmesine verecegini ve devletin kaynaklarini ticaret
pazarlarinin  genislemesi i¢in tagimacilik, iletisim, elektrifikasyon gibi altyapi
yatinmlarina kaydiracagini taahhit etmis ve bu kosullarla Tirkiye, Marshall
programini kabul edilmistir (1993, s. 33). Ikinci Diinya Savasi sirasinda yikima
ugramig Turkiye’nin, Marshall programina dahil edilmesinin baglica nedeni Kepenek
ve Yentirk’e gore; savas sonrasinda ABD’nin Avrupa ulkelerini yeniden ingasina
Turkiye’nin, tarim Urinleri ve madencilik tretimiyle katkida bulanabileceginin dig

yardim ¢evrelerinde egemen bir goriis haline gelmis olmasidir (2000, s. 93).

1946-1953 yillar arasindaki dénemi, Turkiye’nin Dinya ekonomisiyle 1923-29
yillart arasindaki donemden farkli bir eklemlenme donemi olarak degerlendiren
Boratav, liberal dis ticaret politikalari ile i¢ pazara dayali sanayilesme programinin dig
pazara doniik tarim, madencilik, alt yapt ve ingaat gibi yatirim alanlarina oncelik veren
bir kalkinma anlayisina dontistigini ve Tikiye’de dis yardim, kredi ve yabanci
sermaye yatirimlart ile ayakta durabilen ekonomik yapinin bu dénemde yerlestigini
belirtir (2010, s. 94). Bu donem iktisadi alanda oldugu gibi Turkiye siyasi tarihinde de
onemli bir déniim noktasini olusturmaktadir. 1950 segimleri ile Turkiye’nin tek parti
rejiminden ¢ok partili hayata gecisi, 1923 yilindan sonra siyasi ve iktisadi
politikalarinin esas belirleyicisi olan CHP iktidari ve devlet biirokrasisinin kargisina bu
alanda belirleyici rol oynayabilecek se¢gmen kitlesinin varligim1 da eklemistir.
Boratav’in da ifade ettigi gibi; siyasi iktidarlar ¢ok partili rejime gegisten sonra, en
azindan se¢cimden se¢ime is¢i, koyld, esnaf gibi kalabalik halk kesimlerinin ekonomik
ve sosyal taleplerini dikkate almak ve bu isteklere bir bigcimde yanit vermek zorunda

kalacaklardir (2010, s. 94).

Bu doénem ozellikle tarimsal iiretim hem ekili toprak alaninin geniglemesi hem

de uretimin makinelegsmesi ile nitel bir doniisim igerisine girmistir. Marshall plani ve
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dig yardimlarla ucuz kredi kullannm imkanminin ortaya ¢ikmasi; tarimda
makinelegmenin hizla artmaya baglamasini saglamig, hem makinelesme hem de
ciftgiyi topraklandirma uygulamasi ile islenen toprak miktar1 buyik orada
geniglemistir. Karayolu ulagiminin geligtirilmesi ile tarimsal Urinin pazara ulagim
maliyetleri diusurilmiis ve tarim alanindaki Uretime saglanan maddi destekler de
artirilmigtir. Tarimsal Urtin ihracatina agirlik veren ekonomi politikast; 1946-1953
yillart arasinda kalan donemde, Avrupa’da savag sonrasi tarimsal tGretimin digmest,
Kore Savagi ve iklim sartlarinin elverigli seyretmesi gibi tarim triinleri ihracati i¢in
olumlu geligen kosullarin da etkisiyle basarili sonuglar vermistir. Boratav’a gore;
1946-53 yillar1 arasinda kalan donem, dis ticaret agigi hizla buyurken, butiin sosyal
gruplarin mutlak durumlarinin ve yasam kosullarinin iyilestigi, reel gelirlerinin artti1g1,
ozellikle ticaret sermayesinin milli hasiladan aldigr payin yikseldigi bir dénem

olmustur (2010, s. 106).

Avrupa ekonomilerinin toparlanmasi, Avrupa’da tarimsal tretimin artmasi gibi
etkenler Turkiye’nin sirlt tarimsal ihra¢ trinlerinin fiyatlarinin hizla diigmeye
baglamasina neden olmus; ihra¢ gelirlerinin diigmesi buna karsin dayanikli tiketim
mallarindaki ithalatin strekli yikselmesi ise dig ticaret a¢igini biyitmis ve 1950’1
yillarin ortasindan itibaren Turkiye siurekli karsilasacagt bir dis 6deme krizi igerisine
girmistir. Thrag gelirlerinin diismesi, dis borcun artarak biiyiimesi ve dis 6demelerin
sorun haline gelmesi, DP’yi, ekonomik alanda 6énlemler almaya itmis, fiyat denetimleri
artirlmig, dig ticaret kontrollerine, ithalat kisitlamalarina gidilmis ancak alinan
onlemler devlet gelirlerini sinirli oranda artirmanin Gtesine gegememis ve hitkiimet
daha fazla dig borca gereksinim duyar hale gelmistir. Kazgan’a gore; DP’nin,
uluslararast sistemle bitinlesmek i¢in uyguladig iktisat politikalart 6deyemeyecegi
capta kisa vadeli borg birikimi yaratmis, enflasyon hizla yiikselirken; stibvansiyonlar
ve fiyat politikalar ile desteklenen tarim kesimi dahi eksi buylimeye gegmis; ithalat
kisitlamalariyla ortaya ¢ikan mal darliklari, karaborsa islemlerini yayginlagtirmisg,
sonu¢ devaltasyon ve IMF gidiminde 1958 yilinda uygulamaya koyulan istikrar

programi olmustur (2002, s. 90-94).

Bu donemde doviz kisithiligr, ithalatin sinirlandirilmasi, tarimda yaganan
makinelesmenin kirsaldan kente dogru yasanan gocu artirarak kentlerde ucuz is

giicunii ortaya c¢ikmast gibi etkenler ise hem kamu hem de ticaret sermayesinin
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yatirtmlarini sanayiye dogru genisletmesinin kosullarini ortaya gikarmistir. I¢ pazarnn
taleplerini karsilama noktasinda kamu kesiminin 6zel sektore destek niteliginin 6n
plana ¢ikmasi ise tarim ve dig ticarete dayali kalkinma anlayigindan ithal ikameci
sanayiye dayali kalkinma anlayigina gegisin ilk dénemini olusturmustur. 1954-60
yillart arasinda kalan dénemde Boratav’in da belirttigi gibi; kamu kesimi 6zel sermaye
birikimiyle islevsel bir biitiin olusturmusg ancak planlamasiz olarak gelisen bu siireg
1960 yilindan sonra planlt bir iktisat anlayisina yonelerek ekonomiye egemen olmaya

baglamistir (2010, s. 109).

1958 yilinda IMF ile imzalanan dig bor¢ anlagmasi da ithal ikameci sanayi
modelinin uygulanmasini 6ngéren bir ithalat rejiminin kurulmasimi ve bir planlama
programina gec¢ilmesini sart kogsmustur. Uygulanmasi istenen yeni ithalat rejimi,
yurtiginde uretilecek mallarin  ithalatinin ~ sinirlandirilmasini,  yerli  Gretimde
kullanilacak yatirim ve ara mallarinin ithalatinin ise serbest tutulmasi esasina
dayanmistir. Turkiye’de, 1950°li yillarin sonlarina dogru ithal ikameci sanayilesme
sireci baglamig ancak planli bir uygulamaya gecis 1960 darbesinden sonra
gerceklesmistir. Gilalp’in de belirttigi gibi; 1960 askeri yonetiminin aldigt ilk
kararlardan biri ithal ikameci sanayi modelini resmi kalkinma politikast olarak kabul
etmek ve Devlet Planlama Tegkilat’n1 kurarak planli bir ekonomiye ge¢cmek olmustur

(1999, s. 34-35).

Emir komuta zinciri igerisinde gelismeyen 1960 darbesi Savran’a gore; kentsel
bir ittifaka dayanmigtir. Bu ittifakta, ticaret sermayesinin ureticilie gecerek sanayi
sermayesine doniigmesi belirleyici olmus ve sanayi burjuvazisinin ¢evresinde
burokrasi, aydinlar ve tiniversite 6grencileri bagsi ¢eken sosyal gruplar olmustur (2014,
s. 23). Keyder’e gore de; 1960 darbesi ile, sanayi burjuvazisi, aydin ve buirokratlardan
olusan ittifak, baslangicinda ABD ve onun finans kuruluslari tarafindan desteklenen
siyasi dengeleri ve idari mekanizmalari ile yeni birikim modelinin temelini atmigtir.
Ithal ikamecilege dayanan yeni birikim modeli, basta sanayi burjuvazisi olmak tizere
burokrasinin belli bir tabakasinin ve ig¢i sinifinin kisa vadeli ¢ikarlarina da uygun

dusmiustir (2004, s. 198).

1960’11 yillar, kapitalizmin, Ikinci Diinya Savast sonrasinda ortaya ¢ikan iiretim
ve ticaretin artan oranda daralmasi, gelismis sanayi tlkelerinde issizligin artist,

igsizligin surekli ve yaygin bir sorun haline gelmesi, is¢i siifinin siyasal
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bilinglenmesinin yarattig1 etkiler, Sovyetler Birligi’nin alternatif bir toplumsal
formasyon olarak varlig1 ve genislemesi gibi nedenlerle toplumsal uzlagmanin (devlet-
igveren-ig¢i) daha kapsamli tutuldugu, devletin ekonomik alanda yer aldig, istthdam
yaratarak uretime katildigi, ekonomiye miidahalesinin agik oldugu, sosyal yardimlarin,
sosyal givenlik uygulamalarinin geniglik kazandigi “refah devleti” anlayiginin
gelismeye basladigi donemdir. Kapitalizmin “altin ¢ag1” olarak adlandirilan bu
dénemde uygulanan ve iktisat teorisyeni John Maynard Keynes’in adiyla anilan maliye
ve para politikalart Harvey’e gore (2015, s. 18); sermaye ve emek arasinda bir “sinif
uzlagmasi” saglanmasi i¢in devletin tam istihdam, ekonomik biiyiime ve yurttaglarin
refahina odaklanmast gerektiginin kabuliine ve bunlar1 saglamak icin devlet gliciiniin
piyasa siregleri iginde aktif olarak kullanilmasi anlayisina dayanmistir. Aydin’in da
belirttigi gibi; gelismis merkez tlkelerde “refah devleti” azgelismis tlkelerde “ulusal
kalkinmacilik” olarak adlandirabilecegimiz Fordist iiretim modeli tizerinden kurulan
keynesyen paradigma, 1970’11 yillarin ikinci yarisina kadar azgelismis tlkelerin, ithal
ikameci sanayi modeli Uzerinden yuksek bir biiyime performansi gelistirmesini

saglamigtir (2003, s. 21).

1961 Anayasasi’nin kabulu ile devletin nitelikleri arasinda “sosyal devlet” ilkesi
yer almig, bunu gergeklestirmek icin kalkinma plani hazirlanmast devletin gorevi
olarak kabul edilmistir (Gul, 2004, s. 270). Anayasal bir kurum olarak Devlet
Planlama Teskilati’nin kurulmasi, planli ekonomiye gecisin ilk adimi1 olmug ve 1963
yilinda Birinci Bes Yillik Kalkinma Plani yurarlige girmistir. Bu plan, kamu
yatirimlart noktasinda zorunlu ve baglayict bir nitelik tagimig, 6zel yatirimeilar igin ise
uzun donemli hedeflere uygunlugu kosulunda tegvik edici, destekleyici politikalar
igermistir. Ithal mallarin iilke iginde yerli sanayi tarafindan iiretilmesine dayanan ithal
ikamecilik, kalkinma planlariyla uygulamaya koyulmus ve yerli sanayicinin i¢ pazarda
ithalat simirlamalarniyla dig  rekabetten korunmast yoluyla gerceklesecek bir
sanayilesmeyi hedef olarak belirlemistir. Kazgan’in da ifade ettigi gibi; plamin en
onemli boyutu biyimeyi degil insani ve sosyal boyutlariyla kalkinmay1 oncelikli
kilmasi, gelir dagilimint dizenlemeyi, egitimi yikseltmeyi ve saglik hizmetlerini

gelistirmeyi de igermis olmasidir (2013, s. 69-72).

Di1s yardimlar, yerli sanayinin dis rekabetten korunmasi, kamu sektort

araciligiyla yerli sanayiye ucuz hammadde saglanmasi, uzun vadeli dustk faizli kredi
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imkanlar1 gibi destekler; Tirkiye’de 1960’11 yillarda sanayi sektorinin hizli bir
buylme sireci igine girmesini saglamigtir. Bu gelisme, bolusim iligkilerine de
yansimig; ithal ikamesi modelinin genig ol¢iide i¢ pazara yonelik bir Uretime
dayanmast, ig¢i ucretlerinin dusik tutulmasi zorunlulugunu ortadan kaldirmis, i¢
pazardaki talebin siirekliligini, genislemesini saglamak reel ticretler artiglarina bagiml
olmak durumunda kalmistir. 1961 Anayasas: ile sendika, toplu s6zlesme, grev gibi is¢i
haklarinin taninmasi, giivence altina alinmast da is¢ilerin Ucret taleplerinin karsilik
bulmasini saglamis ve Keyder’in de belirttigi gibi; bu donemde is¢i sinifi, az gelismis
bagka toplumlardaki iscilerden daha ileri ayricaliklar ve haklar elde etmistir. 1964-78
yillarnn arasinda ortalama ucretler iki katina ¢ikmis, iscilerin  gigli  bigimde
orgitlendikleri (dayanikli tilketim mallari, otomotiv vb.) sektorlerde ise bu artig daha
yiuksek boyutlarda gergeklegsmistir (2004, s. 218-219). Yine bu donemde, sosyal
givenlik sisteminin kurulmasi, tcretsiz saglik hizmetlerinin yayginlagtirilmasi ile
devletin, igverenin Ustlendigi yukumlilukler artmig ve caligan kesimler ticret diginda
da onemli giivencelere kavugmaya baglamistir. Toplumun genis kesimini olusturan
tarim kesimi de bu gelisme siirecinden payint almig ve DP déneminden beri uygulanan
tarim Ureticisinin vergilerden muaf tutulmasi, siitbvansiyonlar ve bir¢ok urtine yiiksek

fiyat destegi saglanmasit gibi ekonomi politikalari artirilarak devam ettirilmistir.

Sosyal devletin gelistirilmesi, gelir dagilimmnin 1yilestirilmesi gibi iktisat
politikalart bu donemde hem disg etkenlerin (SSCB’nin kapitalizm i¢in bir tehdit
olusturmasi, ¢evre tlkelerin kapitalist Bati blogu i¢inde kalmasinin saglanmasi,
kapitalist ekonomilerde gorilen arz-talep krizi gibi) hem de ¢ok partili yasamin
getirdigi siyasi rekabetin bir sonucu olarak Tirkiye’de yayginlik kazanmig; uygulanan
iktisat politikalarinin 6zel sektoriin yatirimlarini karli tutacak bigimde geligmig olmasi
da sermaye tarafindan kabul edilebilir olmasina saglamistir. Boratav’in da ifade ettigi
gibi; 1960’11 yillarda Tirkiye’de olusan ekonomik yapi i¢inde saglanan ekonomik
buyume genis halk kitlelerine kesintisiz reel gelir artis1 saglamis ve tiim toplumsal
kesimleri belli olgiilerde memnun ederek (1971°deki askeri miidahaleyi saymazsak)

1977 yilindaki bunalim konjonktiiriine kadar surdirilebilmistir (2010, s. 126).

Ithal ikameci modelin iiretimde yabanci hammadde ithalatina, dolaysiyla ihracat
ile saglanacak doviz gelirlerine bagimli olmasi ancak genis bir i¢ pazarin sirekliligi ile

karli hale gecebilmesi, yabanci sermayeyle kurulan isbirligi/bagimlilik iligkileri ile
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birlikte yirimesi, ara ve yatirim mallart tretimine gegerek doviz tasarrufu
olusturmamast gibi yapisal sinirliliklart bulunmaktadir (Boratav, Keyder ve Pamuk,
1984, Gulalp, 1993, Kepenek ve Yentiirk, 2000, Boratav, 2010). 1973 yilinda yasanan
petrol krizinin tim dinyada yarattig1 ekonomik bunalim, ithal ikameci modelin sahip
oldugu yapisal sinirliliklarin Turkiye’de de hissedilmeye baslamasina neden olmustur.
Petrol krizi ile ham petrol fiyatt ani bir sigramayla bes kat yukselmis, bu yikselis
petrol tirevlerine bagimli hammadde fiyatlarini da hizla yukseltmistir. Bu donemde
Turkiye, yurtdisindan gelen is¢i dovizleri, kisa vadeli dis bor¢lanmalar gibi gecici
cozuimlerle krizi ertelemis ve sanayi tretimini buyttmeye yonelik iktisat politikalarini
1977 yilina kadar devam ettirmigtir. Yeldan’in da ifade ettigi gibi; hassas dengeler
altinda tim sosyal siniflart belirli olgiilerde memnun eden ithal ikameci model,
1977°den baglayarak sinirlarina ulagsmis ve siirdiirilemez bir hale gelmistir. Sanayinin
kullandig1 dovizi kendi i¢ dinamigi ile kazanamamasi, dig bor¢ olanaklarinin tiimiiyle
tikenmesi ile hammadde ithalatinin saglanamamasi, sanayideki buyime hizinin
1979°da %0.4’e, 1980°de ise eksi %2.8’e kadar diismesine neden olmustur (2014, s.
41).

1970’11 yillar, merkezde “refah devleti”, ¢evre ilkelerde ithal ikameci sanayi
modeline dayali “ulusal kalkinmacilik™ anlayigint ortaya ¢ikaran iktisat politikalarinin
merkezden baglayarak tasfiye edilme strecine girdigi bir donem olmustur. Aydin’a
gore bu durumu ortaya ¢ikaran etmenler, ABD’de, soguk savas doneminin yarattig
askeri kamu harcamalarinin yiiksek boyutlara ulagmasi, bir hat tizerinden 6rnek kitlesel
uretimi 6ngoren fordist Uretim big¢iminin otomasyonda gorilen gelismeler sonucu
verimlilik digerken ticretleri arttirmast ve petrol fiyatlarinin yiikselmesi ile ekonomide
gortlen durgunlugun piyasalarin daraltmasidir (2003, s. 55-56). Bu etkenler, merkezde
kapitalizmi yapisal bir krizin i¢ine suriikklemis; bu krizin ¢evre ulkelere yansimasi
hammadde fiyatlart ve dis bor¢ faizlerinin yukselmesi seklinde olmustur. Cevre
tilkelerin dig borcu karsilamaktan uzak ihrag¢ triinlerinde goriilen fiyat diistist de krizi
derinlestirmig ve gevre Ulkeler dig borglarini 6deyemez duruma gelerek borg ertelemesi
talebinde bulunmuglardir. Cevre iilkelerin borg erteleme talepleri Aydin’in da belirttigi
gibi; IMF ve Diinya Bankast onciiliginde ekonomilerini digsa agmalarn ve ihracata
yonelmeleri sartt ile kabul edilmis boylece merkez tlkeler, ¢evredeki tulkeleri

neoliberal iktisat politikalarini uygulamak zorunda birakmistir (2003, s. 57).
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Borudieu, neoliberalizm nedir? sorusunu, saf piyasa mantigini engelleyebilecek
kolektif yapilar1 yok etmek igin gelistirilmig bir program olarak cevaplar. Bourdieu,
neoliberalizmin, kolektif yapilart yok etmek igin IMF ve OECD (Ekonomik Isbirligi
ve Kalkinma Orgiitii) gibi uluslararasi kurumlarin empoze ettigi ekonomi politikalar
(kamu harcamalarinin kisilmasi, emek maliyetlerinin distrilmesi, giivencesiz, esnek
calisma) ile yedek bir igsizler kitlesi yaratarak bir tir sosyal Darwinizm ortaya
cikardigini belirtir (1998). Turkiye’de 24 Ocak Kararlan ile uygulamaya koyulacak
olan neoliberal politikalar, Kurtoglu'nun da belirttigi gibi; tamamen orijinal,
Turkiye’ye 6zgi bir istikrar programi degil, IMF gozetiminde bazi Latin Amerika
tlkelerine de uygulanan standart programlara benzemektedir (2017:537). Bu
programla, ekonomiyi piyasa modeline uygun olarak serbestlestirmek, disa agik ve
ihracata dayali (ihracatin tesviklerle desteklendigi) buytime modeli ile disa donuk bir
yapiya donistirmek, giderek ¢ok uluslu sirketlere, finans hareketlerine agik bir yapiya
kavusturmak, emek Ucretlerini baski altinda tutmak, ayni zamanda kamu hizmetleri
acigin1 zamlarla kapatmak, sonrasinda ozellestirerek devleti ekonomik alanin digina
tastmak hedeflenmektedir. 1980°li yillardan itibaren Tirkiye, kiresel kapitalizme
eklenme sureci igerisinde dig ticaretti serbestlestirmeye yonelik iktisat politikalarini
hizla uygulamaya baglamig, 1989 vyilina gelindiginde ise kuresel sermaye
hareketlerinde tam bir serbesti taminmis, Yeldan’in da belirttigi gibi; ulusal mali
piyasalar serbestlestirilmig, dig finans merkezleriyle eklemlenme stireci baglamig ve
Turkiye ekonomisi 1990 yilinda tamamiyla disa agik bir ekonomi durumuna girmistir

(2006, s. 25).

Harvey’in de belirttigi gibi; ABD’nin zorlayict giiciiyle neoliberal devlet
olusturma deneyi ilk olarak, 11 Eylul 1973 yilinda $ili’de Pinochet darbesi ile
gergeklestirilmig, darbe butiin toplumsal hareketleri siddetle bastirarak ABD ig¢in bir
laboratuvar iglevi gormiustir (2015, s. 17-18). Tirkiye’de benzer bigimde 24 Ocak
Kararlar, 12 Eyliil Askeri Darbesi ile uygulamaya koyulmus ve Ozata’min belirttigi
gibi darbe sonrasinda ABD Dagisleri Bakanligi tarafindan yapilan agiklamalarda,
ABD’nin darbeyi mesru gordigu, karsisinda olmadigt ve darbe yonetimini
destekleyecegi agikca ifade edilmistir (2017, s. 53). Turkiye’de ise 1979°da kurulan
azinlik hikimeti bagbakani Sileyman Demirel tarafindan Bagbakanlik Mustesari ve
Devlet Planlama Tesgkilati Mustesar Vekili olarak goreve getirilen, MESS ve Sabanci

Holding yoneticisi olarak yerli sermaye c¢evreleri ve Diinya Bankasi baglantilariyla
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uluslararast sermayenin givenini kazanmig (Boratav, 2010, s. 147) 24 Ocak
Kararlar’nin mimari olan Turgut Ozal’in, darbe sonrasinda Oramiral Biilent
Uluslu’nun bagbakanliginda kurulan hiikiimette ekonomiden sorumlu Bagbakan
Yardimcilign gorevine getirilmesi de darbenin amacimin  Turkiye’de neoliberal

donigimi gergeklestirmek oldugunu kanitlar niteliktedir.

Ozkazang (2011, s. 16), liberal yonetim anlayist ve neoliberal politikalar
arasindaki farkliligr soyle aciklar:

“Neoliberal yonetimin farkliligi, refah devletinin olugmasiyla sonuglanan uzun
tarthsel ‘sapma’ konjonktiiriiniin piyasa/toplumun 6zgin isleyis dinamiklerini
tahrip ettigi saptamasindan kalkarak, toplumu yeniden yola sokmak igin 6zel ve
gicli bir siyasi miidahalenin gerekli goriilmesinden kaynaklanir. Bu nedenle
‘piyasanin iglemesi’ kendiliginden bir olgu olarak degil, siyasal, yasal, kurumsal ve
kiltiirel kosullara/miidahalelere bagh ‘yapay’ bir durum olarak degerlendirilir. Bu
ise, tiim toplumsal varolus alanlarinin piyasa modeline goére yeniden diizenlenmesi
isini neo-liberal yonetimin temel amaci haline déniigtiirir.”

Tirkiye’de toplumsal muhalefeti siddetle bastirarak, butiin toplumsal varolus
(ekonomi-politik, sosyo-kulturel) alanlarini piyasa modeline gore diizenleyecek,
neoliberal politikalarin uygulanmasini saglayacak mudahale 1980 darbesi yoluyla
gergeklestirilecektir. Esen’in de belirttigi gibi; seksenli yillardan sonra toplumsal
yasamin da sinemanin da belirleyicisi, bi¢imlendiricisi 1980 darbesi olmustur (2012, s.

16).

1980 darbesine dogru giden sireg, Kurtoglu'na gore; 1970°li yillardan
baglayarak Batili iilke gizli servislerinin Tiirkiye’yi siyasi, ekonomik ve sosyal olarak
iyice istikrarsizlagtirmak igin acik-orttlii operasyonlartyla olusturulmaya baslamis,
tlke tam bir i¢ savag ortamina sokulmus ve neoliberal politikalarin uygulanabilmesi
icin gerekli olan darbeye, mesruiyeti bu sekilde kazandirilmaya c¢aligilmistir
(2017:541). 24 Ocak Kararlar’'n1 elestiren, donemin Ana muhalefet partisi lideri
Biilent Ecevit de, “...somurtlenleri hak arayamaz duruma, ezilenleri ses ¢ikaramaz
duruma getiren ekonomi modelinin, siyasal rejimiyle birlikte gelebilecegini”
soyleyerek 12 Eylil darbesinden aylarca once ekonomik onlemler paketinin
surdirilmesinin baskict bir siyasal rejime gereksinim duyacagi Ongorisiinde

bulunmugtur (Senses, 2017, s. 75).
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Turkiye’de kapitalizmin, neoliberal politikalar ekseninde yeniden yapilanma
sureci igine girisi, Kazgan’in da ifade ettigi gibi; aslinda ABD kaynakli bir kiiresel
projenin darbe araciligi ile uygulanmasidir (2002, s. 134). 12 Eylul 1980°de Tirk
Silahli Kuvvetleri, emir komuta zinciri igerisinde ilkenin yonetimine el koymus,
Genelkurmay Bagkani Kenan Evren’in baskanliginda doért kuvvet komutanindan
olusan Milli Giuivenlik Konseyi (MGK) kurulmus, Kenan Evren Devlet Baskanligi’na
getirilmig, meclis ve hitkiimet feshedilmis, anayasa askiya alinmig, biitiin yurtta siki
yonetim ilan edilmis, siyasi partiler kapatilmig, parti liderleri (Stleyman Demirel,
Biilent Ecevit, Alparslan Tirkes, Necmettin Erbakan) tutuklanmis, ig¢i sendikalar
kapatilmis (DISK-MISK), sendikal faaliyetler durdurulmus, Tirk Hava Kurumu,
Kizilay ve Cocuk Esirgeme Kurumu hari¢ tim derneklerin faaliyetlerine son verilmis,
yurt digina ¢ikiglar yasaklanmig, belediye baskanlart ve wvalilerin yerine askerler
getirilmigtir. MGK bagkani Kenan Evren, 16 Eylul’de diizenledigi basin toplantisinda,
Turkiye’'nin neredeyse tim toplumsal hayatimt derinden etkileyecek vaatlerde
bulunurken Ahmad’in belirttigi gibi; ABD’nin dikte ettigi neoliberal ekonomi
politikalarim1 ve buna paralel olarak bolgede Iran Devrimi nedeniyle zarar goren
Bati’nin ¢ikarlarina hizmet etmek icin tasarlanan dis politikayr sirdirecegini de
taahhut etmistir (2012, s. 216-217). Boylece askeri muidahalenin, toplumsal alanda
ortaya cikabilecek en ufak muhalefet hareketini siddet yoluyla bastirarak, Turkiye’yi
neoliberal ekonomi politikalarina paralel olarak gelisecek; politik, toplumsal ve
ideolojik yapilanmayir da igeren kapsamli bir donisim sirecine sokacagi ilan
edilmistir. Bu donigim, neoliberal ekonomi politikalarina paralel olarak gelisen
Ingiltere’de 1979 yilinda Thatcher’la baslayan, Amerika’da 1981 yilinda Reagan’la
ozdeslesecek olan devletin ekonomik alandan ¢ekilirken; toplumsal, siyasal alanda
piyasa lehine daha fazla otoriterlegsecegi, toplumsal alanda ortaya ¢ikabilecek
gerilimlerin ise din, aile, gelenek, ulus, millet, gibi muhafazakar kodlarin piyasa
ekonomisine uyarlanarak ¢oziimlenecegi, Yeni Sag soOylemi ve ideolojisini de igerir.
Bu baglamda, ulusal kalkinmaciligin, ithal ikameci birikim rejiminin tasfiyesi ile
Turkiye’nin kapitalist diinya sistemiyle butiinlesmesini 6éngoren ihracata dayali yeni
birikim stratejisinin onemli bir boyutunu da, Ozkazang’in da belirttigi gibi; serbest
piyasa toplumunun siyasal ve kultirel dayanaklarinin gelistirilmesi stratejisi
olusturmustur (1998, s. 21). Bu stratejinin ilk boluminde yeni birikim rejiminin

uygulanabilmesi i¢in askeri darbe yoluyla siki yonetime gegilerek 1961 Anayasi’st
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askiya alinmig, siyaset ve kamusal alan tasfiye edilmis, uzun muddet yeniden direng
gosterebilmesinin 6niini hem fiili (yasaklamalar, tutuklamalar, iskenceler, idamlar)
uygulamalar ile bastirilmig, hem de 1982 Anayasa’st ile hukuki tstyapisi kurularak
yasal giivenceye kavusturulmustur. 2012 yilinda Meclis Darbe Arastirma
Komisyonu’nun yayimladigi rapor 12 Eylil’in toplumsal alanda yasattigi travmanin

hangi boyutlara ulastigini gostermektedir. Rapora gore;

12 Eylil Darbesi’nde, 650.000 kisi gozaltina alinmig, 1 milyon 683 bin kisi
figlenmisg, agilan 210 bin davada 230 bin kisi yargilanmig, 7 bin kisi igin idam
cezast istenmig, 517 kisiye idam cezast verilmig, haklarinda idam cezasi
verilenlerden 50'si asilmig, 300 kisi kuskulu bir sekilde olmus, 171 kisinin
iskenceden o6ldiigi belgelenmis, cezaevlerinde toplam 299 kisi yasamini yitirmis,
71 bin kisi TCK'nin 141, 142. maddelerinden, 98 bin 404 kisi 6rgiit tiyesi olmak
sugundan yargilanmig, 30 bin kigi sakincalt oldugu igin isten atilmis, 14 bin kisi
vatandagliktan ¢ikarilmig, 30 bin kisi siyasi miilteci olarak yurtdigina gitmis, 23
bin 677 dernegin faaliyeti durdurulmus, 3 bin 854 6gretmen, 120 6gretim iyesi ve
47 hakimin igine son verilmig, 400 gazeteci igin toplam 4 bin yil hapis cezasi
istenmis, gazetecilere 3 bin 315 vil 6 ay hapis cezas1 verilmis, gazeteler 300 giin
vaym yapamamig, 39 ton gazete, dergi ve kitap imha edilmis, 388 bin kigiye
pasaport verilmemis, 937 film sakincali bulundugu icin vasaklanmistir (2012, s.

376-377).

Ahmad’1in da belirttigi gibi; 12 Eylil’de 6ncelikle, Turkiye’de kitlelerin 1960’tan
beri sagladig: siyasal ve sosyo-ekonomik kazanimlarin, parlamento, basin ve kitlesel
orgitlerin  muhalefetinin  olmadig olagantstii kosullar altinda geri alinmasi
amaglanmstir (2012, s. 216-217). Ozkazang’a gore de; 1980'li yillar askeri diktatorliik
bi¢imini alan bir ag¢ik savasla baslamigs ve yeni sagin hegemonyasi igin zemin
hazirlayan bu istisnai devlet bi¢imi, yerini zamanla pasif devrime birakmistir. Pasif
devrim olarak yeni sag, ¢ok radikal bir toplumsal dontisimu hedeflemis, bu toplumsal
doniisimi 1se genis kitlelerin pasiflestirilmesi ve depolitizasyonu yoluyla uygulamaya
baslamistir (1998, s. 21). Ozkazang’1n belirttigi bu siireci kurumsallastiracak devlet ici
ve devlet- birey arasindaki iliskileri dizenleyecek yeni Anayasa taslagi, darbeden bir
yil sonra yaratilan anti-demokratik kosullar altinda herhangi bir tartismaya agilmadan,
MGK’nin gozetiminde ve baglayicilifinda hazirlanmaya baslamig ve Ahmad’in da
belirttigi gibi; MGK, hazirlanan taslag: siyasal faaliyetlerle ilgili maddeleri daha da
agirlagtirarak 19 Ekim 1982°de onaylamustir (2012, s. 221). 7 Kastm 1982°de higbir
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mubhalefetin olmadigi askeri yonetim kosullarinda halk oylamasina sunulan Anayasa,

yuzde 91.37 gibi oldukga ylksek bir evet oyuyla, yurirlige girmistir.

Devletin daha fazla otoriterlestigi, merkezilestigi, Cumhurbaskani’na taninan
genis yetkilerle bireysellestigi yeni Anayasa Tandr’e gore; en yiice degerin birey,
ozgirlik ve demokrasi degil “Devlet ve Turk milli menfaatleri” oldugu, Anayasa’nin
korudugu demokrasi ve hukuk devletinin de bu kavramlarin evrensel degerlerinin
yadsindigr bu Anayasada gosterilen demokrasi ve hukuk devleti olmustur (2014, s. 50-
51). Tanér’un, 12 Eyliil Rejimi (1980-83) adli ¢aligmasindan devam edecek olursak;
1983 yilinda yapilan seg¢imler sonucunda, kurumlariyla kismen geri ¢ekilen askeri
rejimin dayattigi anayasanin, devlet i¢i ve devlet ile birey arasindaki iligkileri yeniden
diizenleyip, temel hak ve ozgurlikler rejiminden baslayarak Turkiye’de nasil bir

toplumsal doniigim gergeklestirdigi daha net olarak ortaya ¢ikacaktir. Tanor’e gore;

Yeni Anayasa ile; Devlet-Birey-Toplum iligkilerinde devlet kendinden sonrakilere karsi,
devlet i¢i alanda da siyasal organlar yargiya karsi, siyasal organlar iginde yiiritme
yasamaya karsi, yiritme i¢inde Cumhurbagkant hitkiimete karsi, idare iginde
merkeziyetgilik yerinden yonetim ve 6zerklige karst giiclenmistir. Siyasal ve sosyal
sorunlart hukuk eliyle ¢ozmeye galistigi kadar bu ¢ozimleri dondurma egilimi de
gostermektedir. Sistemde disiince, bilim ve sanat alanindaki 6zgirliikkler dahil olmak
tizere smirlanmayacak hak ve ozgurlik yoktur. Kisi 6zgirligi, dokunulmazligi,
giivenligi, 6zel hayatm gizliligi, konut dokunulmazligi ve haberlesme hirriyeti gibi
konularda artik kural, yarginin degil idare ve kolluk giiglerinin denctimindedir. Hak ve
ozgiirliklerinin sinirlanmasinda ise yargt organlarinin rolii gerilemis buna karst idarenin
rolii giglenmistir. Anayasa topluca kullanilan hak ve 6zgirliikklere karsi ise 6zel bir
duyarlilik i¢indedir. Toplanti, gosteri yuriyusi, dernek kurma, sendikal faaliyet, partisel
ozgirlikler konusunda sayisiz yasaklama, sinirlama getirilmistir. Sosyal haklar (grev,
sendika, toplu sozlesme) siki sikiya ekonomik boyutlar i¢inde tutulmaya calisilmig,
calisan ve Ogrencilere kesin siyaset yasaklarn getirilmis, siyaset alant emeckgilere
kapatilirken varlikli smifa 6zgii bir ayricalik kabul edilmistir. Bu baglamda, 1982
Anayasasi, birey ve toplumun sinirlandirilmasi, yonetenlerin 6niiniin  agilmasi ile

yonetilenlerden ¢ok yonetenlerin hizmetindedir (2014, s. 47-55).

Darbe yonetimi, yeni birikim rejimine uygun olarak toplumsal alanda kurdugu
tahakkiimiin yeni Anayasa ile mesruiyet kazanmasindan sonra, sivil siyasete gecise
yine kendi belirledigi sinirliliklar (MGK’nin onay verdigi parti ve siyasiler secime

katilabilmistir.) igerisinde kapi aralamis ve neoliberal toplumsal doniisimde miidahale
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sonrast agsamaya 6 Kasim 1983 yilinda yapilan secimlerle gegilmistir. 24 Ocak
Kararlar’nin mimar1 ve darbe yonetimi déneminde ekonomiden sorumlu bagbakan
yardimciligi da yapmus olan Turgut Ozal’mn Anavatan Partisi (ANAP) segimlerden
%45.15 oy alarak birinci parti olarak ¢ikmis ve Turkiye’de yaklagik 10 yil siirecek ve
yeni sag politikalarin Tiirkiye’ye 6zgii olarak derinlesecegi Ozal’li yillar baglamistir.
Ozkazang’in da belirttigi gibi; Ozal’la birlikte, Tiirk-Islam-piyasa sentezi olarak
giindeme gelen yeni sag politikalar kendi iginde gerilimli ancak disa karsi, piyasa ve
piyasa toplumu fikri etrafinda Tirkiye tarihinde hi¢ olmadig kadar giigli bir ittifak
olusturmustur (2011, s. 19). Tirk-Islam-piyasa sentezi, calisan kesimleri
orgiitsiizlestirerek ticretlerin baskilanmasi, siyaset alaninin toplumun genis kesimlerine
kapatilmasi, Turkiye'nin kiiresel kapitalizmin etkinligine ag¢ilmast noktasinda
dogabilecek toplumsal krizleri asacak formul olarak devreye sokulmusg ve yeni siyaset
anlayis1, piyasa, piyasa toplumu ¢ergevesinde tanimlanmigtir. Serbest piyasa
toplumunun iglemesi, devletin ekonomik alandan ¢ekilmesi (iretim-istthdam wve
giderek sosyal givenlik) ve piyasanin kendiliginde isleyen diizenine iligkin siyasi
miidahalelerde bulunmamasina baglidir. Boylece piyasa sisteminde var olan rekabet ve
uyum, toplumsal refahi kendiliginden diizenleyecek, bireysel ve toplumsal 6zgiirlesme,
dolayisiyla demokratiklesme saglanmig olacaktir (Guler; 1996, s. 51-52). Klasik
liberalizme 6zgii bu anlayis, devletin ekonomik ve burokratik alanda kigiilmesi ile
bireyin rasyonel tercihlerinin ekonomik alanda refahi artiracagi, artan refahin da
topluma yayilacagi tezine dayanir. Boylece; Bati’da refah devleti, az gelismis
tlkelerde ulusal kalkinmacilik anlayiginin bir uzantist olarak ortaya ¢ikan devletin,
sosyo-ekonomik alanda toplumsal siniflar arasinda bir uzlagmayi yaratarak ortak
cikarlar1 temsil ettigi kurgusu ¢okmustir.  Nitekim, Timur'un da belirttigi gibi
Turkiye’de bu kurgunun ¢okiisii, neoliberal toplumsal déniigimiin daha ilk yillarinda
devletin yeni felsefesini yansitan sembolik bir olayla da belirginlesmistir. Faiz
serbestisi ile yasanan banker faciasi ile yasamini stirdirmek igin faiz gelirlerine
muhtag olan orta sinif ve yoksul kesimin nerdeyse tim birikimleri, sikiyonetim rejimi
altinda sermaye tarafindan cumhuriyet tarihinin en buytk soygunlarindan birisiyle
ellerinden alinmig, bu durum buyutk toplumsal yaralar agmig, ancak bu vurgun sessiz
sedasiz gecistirilmigtir (2004, s. 52-53). Otoriter yonetimin kuralciligi, karsisinda
piyasanin kural tanimazligiyla toplum bag basa birakilmis ve bunu giderek piyasanin

kural tantmazliginin bir kural haline gelisi izlemigtir. Sermayedar ve devlet arasinda
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giderek artan gekilde organik iligkilerin kurulmasi da bu kuralsizliga megsru bir alan
tamindi@1 fikrinin topluma yerlesmesini saglamistir. Bu durum, Ozkanazang’in da
belirttigi gibi; modern devletin temsil ettigini iddia ettigi ve adina kararlarin alindigi
‘bir butin olarak toplum’ fikrinin bizzat devletin eylemleri araciligiyla zedelenmeye

baglamasidir (1998, s. 36).

Harvey, miidahaleci devlet ve giiclu sirket ittifakinin bireysel agidan baskici ve
toplumsal agidan adaletsiz olan yonetim stratejilerinin, toplumsal alanda genis bir
hognutsuzluk yarattigint belirtir. Bunun ortadan kaldirmak igin kapitalist sinifin,
bireysel 6zgirlik ideallerini ele gegirip bunlart devletin miidahaleci ve diizenleyici
pratiklerinin aleyhine ¢evirmesi gereklidir. Harvey, neoliberalizmin rizanin ingasinda,
ekonomik bireyin tercih ozgurligiini sadece belli irinlerle degil, yasam bigimleri,
ifade tarzlar ve genis kultirel pratikler seckisi ile destekledigini belirtir. Harvey’e
gore; boylece rizanin uretilmesinde hem siyasette hem ekonomide farklilagtirilmig
ancak piyasa odakli popilist bir tiketicilik ve birey ozgurlik¢ulugi kultiri inga
edilmistir (2015, s. 47-71). Harvey’in tespitine benzer sekilde Girbilek de, 1980°li
yillarda Turkiye’de iki farkli iktidar projesinin, iki farkli kiltir stratejisinin hayata
gecirildigini belirtir. Giuirbilek’e gore; bu dénem bir yandan red, inkdr ve bastirma
donemi bir yandan ise insanlarin politik yuktmluliklerinden kurtularak serbestlestigi,
arzu ve istahinin hi¢ olmadigr kadar kigkirtildigt bir firsat ve vaatler donemidir (2011,
s. 8-9). Bu dénem uygulanan iki farkli iktidar stratejisinin temel birlesim noktasinin,
piyasa toplumu yaratma fikri etrafinda sekillendigi soylenebilir. Bu donem uygulanan
red, inkdr ve bastirma stratejisi ile piyasa toplumuna gegisin toplumsal kosullar
olusturulmug, kamusal alan daraltilirken bu alanda biriken enerjinin, kiltiirel alan hizla
metalagtirilarak sinirsiz bir tilkketim 6zgirligiine dogru akmasi saglanmigtir. Bu durum
ozellikle 1980’lerin ikinci yarisindan sonra Tekeli’nin de belirttigi gibi; Cumhuriyet
modernitesi ve ideolojisinin agindirilmasina paralel olarak ilerlemeye baglamistir
(2017, s. 45). Bu doénemi, “bastirilmigin geri dontsi” olarak kavramsallagtiran
Gurbilek’e gore de; Cumhuriyet modernitesinin kimligini olustururken bastirdigi, tabi
kildig: kultiirel ifade imkanlarindan yoksun biraktigi icerikler 80’lerde bir bigimde geri
donmusgtiir (2011, s. 11). Bu geri dontsiin en yaygin ifadesini buldugu alan 1970’lerde,
ozellikle yoksul gecekondu mahalleleri arasina sikigmig arabesk muzigin ve kiltiiriin
merkeze dogru ilerlemeye baglamasinda somutlagmistir. Arabesk, bir bigimde geri

donmugstir ancak Kozanoglu'nun da vurguladigi gibi geri dénen, kétimser, umutsuz
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bir arabesk degil umut ve iyimserlikle tanigsmis, garibanlari agarak siniflar st hale
gelmis sadece bir miizik degil yasam kiltiriine dénismiis olan arabesktir'® (1995, s.
44-45). Kultiran hizla yerellesmesi, ¢esitlenmesi ve siniflariisti bir goériinim
kazanarak zenginlesmesi, kilturtin, toplumsal, politik referanslarindan da siyrildigini
gostermektedir. Nitekim Saragoglu’nun da belirttigi gibi; 1980-1990’11 yillarda bir tir
kiltirel genisleme, serbestlegsme yasanmasi, kultiirel pratiklerin depolitize edilmesi ile
kendisini tarihsiz 6rnekler seklinde sayisiz gesitlikte sunabilmesini saglamigtir (2015,
s. 862-863). Bu donemde kiiltiriin dikey olarak degil asagidan yukariya dogru bir
gelisim izlemesi, Tiirk-Islam-piyasa sentezi etrafinda olusturulmaya ¢alisan toplumsal
butiinlik kurgusuna, piyasa dolayimiyla bir ifade alant agilmasi olarak da okunabilir.
Toplumsal butiinltik kurgusunun, ideolojik/kultiirel alan tizerinden olugturulma g¢abast,
(ki bu donemde Tekeli’nin de belirttigi gibi, arabeske TRT de yayin alani agilmast ile
arabesk miizik ve kiiltir devlet dizeyinde de resmilesmistir (2017, s. 45). ) 90’11 yillara
gelindiginde sinirlarina ulagsmis ve eski liderlerin siyasi yasaklarimin da kalkmasi ile
ekonomik alanda daralan siyasi soylem, kiiltiirel alana dogru genislemeye baglamigtir.
Ozkazang’1in da belirttigi gibi;
Tirkiye’de yeni sag politikalar makro olgekteki gatigmalart biitiinlestirmek igin
hukuktan, orgitlerden, sivil toplumun denetim ve katillm mekéanizmalarindan
degil, kultirden, kimliklerden ve bunlara baglhh olarak duygusalliktan,
sembollerden, medyatiklikten, atmosferden, birey ya da kiigiik gruplarin maddi
giiclenme yolunda iktidarla kurduklar1 baglantilardan, kollamaci iligkilerden giig
almaya ¢alismig, kamusal alanii depolitizasyonu i¢in kullanilan tekniklerin siireg
icinde ters tepmeye baslamis, siyasal alan ile kiltirel alan arasindaki sinirin

muglaklagsmasi, gelenekleri ve yasam tarzlarmi siyasilestirmis ve kiltiirel kimlik

gatigmalarinin 6ntinii agmigtir (1998, s. 37).

Bu nedenle 1990’11 yillar, ANAP i¢indeki kentli sermaye kesiminin, kultirin
yerellesmesine karsi medya merkezli liberal aydinlart araciligi ile baslattigi karst
atagina sahne olmus ve ozellikle magazin yayinciligy (Marie Claire, Rapsodi,
Arredamento vd.) izerinden gelisen seckinci (elitist) bir kiiltiir/yasam tarzi, kaltiirdeki

yerellesmeyi yargilamaya, diglamaya baslamistir. Boylece, varligin ve imkanlarin

10 Ozbek (1999: 178) 1980°’lerde Orhan Gencebay’in arabesk miiziginde agk temasinin egemen bir
ozellik olarak kalmasina karsin, daha onceki sarkilarda gortlen sivasal protesto ve kederle umut
arasindaki geriliminse ugup gittigini belirtir.
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diinyast ile yoklugun ve imkansizliklarin diinyasi arasinda yikselen gegit vermez bir
duvar ortaya ¢ikmig, 6zellikle enformel sektorlerde caligan yeni orta sinif izerinden,
giindelik yasam pratiklerini de kapsayacak sekilde “kultirel sermayeye” “imtiyaz”
kazandiracak bir dil uretilmis ve 6zel televizyon yayinciliginin baglamasi ile basta
reklamcilik alani olmak tzere yayincilik alaninda uretilen kultiirel metinler tizerinden
ekonomik/ekonomik olmayan tiim alanlarda piyasa fikri yeniden tretilerek toplumun
tim kesimlerine yayilmaya baglamis, medya araciligi ile Turkiye tarihinde gorilmemis
sekilde cinsellik pazarlama aract haline getirilerek istah ve arzunun kigkirtilmasinda
aragsallastirilmis, Islam-laiklik, gelenek-modernlik, milliyetcilik-etnisite basta olmak
tizere kiltirel kimlikler hizla siyasallagmis ve kultirel kimlikler, ideolojiler tizerinden
yuritilen ¢atismalar siddeti de igeren boyutta derinletmistir (Kozanoglu, 1995, s. 46-
47, Oktay, 2009, s. 126-132, Simgek, 2005, s. 78-80, Gurbilek, 2011, s. 12-15,
Sonmez, 2004, s. 30-40). Turkiye’de 1970’lerin sonunda derinlesen ekonomik kriz,
1990’lara gelindiginde kiltiirel kimlikler/yagam tarzlar tizerinden yiritilen toplumsal
bir krize doniigmus ve kultiirel mucadele alani; bir yandan kiltiirel kimlikler/yagam
tarzlar i¢in dayanigma saglayan cemaat tipi yapilanmalarin dogup gelismesine neden
olurken bir yandan da Ozkazang’in da belirttigi gibi; orgiitlii modernligin ¢oziilmesi
baglaminda kamusal alanin yozlagmasi ve merkezi siyasetin anlamsizlagmasiyla
bireysellesme egiliminin giigclendigi yeni bir toplumsalligin dogmasina neden olmustur
(1998, s. 41). Kiiltirel alanda yasanan miicadele, piyasa dolayimi ile kiltiirel alanin
cesitlenmesini saglamig ve bireysellik kiltiiriiniin gelisimi i¢in yeni olanaklar ortaya
cikarmigtir. 1990’11 yillarda, piyasa dolayimi ile popiiler, ticari kiltiir alan1 genislemis
ve bireysellesme egiliminin kultiirel alanda digsa vurulmasinin yeni araglari, yeni
mecralart ortaya ¢ikmugtir. Kozakli'nin da belirttigi gibi; bireysellik kiltirtiniin
gelisimi, piyasanin gelisimi ile kosut bir seyir izlemis ve ozellikle edebiyat, sinema
gibi alanlarda bireysellesme egiliminin kendini disa vurumu sinirli da olsa kiltirel

dolagima girebilme imkanina kavugsmustur (1998, s. 71).

Yeni Tiurk Sinemast’nin tizerinde sekillenecegi toplumsal varolus zemini ana
hatlariyla bu sekilde ozetlenebilir. Bu toplumsal varolus zemini ayni zamanda
Yesilcam doneminin kapanacagi kosullart yaratmistir. 1980°1i yillarin, yabanci
sermayenin sektor tzerindeki etkilerinin derinlestigi yillar oldugunu belirtmistik.
Aslinda, sinemamin Osmanli Imparatorlugu doéneminden baslayarak Tirkiye’deki

gelisiminin, kapitalizmin kuresel olgekteki iktisat politikalarina bagli olarak
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sekillendigi soylenebilir. 1930-1945 yillan arasindaki kiiresel konjonktiire bagli olarak
geligen ekonomi alanindaki devletgiligin egemen iktisat politikast oldugu dénem
disinda, kapitalizm kiresel olcekte disa kapamirken Tirkiye’de kapanmis, disa
acilirken Turkiye’de acgilmistir. Isigan’in da belirttigi gibi;, Turkiye’de sinemanin
iktisadi bir alan olarak ortaya ¢ikisinda, batili sinema sanayileri temel bir rol oynadigi
gibi yine batili sinema sanayilerinin etkinligi her donemde yerli sinemacilarin ¢ikar ve
ilgilerini yonlendirici olmustur (2003a, s. 36-41). Misir'' ve Amerikan filmlerinin
Turkiye’ye girigi ile Yesilgam anlatisinin olugmasini saglayacak sentezin bulunmast ve
Bati sinemasinin sesli filme gecisiyle, ithal filmlerin dublajinin (yerellestirme)
dagitmcilar i¢in bir zorunluluk olarak ortaya ¢ikmasi da bu onermeyi kamtlar
niteliktedir. Yine Isigan’dan devam edecek olursak, Turkiye’de yabanci filmlerin
sektorel isleyis uzerindeki etkinligi Yesilcam’in sinema pazarina hakim oldugu
donemde bile silinmemis ve bu etkinlik yerli yapimla, basa bas gelismistir (2003a, s.
41). Bu baglamda Yesilcam’in, 1970’lerin ortasindan itibaren icine girdigi kriz;
TV’nin yayginlagmasi, Yesilgam’in batili 6rneklerine benzer sekilde saglam ekonomik
temeller inga edemeyisi gibi etkenlerin yani sira Hollywood’un holdinglesme siireci ile
birlikte derinlesmistir. Bu donemde, Hollywood yapim sistemi icginde filmlerin
konumunun degistigini, biiyiik sirketlerin, yiiksek maliyetli (blockbuster) ve potansiyel
olarak yiiksek karli “ozel atraksiyonlar’a dogru yoneldigi belirtmistik. Ayni donemde
Yesilcam’da renkli filme gegis saglanmis, fantastik tiirler ortaya ¢ikmig, bilim-kurgu
denemelerine girigilmis, yaygin olmamakla birlikte bol yildizli, genis kadrolu ve
Yesilcam sinemasinin teknik yeterliliginin Ust seviyelere tagindigi filmler ortaya
citkmigtir. Yesilgam’1n i¢ine girdigi seyirci krizi, ithal ikameci ekonominin tasfiyesi ve
neoliberal ekonomi politikalarina gegisle 1980’11 yillarda derinlesmistir. Yeldan, 1981-
87 yillar1 arasinda Turkiye’de reel Ucretlerin siirekli geriledigini ve 1988 yilina
gelindiginde emegin gelir kaybinin %401 astigin1 belirtir (2017, s. 98). Bu dénem, aile
butgesi anketlerinde kiltiirel (sinema/tiyatro/kitap) harcamalarin binde ile gosterilen
oranlara sahip oldugu (Kongar, 2012, s. 44) ve Yesilcam sinemasinin ¢zellikle aileler
icin serbest zaman etkinliginin baslica 6gesi oldugu da dustnuldiginde krizin
boyutlart daha net anlagilabilir. Yine bu donemde Tirk lirasi- dolar iligkisi de

endistriyel olarak disa bagimli olan yerli filmde yapim maliyetlerinin hangi oranda

1 Misir filmlerinin etkinligi az sayida filmle olusmus ve kisa bir dénem strmiistiir (Bkz. Ozon, 1995,
Scagnomillo, 1997.).
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arttig1 hakkinda fikir verebilir'?. 1980°de 1 dolar, 77,54 TL iken 1987’¢ gelindiginde 1
Dolar, 872.53 TL’ye yikselmistir. Yine, 1978 yilinda 1.292 olan sinema sayist 1987
yilina gelindiginde 460°a gerilemistir. Bu istatistik, sinemanin Tirkiye’de yaygin bir
kitlesel eglence kilturiintin baslica 6gesi olma 6zelligini Anadolu basta olmak iizere
yukarida deginilen nedenlerle yitirdigini gostermektedir. Yesilgam sinemasinin yapim
maliyetlerinin diigtik oldugu video pazarina yonelmesi, halkin da daha ucuz oldugu
icin kahvehane, kafeterya, cay ocagi vb. mekanlarda ve giderek evde film izlemeyi
tercih etmesini beraberinde getirmistir. Bu durum, sinemanin ge¢mis sektorel
igleyisinin ve bir butin olarak sinema kiltirinin 1980’lerde hangi boyutlarda
degistigini gostermektedir. Bu dénemde bir biitiin olarak Tirk sinemasinda seyirci
sayilart, hem yerli hem de yabanci film i¢in hizla digsmeye baglamigtir. Esen’in (2010,
s. 184), 12 Eylil ve ardindan gelen neoliberal politikalara atifla, ‘1987 Hollywood
Darbesi’ olarak adlandirdigi ve yabanct film sirketlerinin Tiurkiye’de faaliyet
yuritmesine aracisiz olarak izin verilmesi ise hali hazirda buytk bir krizin iginde
(vapim-dagitim-gosterim) olan yerli filmciligi, Amerikan majoérleri ile bag basa
birakmistir. Azalan seyirci sayisina ragmen 1978 yilindan 1986 yilina kadar yerli film
toplam seyirci sayisi i¢erisinde onde olmus, 1987 yilinda bu durum yabanci film lehine
surekli bir degisim igerisine girmisg, bu degisimin doruk noktasina ulastigi yil ise 1994
olmustur. Isigan’in da belirttigi gibi; 1984-1994 yillar arasinda yabanci filmlerin
seyirci kaybt oranm1 %69 iken aymi donemde yerli filmlerin seyirci kaybi %957e
varmistir. Isigan’a gore; 1987 yilindan baglayarak yerli yapimcilar ile sinema salonlar
arasindaki iligkinin kopmus olmasi da bu durumun ortaya ¢ikmasinda énemli bir etken

olmugstur (2003b, s. 33).

Onceki boliimde de degindigimiz gibi; 1990’11 yillar, Soguk Savas doneminin
kapanmastyla kapitalizm tim diinyada egemenligini ilan ettigi bir dénem oldugu kadar
cokuluslu sermayenin (CUS) ozellikle iletisim alanim1 da kapsayan bilisim
teknolojilerinin etkisiyle kuresellestigi bir donemdir. Kiresellesme, Saylan’in da
belirttigi gibi; CUS’lar i¢in ulusal sinirlarin olmadigt pazarnn dinya olgeginde
genigleyerek dinyanin tek bir pazar haline gelmis olmast (1994, s. 14) ve ekonomik
alanda ulusal sinirlarin ortadan kalkmasi ile ulusal kulttrlerin ¢ozildigi hem kendi i¢

dinamikleri hem de surekli degisen kiiresel etkinlikle yeniden ve yeniden

12 Kullanilan veriler, Turkiye Istatistik Kurumu'nun Istatistik Gostergeler 1923-2011 adli raporundan
alimmistar.
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yapilandirildigi bir ¢agi tanimlamaktadir. Turkiye sinemasi bu siire¢le, Warner
Bros’un, 1987°de once video pazarina, 1989°da UIP (Metro Goldwyn Mayer,
Paramount, Universal) ile birlikte daha karli bir alan olan film dagitimi1 pazarina girisi
ile tanigmistir. Film dagittmi pazarimin biytk bolimunt kontrol eden bu iki sirketin
yanina, Twentieth Century Fox’un Turkiye’deki tek dagitimcist olan ve 1941 yilindan
beri film ithalat: yapan Ozen Film 1990 yilinda eklenmistir. Isigan’in da belirttigi gibi;
1990’11 yillara gelindiginde buyik dagitim firmalariyla buyik salon sahipleri yillik
paket anlagsmalar yapmaya ve agirlikli olarak Amerikan filmlerini gostermeye
baglamigtir (2003b, s. 37). Bu nedenle 1990’1 yillar Yesilgam’in tarih sahnesinden
cekilirken Turk sinemasi i¢in var olma micadelesinin basladigi donemdir. 1989-1996
yillart arisinda g¢ekilen 483 filmden 385’inin sinema salonlarinda gosterime giremeyisi
(Scagnomillo, 1997, s. 368) de bu durumun en somut gostergesidir. Yesilcam,
kendisini var eden toplumsal kosullarin degigsmesine karsilik gecici ¢oziimler diginda
(arabesk, avantur gibi tirlerin baskinlagmasi, video pazarina yonelme vb.) yeni bir
alternatif gelistirememis, 6zel TV kanalarinin yayginlagsmasi ile Yesilcam’t var eden
aile basta olmak tizere genis halk kitlelerinin ucuz eglence aract olma 6zelligi TV’ye
gecmis, bu siirecte Yesilcam once filmleriyle, daha sonra da benzer anlati kaliplarini

kullanan diziler araciligi, melezleserek TV’ye taginmugtir.

Turkiye’de 1980°li yillarda buyik bir donisim igerisine giren toplumsal
formasyonun, genis capli bir kriz igerisinde olan Tiirk sinemasina etkisi ilk olarak
icerik diizeyinde belirginlesmeye baglamistir. Gegmis donemlerde ortiilt olarak da olsa
yoksul kesimlerin sinif i¢i dayamgmasini gundelik yasam pratikleri igerisinde bir
topluluga ait olmak Uzerinden kurgulayan Yesilcam’in genis kadrolu aile/mahalle
komedileri yerini, bireysel oykiilere birakmistir (Suner, 2006, s. 221-222). Dénemin
baskin film tiirii olarak arabesk filmlerde de dayanisma vurgusu, yerini tagradan gelen
sarkicilarin  bireysel miucadeleleri ile sehirde yiikselmelerini anlatan oykiilere
birakmistir. Yine bu dénemde, piyasa toplumuna gegisle her nasil olursa olsun zengin
olmanin tek gecerli amag¢ haline geldigi bir toplumda gelisen ahlaki kural
tanimamazligin 6niine gecemeyen karakterlerin hicvedildigi toplumsal giilduri tiirinde

filmler de gekilmigtir.

13 Yesilgam filmleri ve TV dizilerinin metinleri arasindaki iliski i¢in (Bkz. Kotman, 2007, Asilturk,
2012)
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Bu donem, kiltirel kimlik ¢atigmasinin kadin kimligi tizerinden belirginlestigi
ve 1980’11 yillarda yeni bir tiir olarak ortaya ¢ikan kadm filmleri donemi olarak da
kabul edilir. Uluyagei’nin da belirttigi gibi, 80’li yillarda Tirk sinemasi, kadini,
cinselligi merkeze alarak 6zne konumuna tasimig ve kadinin kimlik iddiasin1 ortaya
koymasi ve birey olarak ozgurlesebilmesi cinsel devrimle es anlamli hale gelmistir
(2002, s. 2). Kadin filmlerinden sonra, o giine kadar Tiirk sinemasinda var olmayan
farkli cinsel kimlikler de, sinemada temsil edilebilir hale gelmistir. 12 Eylil oncesi
yaganan teror olaylarinin ve darbenin ardindan gelen baski yillarinin anlatilmaya

baglanmasi ise ancak 1986°dan sonra miimkiin olmustur'*.

Turkiye’de bir siyasi donem ilk defa yogun bigimde sinemaya yansimig ve /2
Eylil filmleri olarak adlandirilan bir film tird ortaya ¢ikmistir. Maktav’a gore; 12
Eylul filmlerinin higbirinde dogrudan 12 Eylal darbesi konu edilmemis, politik
filmdeki dogrusallik yerini ¢ogu kez dolaylt bir anlatima birakmistir (2000, s. 79).
Yine kiiltiirel kimlik vurgusu, Islam’in, 6zii, dini kaynaklarda olan “anlamli” bir hayat
tarzi olusturma iddiast Uizerinden (Yenen, 2012, s. 251) anlatilmig, Kirt kimligi ise
folklorik ozelliklerin agirlikta oldugu destansi oykiiler (Erdal, 2008, s. 112) ile 1980°1i
yillarin sonlarina dogru Tirk sinemasina tematik olarak yansimaya baglamistir.
Ozellikle, kadmn filmleri ve 12 Eyliil filmleriyle goriilen karakterin kisisel hikayeleri
tizerine odaklanma, karakterin psikolojik yikimini ya da i¢ diinyasin1 6n plana ¢ikarma
arayisl, yonetmenin, Yesilcam anlati yapist igeresinde ¢oziimleyemeyecegi, yeni ifade
yollart bulmasinin gerekliligini ortaya ¢ikarmigtir. Turk sinemasina yeni konularin
dahil olmasi ya da gegmis konularin yeniden yorumlanmasi ihtiyacinin ortaya ¢ikmasi
ayni suirecte kolektif olarak tanimlanan bireyden, 6znel olarak tanimlanan bireye dogru
bir yonelimin gelismesi, sinemanin Yesilgam’in anonim tiplerinden uzaklagarak
karakter ve giderek karakterin i¢ dinyasina dogru yonelmesine neden olmustur. Bu
donemde, karakterin ve artan oranda sanat¢inin 6znel duyusunun 6n plana ¢ikacagi

anlatilar ozellikle Omer Kavur’un Anayurt Oteli, 1986, Gece Yolculugu, 1987, Gizli

Y12 Eylul déneminde sikiyonetim dilzeninin, birey ve toplum tzerindeki etkileri iizerine yaklasim

sunan tek érnek Yilmaz Guney’in cezaevinde senaryosunu yazdigi ve Serif Goéren’in yonettigi Yol 1981)
filmi olmustur. Film, askeri bir rejimin gindelik yasam kanallarini tikayan, yasama alanlarina gegit
vermeyen, nefes alinmasini zorlastiran sikiyénetim diizenini, bes mahk{im tizerinden ¢ok pargali olarak
kurdugu anlatist igerisinde bireysel ve toplumsal butinligi icerisinde sinemaya yansitmistir. 1982
Cannes Film Festivali’nde Altin Palmiye 6dulint Costa Gavras’in filmi Kayip (Missing) ile paylasan
filmin Turkiyve’de gosterimi yasaklanmis, filmin izleyiciyle bulusabilmesi ancak 1999°da mumkiin
olmustur (Esen, 2000: 195-196, Tanyer, 2010:168-171).

112



Yiiz, 1990 gibi filmleriyle ortaya ¢ikmaya baslamuistir . Scognamillo’ya gore;
1980°1ler, Turk sinemasinin artik Yesilcam anlatisini terk ederek daha fazla birey
merkezli ve kigisel anlatima dogru evirildigi bir donemdir ve bu dénemde, seyircinin
karsisina kentsoylu, toplumla ve ¢evresiyle iletisim kuramayan, ¢ogunlukla bunalimli
karakterler, kolayca ¢oziimlenemeyen simgesel anlatilar ¢ikmaya baglamigtir (1998, s.

370-371).

Kayali’ya gore (2003, s. 53-55); 12 Eylul’tn yarattig1 depolitizasyon, 1980
oncesi Turk sinemasinda var olan, devrimci sinema, ulusal sinema, milli sinema gibi
sinemay1 da asan ideolojinin alanina giren tartismalar déneminin kapanmasina neden
olmus ve Ulusay’in da belirttigi gibi; Turk sinemasinda ilk kez bir anlati tarz1 olarak
“sanat filmi”, kurumsallagmaya baglamistir (2008, s. 135). Bu baglamda, 1980°li
yillarda, ticari sinemanin gerileyisine kargin, Tirk sinemasinda modernist sinemanin
etkileri gorilmeye baslamistir. Gokge’nin de belirttigi gibi (2004, s. 247); bu donemde,
kendini yansitan (self-reflexive), kendinin farkinda (ozbilingli/ self-consciousness)
anlattmlar yogunlagmis ve yonetmen sinemast (aufeur) olarak kabul edilen film

ornekleri ortaya ¢ikmaya baglamistir.

Ulusay, 1980’11 yillarda, film yapiminin seyrine iliskin “kaliteli film”, “sanat

2% LC
2

2
2

sinemast”, “yonetmen sinemast”, “festival filmi” gibi yeni bir sézlugin olustugunu ve
Turk sinemasinda yonetmen sinemast alaninin kurumsallagmasinin kosullarinin bu
donemde ortaya ¢iktigini ifade eder. Ulusay’a gore; bu kosullarin ortaya ¢ikmasinda
dort etken belirleyici olmustur: Bunlardan birincisi; video pazarinin Avrupa filmlerine
ulagmay1 olanakli hale getirmesi, 1990’11 yillarla birlikte TV araciligiyla klasik
filmlerin ve sinema konulu programlarin yayinlanmasi, Istanbul, Ankara, Izmir gibi
buytuk sehirlerde Avrupa sinemasinin drneklerine yer veren festivallerin ortaya ¢ikmasi
ve bu etkenlerin Tirkiye’de gorece sayist olduk¢a diisiik olan yerli seyircinin, talep ve
tercihlerinin olusmasina, katkida bulunmus olmasidir. Ikincisi; Yesilgam’a 6zgii yapim
anlayisinin ¢ozilmesi ile yonetmenlerin kisisel ifadeye oncelik veren filmlere
yonelmeye baglamasi, tiglinctsu; liberal bir ortamin olugmasi ile sansiiriin etkinliginin
azalmig olmasidir. Dordincisi ise devletin, sansiiriin digina ¢ikarak Kultir Bakanlig

araciligiyla destek fonlari olusturmast ve FEurimages’a lye olunmasi gibi “sanat

filmlerini” desteklemek yoniinde daha olumlu girisimleri baglatmasidir (2008, s. 135).

P Toplumsal gelismeler ve Omer Kavur sinemasindaki degisimlerin auteur kurami baglaminda bir
degerlendirmesi i¢in Bkz. Esen, 2002)
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1980’11 yillarla birlikte Yesilcam’a 6zgl yapim anlayisinin ¢éztlmesi, yapimcei-
yonetmen olgusunun gelismesine neden olmusg, buna Kultir Bakanligi ve Eurimages
katkilari/ortakliklar1 eklenmis, giderek sponsorluk ve TV desteginin de yer alacagi
farkl1 iiretim tarzlarinin birbirine eklendigi bir yapim anlayist gelismeye baslamigtir'®,
Hill’in de belirttigi gibi; 1980-1990’l1 yillar Hollywood’un Avrupa’da i¢ pazara
egemen oldugu bir donemdir ve benzer finansman arayiglart Avrupa’da film yapimin
temel bilesenleri durumundadir (2001, s. 27-35). Turk sinemasi 6zelinde yapimci-
yonetmenin (yonetmenin kendi sirketi adina filmi yonettigi) merkezde oldugu yeni
yapim tarzinin, filmin bitcesini daraltirken, yonetmenin filmin tzerindeki denetimini
artirdig1 ve yonetmenin kigisel ifadesine oncelik kazandirdigr sdylenebilir. Suner’in de
belirttigi gibi; Yeni Turk Sinemasi’nin niivelerinin olustugu (2006, s. 42) bu dénemin
gelecek doneme miras birakacagr en belirleyici 6zelligi, Tirk sinemasinin uluslararasi
festivaller yoluyla Bati’ya dogru agilmaya baglamast olmustur. Basutgu’ya gore;
Avrupa’da 1970’lerde baglayan film festivalleri patlamasi, 1980’lere gelindiginde
doruk noktasina ulagmis ve Hollywood disindaki tilke sinemalarinin yeni filmlerini,
yeni yonetmenlerini kesfetme arayisi, festivaller, sinema giinleri, toplu gosterimler gibi
etkinliklerle hiz kazanmigtir (1996:205-206). 1980’11 yillarda Turkiye’de olugmaya
baglayan “sanat sinemasi” alani ayni siiregte uluslararasi festivaller tarafindan ilgi
gérmeye baglamis '’ ve Tirkiye’de sinemamin yerli seyirciye bagimliligi ortadan
kalkarken uluslararas: niteliginin (kabulinin) giderek daha fazla 6nem kazanacag:

yeni bir donem olugmaya baglamistir.

Kendine has dinamikleriyle birbirine kosut geligen bu sireg, 1990’11 yillarin
ortasindan itibaren yeni bir yonetmen kusaginin ilk filmlerini ¢ekmesi, yerli seyirci

tarafindan kabul gormekte zorlanan bu filmlerin 6zellikle uluslararast film

1 Tark sinemasinda yapim-dagitim-gosterim  stireglerinin tarihsel gelisimi igin Bkz. Erkilig, 2003,
Arslan, 2010,

171980°1i yillarda uluslararas festivallerden ¢dil alan bazi yonetmenler ve filmleri su sekildedir: 1983
yilt: 33. Uluslararast Berlin Film Festivali'nde Erden Kiral’'in Hakkari'de Bir Mevsim filmi Juri Ozel
Oduli (Gumis Ay1) dahil, toplamda 5 6diil almustir. Lecce Uluslararas: Film Festivali'nde (Italya) Ali
Ozgentirk'in At filmi en iyi film odtli kazanmistir. Valencia Film Festivali'nde Serif Goéren'in Derman
filmi juri ozel odula almistir. 1986: 14. Strasbourg Film Festivali'nde (Fransa) Ali Ozgentirk’tin Bekci
filmi ile Muammer Ozer’in Bir Avu¢ Cennet filmi ikincilik 6diltnt paylasmistir. 1987: 44. Uluslararast
Venedik Film Festivali'nde Anayurt Oteli Uluslararasi Sinema Yazarlart Federasyonu (Fipresci) ¢diiltini,
9. Nantes Film Festivali'nde en iyi film odulint almigtir. San Sebastian Film Festivali’nde Zulfii
Livaneli’nin Yer Demir Gék Bakir filmi Hristiyanlar Sinema Orgiiti (Ocic) 6dilint kazanmistir. 1988:
Cannes Film Festivali'nde Orhan Oguz’un Hergeye Ragmen filmi yabact kategoride en iyi geng filmi
odilint almistir. Dénemin ttim filmleri igin bkz. (Ozgig, 1990)
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festivallerinde onemli oduller almasi, giderek Tirkiye’de kendi seyirci kitlesini

yaratmast gibi olgularla gorinirlik kazanmaya, tartisiimaya baglanmigtir. Yeni

2
2

yonetmen kusagini ve filmlerini tanimlamak i¢in kullanilan “bagimsiz sinema”, “sanat
sinemast”, “yonetmen sinemast” gibi kavramsallagtirmalar, bu filmlerin finansal
anlamda yapim kosullarina, tarzlarina (yapimci-yonetmen, kugik ekipler, amator
oyuncular vb.) daha ¢ok da igerik ve bigem diizeyinde klasik anlatinin 6yki merkezli
anlati yapisinin diginda Turkiye’de yeni bir sanat sinemast anlayisinin gelistigini
vurgulamaktadir. Yalin, gosterigsiz dykulerle siradan insanin kendi duyus, disinis
gercekligi icerisinde anlatildig1 yeni sanat sinemast anlayisinda, anlati evreni igerisinde
bir dizi olayla iligkilendirilen kahramanin yerini, ¢ogu durumda eylemsiz ya da
eylemlerinin psikolojik motivasyonlarinin 6yki nedenselligi diginda gelistigi soyut
kahramanlar almistir. Bu donemde, sinemaya 6zgii anlatim teknikleri ve tercihlerinin
yarattigl estetik ifadeye odaklanilmis ve yonetmenin kigiselligi metnin okunmasinda
bagvurulan bir kaynaga dontsmiuistir. Suner’in de belirttigi gibi; 1980’lerden itibaren
Asya iilkeleri basta olmak tizere Iran sinemasinin alternatif film 6rnekleri, uluslararast
festival platformlarinca “yeni dalga” olarak tanimlanmaya baglamistir. Bugiin kiiresel
bir etkinlik gostermekte olan Cannes, Berlin, Venedik ve benzeri uluslararasi film
festivalleri, Hollywood ve ona bagli olarak gelisen ulusal ana akimin disinda kalan
filmlerin dinyaya agildigi temel platformlardir. Bu festivaller, ulusal diizeyde sinirl
saylda seyirciyle bulusan filmler i¢in, tanitim, pazarlama, yapim finansmani gibi
olanaklar saglamaktadir (Ocal, 2013, s. 150). Bu baglamda, “yeni” tanimlamasinin,
“yeni dalga” benzeri Tirk sinemasinda ana akim diginda kalan sanat sinemasinin,
uluslararast ol¢ekte tanimlanmasini da igerdigi sOylenebilir. Son olarak bu tanimin,
tarismali yanlarina kargin '* akademik literatirde de kabul gorip, yaygmlk

kazandigini belirtmek gerekir.

¥ Yeni Turk Sinemast’nin, kurucu yoénetmenlerinden (Atam, 2011) olan Dervig Zaim, 1990’11 yillar
sonrasinda gelisen sinema anlayist i¢in, “bagimsiz”, “gen¢” va da “yeni” sinema gibi tanimlamalarin bazi
sakincalar igerdigini belirtir. Zaim’e gore, ‘geng’ ve 'yeni’ kavramlart; bazen seksenlerde tiretim yapan
Turk yénetmenlerini (Onaran, s.5-6), kimi zaman da doksanlarda tiretim yapan yonetmenleri (Posteki,
s.6) isaret etmek icin karisik sekilde kullanilmaktadir. Zaim, doksanlarda ortaya g¢ikan yonetmenler
grubunu ve sinemayi igaret etme kabiliyetine sahip cografi bir terim olan “alitvyon™u énerir. Zaim’e gore;
cografi bir terim olan “altivyon™ doksanlarda beliren bu yénetmenlerin hem ayni yone aktiklarini anlatma
kabilivetine sahip hem de aralarinda farkli bigcimler alabilen baglara isaret etmektedir

(www.derviszaim.com/kitaplarim)
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3.Yontem

3.1. Arastirma Modeli

Bu caligsmada, nitel arastirma yontemi benimsenmistir. Arastirmada, dokiiman
genel tarama modeli kullanilarak, énce var olan durumun analizi gergeklestirilmis ve
problemin, alanyazin ile baglantisi ortaya koyulmustur. Bir sosyal olgu olarak sanat
yapitinin bigemlendirme anlayigi, bagli bulundugu karmasik sosyal iligkiler agi
pargalara ayrilmadan, biutincul bir kavrayisla ele alinmaya calisilmigtir. Calismada,
sinemada bigemin, olusumuna ve dontsimune iliskin betimlemeler araciligiyla
sinemaya 0zgu bicemin, i¢inde sekillendigi toplumsal baglamla iligkisine mantikli
aciklamalar kazandirilmaya c¢aligilmigtir. Toplumsal baglam ve sinemaya 6zgl bigem
anlayisinin nedensellik iligkisi ortaya koyularak, sinemada bigeme hakim olan
yaklagimlar betimlenmistir. Bu dogrultuda, Yeni Tirk Sinemasi’nin i¢inde sekillendigi
Turkiye’ye 6zgi toplumsal kosullar, butinlikli olarak agiklanmaya calisilmigtir. Bu
baglamda, amaca en etkili bi¢cimde ulasabilmek i¢in, uygun yontem belirlenmig ve
belirlenen yontem alanyazinda ortaya koyulan betimlemeler dogrultusunda yeniden

yorumlanmigtir (Aydin, 1999, s. 8-13, Simsek, 2012, s. 89-91.)

3.2. Evren ve Orneklem

Caligmanin evrenini 1996 yili ve sonrasinda ¢ekilen Yeni Turk Sinemasi’nin
ornekleri olusturmaktadir. Calismada analiz ig¢in, 1996-2002 doénemi, birer yillik
dilimlere ayrilmis ve her yil i¢in bir, toplamda sekiz film secilmigtir. Segilen filmler ¢ok
asamali Ornekleme yontemi ile belirlenmistir. Birinci asamada, amagli 6rneklem
yontemi ile derinlemesine yapilacak incelemeler i¢in g¢alismanin amacina uygun, bilgi
acisindan zengin filmler literatiir taramasiyla belirlenmis, ikinci asamada ise belirlenen
film ornekleri igerisinde tesadifi ornekleme yontemi ile analiz edilecek filmler
secilmigtir.

Asagidaki tabloda gorildugu tizere 1996-2002 yillart arasinda Tirk sinemasinda
cekilen toplam film sayist 126°dir (Ozgiig, 2014, s. 811-879). Bu filmler arasindan Yeni
Turk Sinemast gercevesi igerisinde degerlendirilebilecek film sayisi 12 olarak tespit
edilmistir.

Filmlerin yillara gore dagilimi su sekildedir:
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Yil Toplam Film Sayisi Yeni Tiirk Sinemasi
1996 34 2
1997 18 1
1998 17 2
1999 12 1
2000 22 2
2001 16 3
2002 7 1

Tablo 1. 1996-2002 yillar1 arasinda ¢ekilen film sayisi

3.2. Verilerin Coziimlenmesi

Calismada, David Bordwell ve Kiristin Thompson tarafindan gelistirilen
neoformalist yaklagim temelli bicem g¢ozimlemesi teknigi temel alinacaktir. David
Bordwell ve Kristin Thompson tarafindan gelistirilen ¢oziimleme teknigi, temellerini
Rus bi¢imciligi ve biligsel yaklagimin birlesiminden alir ve bitmis yapitt inceler.
Bordwell ve Thompson’a gore; biitiin sanat eserleri gibi filmler de belirli sistemler
igerisinde diizenlenir ve film bigemi bir filmde 6geler arasinda algiladigimiz biitiin bir
iligkiler sistemini olusturur (2008, s. 55). Film bigeminin ¢oziimlenmesi; igerik ya da
konu olarak digundigimuz 6gelerin, filme 6zgi araglarla nasil ifade edildigini, yapitin
icinde hangi islevleri yerine getirdigini ¢6ziimlememizi saglar.

Bordwell ve Thompson tarafindan gelistirilen film bigemine 6zgli ¢oziimleme
teknigi su temel basliklart kapsar:

1-) Diizenleme yapisim belirlemek: Filmsel oykinin kurulug bigimi
incelenecek, oykunin klasik bir model izleyip izlemedigi, nedensellik iligkisi kurup
kurmadig1 saptanacak ve anlatinin nasil bir model olusturdugu belirlenecektir.

2-) Dikkat ceken teknikleri tamimlamak: Biceme ait Ogeler kendi iginde
siniflandirlacak ve dikkat ¢eken, siradisi teknikler tanimlanacaktir.

3-) Tekniklere ait modeller olusturmak: Dikkat ¢eken teknikler tanimlandiktan
sonra nasil bir model izledigi incelenecektir. Bigemsel tercihlerin tekrarlanip
tekrarlanmadig, c¢esitlenip ¢esitlenmedigi ortaya konulacak ve filmin genel bigcemsel

yonelimi belirlenecektir.
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4-) Dikkat ceken teknikler ve olusturduklar: modellerin islevini belirlemek:
Filmde kullanilan tekniklerin filmin bitiinsel bigemi igindeki rolii ortaya konulacaktir
(2008, s. 306- 309).

Calismada bu dort temel baslik, anlatisal ve stilistik diizenleme olarak iki temel
bagliga indirgenmistir. Bordwell ve Thompson tarafindan gelistirilen ¢ézimleme
tekniginde, stile ait unsurlar ¢ farkli baglik altinda ele alinmistir. Caligmada, stilistik
dizenlemeye ait, dikkat g¢eken teknikleri tanimlamak, tekniklere ait modeller
olusturmak ve tekniklerin olusturduklart modellerin iglevini belirlemek bagliklari,

stilistik diizenleme bagligr altinda ¢6ztimlenecektir.
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4. BULGULAR VE YORUM

4.1. Tabutta Rovasata

Filmin Kiinyesi

Yonetmen : Dervig Zaim
Yapimei : Ezel Akay
Senarist : Dervig Zaim
Oyuncular : Ahmet Ugurlu

Tuncel Kurtiz

Aysen Aydemir
Goruntit Yonetmeni : Mustafa Kusgu
Kurgu : Mustafa Preseva
Muizik : Baba Zula Yansimalar
Stire : 77 dakika
Yapim Yilt 1 1996

4.1.1. Filmin kisa ozeti

Film, Istanbul Rumeli Hisar1 civarinda sokaklarda yasayan, araba ¢almay1 tutku
haline getirmis, bu ytzden polisle bagt dertte olan kimsesiz Mahsun’un hayatta kalma
micadelesini konu alir. Mahsun, kendisi gibi evsiz olan arkadagt Sari’yla kig aylarinda
ginlerini, kapanana kadar bir kahvede gecirmekte, gece ise kayikhanede ya da
cevredeki ingaatlarda kalmaktadir. Mahsun ve Sari, Reis adindaki balik¢inin aglarinda
kalan baliklart temizleyerek karinlarini doyurmaktadir. Reis, sokakta kalan Mahsun’a
yardim eder, yol gosterir ve onu polislere karst korumaya calisir. Mahsun’un arabalara
karst saplantili bir tutkusu vardir. Arabalar, onun i¢in hem soguktan korunacag bir ev,
hem de kendi gergekliginden uzaklasacagi bir siginaktir. Geceleri otomobil, belediye
otobiisii ya da itfaiye araci fark etmeksizin her tiirli aract ¢alan Mahsun, sabaha kadar
dolagtiktan sonra parmak izlerini temizleyerek araglart ayni yerine birakir. Mahsun’un
araba hirsizlig1 her seferinde polisten gordigi iskenceyle sonuglanir. Mahsun, araba
hirsizligindan dolayr defalarca hapis yatmis, turli iskenceler gormiis ancak bu
aligkanligindan hi¢ vazge¢cmemistir. Soguktan usudigi bir gece Mahsun, glndiz
gozune kestirdigi bir arabayi ¢alar ve arkadagt Sart, Mahsun’un tim 1srarlarina ragmen
arabaya binmez ve teknede uyur. Sabah ¢aldigi arabay1 yerine birakan Mahsun, arkadagt
Sart’nin soguktan donarak oldugini 6grenir. Polise yakalanma korkusuyla arkadaginin
cenazesine katilamaz. Mahsun’un, Igisleri Bakanlig Miistesari’nin arabasini ¢almasi
yuzinden, Reis karakola cagnlir. Komiser tarafindan ima yoluyla tehdit edilen Reis,

kahvehane sahibi Zeki ile konusur ve Mahsun’un kahvehanede c¢aligmasini ve gece
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orada kalmasini saglar. Mahsun, kalacag: bir yer ve karnin1 doyuracak kadar bir gelire
sahip olur. Kahvehanenin tuvaletini temizlemeye, isletmeye baslar. Platonik bir agk
besledigi, gunin buyluk bolimini kahvehanede geciren eroin bagimlist kadina
yakinlagmaya c¢aligir ve geceleri onun hayalini kurmaya baglar. Mahsun, tesadifen
karsilagtigi bir TV ekibini takip eder ve ¢ekimler sirasinda, bereketin, bollugun simgesi
olan tavus kuglarinin Rumeli Hisart Miizesi’ne yerlestirildigini 6grenir. Tavus kuslarini
gormek isteyen Mahsun, bekgi tarafindan engellenir. Arabalardan sonra tavus kuglar1 da
Mahsun’un tutkusu haline gelecektir. Asik oldugu kadinin, kendine ait kalacak bir yeri
olmadigint 6grenen Mahsun, odasinin anahtarini kadina verir. Kadin odada para
karsiligr bir erkekle birlikte olur. Bunu fark eden Mahsun, kendini kaybeder. Gece bir
araba calar ve tavus kuglarindan birini kagirir. Caldig1 araba bozulunca tavus kusuyla
birlikte Istanbul sokaklarinda dolasir. Uyusturucu krizine giren kadin, Mahsun’dan
yardim ister. Mahsun o6nce ofkeli oldugu kadini kovmaya ¢alisir ancak sonunda ona
yardim etmek ic¢in gundiz vakti bir araba calar. Kadim1 Taksim’de bir eve gotirir.
Uyusturucu alan kadin, yari baygin haldedir. Mahsun, kadinla birlikte kahvehaneye
geri dondugunde polisleri fark eder, kendisini aradiklarini diisiinerek kagar. Mahsun bu
sefer de Reis’in teknesini kagirir. Diimeni birakarak yari baygin haldeki kadinin yanina
gecer ve ilk defa kadinla yakinlagir, sefkatle onu yanagindan oper. Ancak bu sirada
tekne kontrolden ¢ikar ve kayaliklara ¢carpar. Mahsun ve kadin bu kazadan sag kurtulur
ancak Mahsun, kahvehaneden kovulur ve Reis’ten dayak yer. Mahsun kendisine
yardimci olan tek insan Reis’i de kaybetmis, tekrar sokaklarda kalmaya baglamigtir.
Yiyecek bir lokma ekmek bulamayan Mahsun, kendi yaptig1 bir oltayla balik tutmak
ister ancak basarili olmayinca tavus kuglarindan birini yakalayip, yemeye calisir.
Mahsun, tavus kusunu pisirmeye ugrasirken bekei tarafindan yakalanir ve polise teslim
edilir. Film, Mahsun’un tekrar hapse girdigini, kahvehanedekilerin bir televizyon

haberinden 6grenmesiyle son bulur.

4.1.2. Anlatinin diizenleme yapisi

Film, zamandizinsel olarak dogrusal bir anlati akisina sahiptir. Bu dogrusal anlatt
akis1 boyunca, karakter, esit yogunlukta bir dizi ¢atisma (Mahsun’un barinma, soguktan
korunma, karnint doyurma vb. ihtiyaglarindan dogan) ve doruk noktasi (araba ¢almast,

kopege carpmasi polise yakalanmasi, iskence gormesi vb.) ile karsilagir.
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Film, zamandizinsel (ardisik) olarak dogrusal akisina, olay orgiisi igerisinde
kurdugu nedensellik bagintilarina ragmen; anlatinin Mahsun’u gugli bir hedefe dogru
yoneltecek bir motivasyon sunmamast ve anlatida yaratilan bilgisel bogluklar ile
(Mahsun’un neden evsiz oldugu, ge¢misinde neler yasadigi, kizin kim oldugu, neden
uyusturucu bagimlist oldugu vb.) anlatinin tam ve yeterli bir butiin olugturmasina engel
olurken, anlatinin kurmaca karakterini de zayiflatir. Oykiiniin sundugu motivasyonlar,
hedefler; onlara ulasilmasi ile ortadan kalkmaz, yinelenir ancak bir gelisme igerisine de
girmez. Oykiide ortaya ¢ikan énemli bir gelisme olarak Mahsun’un, platonik olarak asik
oldugu kizla iletisime gegmesi de anlatinin gelisimini degistirmez; kizla iletisim kurma
arayiginin yarattigt g¢atigma, iletisim kurduktan sonra Mahsun (kizin uyusturucu
alabilmek i¢in para karsiligi iliskiye girdigini 6grenmesi ile) i¢in yeni bir ¢atigmanin
dogmasina yol agar ve yaratilan ¢atigma bir ¢oziime kavusturulmaz, askida kalir.

Filmin sonunda Mahsun’un tutuklandig: (¢aldig: tavus kusunu yemeye ¢alisirken)
ogrenmemiz anlatiy1 baglangi¢ noktasina (dairesel anlati) geri dondiirmese de, anlatinin
kapandig1 bir nokta da degildir. Mahsun igin polis tarafindan yakalanmak, cezaevine
girmek, yeni bir durum degildir. Polis komiserinin, Reis’le yaptigi konusmada bu
durum izleyiciye agiklanmigtir. Bu baglamda, filmin anlati diizenlemesi, klasik anlatinin
kendi ig¢inde tutarli, rasyonel bir anlati olusturarak, oykiiniin tam olarak eksiksiz
anlagilmasina yonelik olarak kurdugu anlat: tasarimina sahip degildir.

Film, klasik anlatiya 6zgii zamandizinsel olarak dogrusal, gevsek de olsa
nedensellik iligkisinin kuruldugu bir anlatt akigina sahipse de ortaya ¢ikan sorunlar
coziime kavusturmayarak, cagdas anlati sinemasina 6zgl dairesel bir anlatt yapist
olusturur ve karakteri ve onun dinyayla kurdugu (kuramadigr) iligkiyi merkeze alir.
Anlatida, Mahsun’un eylemlerinin bir bolimiiniin motivasyonu tanimlanirken, bir
bolimi net olarak tanimlanmaz, eylemlerin bir bolumu rasyonel olarak
aciklanabilirken, bir bolumu duygusaldir. Mahsun’un siddet gordiigii sahnelerin sik sik
tekrarlanmasi, yine filmde Mahsun’un go6zii agik hayal gordugu sahne ile karakterin
oznel imgeleminin anlattya dahil edilmesi filmin, karakteri, psikolojik derinligi
igerisinde sergilemek istedigini gosterir. Yine anlatida karaktere iligkin yaratilan bilgisel
bosluklar (gegmigsiz olusu, eylemlerinin tutarsizligir vb.), izleyiciyi karakter tizerine
oznel yorumlarda bulunmaya sevk eder. Ornegin, film boyunca Mahsun’un uyusturucu
bagimlisi kadina platonik bir agk besledigini ve bu duygunun Mahsun’u kadinla

iletisime gegmek i¢in bir ¢aba igerisine soktugunu goririz. Ancak Mahsun’un araba
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calmasina iliskin net bir tanimlama yapmak zordur. Soguktan korunmak igin mi, ait
oldugu gerceklikten bir stre de olsa uzaklasabilmek icin mi; yoksa maruz kaldigi
siddetten, dislanmisliktan hincini almak icin mi (bu sorular cogaltilabilir) araba

caldigini tam olarak ¢ozlimleyemez, sadece karakter tizerine yorumlar yapabiliriz.

4.1.3. Stilistik dtizenleme yapisi

Filmin stil duzeyinde, klasik anlati sinemasina 6zgu devamlilik kurgusunun
ilkeleri dogrultusunda olusturulmus uylasimlari kullandigi séylenebilir. Bu yonuyle
filmde Kklasik biceme 6zgu saydamlik, devamlilik kurgusunun; art arda gelen ¢cekimlerde
zaman, mekan ve aksiyonun kesintisiz akisinin saglanmasi ile olusturulur ve ¢ok parcali
filmsel yapinin tek bir battinden olustugu izlenimi yaratilir.

Devamlilik kurgusunun ilkeleri dogrultusunda olusturulan, kurucu ¢ekim (filmsel
uzam, zaman Ve Kkaraktere iliskin enformasyonu saglayan) ve dramatik etkiye yonelen
ayrimlama (sahneyi tek tek ¢ekimlerle, parcalara bdlme) mantigi, bircok sahnede filmin
sinematografik ifadesini olusturur. Filmin ilk béliminde, Mahsun'un iskelede Reis'i
bekledigi sahne, bu ifadenin tipik 6rneklerinden biridir. Birinci plan bir kurucu ¢ekim
olarak; filmsel uzami, zaman ve karakterlere iliskin enformasyonu olusturur. Bunu takip
eden ikinci plan, bir bakis acisi cekimdir. Ugiincii planda Reis, Mahsun'a dogru yaklasir
ve bu plani aci-karsi aci diizenlemesi izler. Son planda Reis'in, Mahsun'un yanindan
ayrildigini goririiz. Boylece, mizansenin icinde devinim, jest uyumu olusturulur ve
devamlilik kurgusuna bagh goérsel, mekansal ve anlatimsal streklilik, butlnlik
saglanmis olur. Film, 180 derece kuralina uygun kurgusu ile mekansal butinlik saglar
ve seyirciye filmsel uzamda karakterlerin nasil konumlandigini, ne yéne dogru
ilerledigini ve daha da Onemlisi kendisinin &yki aksiyonu icerisinde nerede

konumladigini hicbir belirsizlik olmadan gosterir.

Gorsel 4.1. Tabutta Révasata (1996) Gorsel 4.2. Tabutta Révasata (1996)
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Gorsel 4.3. Tabutta Rovasata (1996) Gorsel 4.4. Tabutta Révasata (1996)

Gorsel 4.5. Tabutta Rovasata (1996) Gorsel 4.6. Tabutta Révasata (1996)

Yukaridaki orneklerden de gorulecegi gibi; filmde kompozisyona iliskin
sinematografik duzenleme de devamlilik kurgusu ilkelerine bagh olarak, bakis agisi
uyumunu gozetir, hareketin ekranin merkezine dogru oldugu bir dizenleme yapisi
icerir. Aydinlatma da filmde kullanilan mekanlarin genel atmosferi ile uyumludur.
Filmde diegetik olmayan mizik kullanimi da anlatiya bagiml, dramatik bir isleve
sahiptir. Miizikal malzeme; anlati aksiyonuna, atmosfere eslik eder. Ozetle filmin
stilistik dlzeyde teknigi, klasik anlati bicemine uygun olarak dramatik islevleri
dogrultusunda kullandigini sdyleyebiliriz. Ancak filmin, net olarak tanimlanmamis
birkag sorunu c¢ozime kavusturulmadan tekrarlanmasi etrafinda gelisen anlatisi,
karakter motivasyonu ve hedeflerinin tanimsizligi ile yarattigi enformasyon boslugu
dikkate alindiginda, filmin stilistik dizeyinin anlatimi daha da karmasiklastirdigi ve
seyircinin bilindik bir okuma yapmasini da guclestirdiginin altini ¢cizmek gerekir. Yine
filmde, sik sik vurgulanan iskence sahnelerinin, olay 6rgisl icerisinde somut mu,
karakterin 6znel imgelemine mi ait oldugunun net olarak kavranamamasi ve bircok

(deniz, dalgalarin kayaliklari, deniz kiyisindaki yosun tutmus taslar vb.) imgenin
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irrasyonel sekilde (gergek¢i baglantisinin) gergeklikle simgesel baglantilar kurmasi da

filmin devamlilik kurgusunun ilkelerinden temel sapma noktalarini olusturur.

4.2. Masumiyet

Filmin Kiinyesi

Yoénetmen : Zeki Demirkubuz
Yapimei : Zeki Demirkubuz
Nihal Koldas
Senarist : Zeki Demirkubuz
Oyuncular : Derya Alabora
Haluk Bilginer
Giiven Kirag
Gortntit Yonetmeni : Ali Utku
Kurgu : Mevlut Kogak
Muzik : Cengiz Onural
Stire : 110 dakika
Yapim Yilt 1 1997

4.2.1. Filmin kisa ozeti

Evli olan ablasini yaralayan ve sevgilisini oldiren Yusuf, on yillik cezasini
tamamladiktan sonra kalan 6mrini cezaevinde gecirmek istese de tahliye edilir. Yusuf,
cezaevinden arkadasi Orhan’in babasimin yamna gidip, Istanbul’da onun islettigi
kiraathanede calismay:r diisinmektedir. Yusuf, Istanbul’a gitmeden once Izmir'e
ablasini ziyarete gider ve bir otel odasina yerlesir. Otelde, muzikholde sarki soyleyen,
Cilem adinda bir kiz ¢ocuguna sahip Ugur ve Ugur’a tutkuyla asik olan Bekir’le tanigir.
Bekir’in Yusuf’a kargt dost canlist davraniglari, ikiliyi birbirine yakinlagtirir. Bekir,
Yusuf’a, Ugur'un Zagor adinda hapishanede bir sevgilisi oldugunu ve ona olan
bagliligindan s6z ederken, kendisinin de genglik yillarindan bu yana Ugur’un
kaderiymisgesine pesinden gittigini, ona sonsuz bir agkla bagli oldugunu anlatir.
Bekir’in duydugu asktan otiri siirekli kendisini sorgulamasindan yakinan Ugur,
iglerinde kendisine yardimer olmasi i¢in Yusuf’a yakinlagir. Bekir bu siiregte Ugur’un
kendisinden daha da uzaklastigini hisseder ve Ugur’la yasadiklarina daha fazla
katlanamayarak otel odasinda intihar eder. Bekir’in 6lumuniin ardindan Ugur’la beraber
caligmaya baslayan Yusuf, Bekir gibi giyinmeye, davranmaya baglamistir. Kisa bir stire
sonra o da Ugur’a agsik olur ve ona her seyi geride birakarak birlikte bagka bir hayat
kurmay1 onerir ancak umdugu yanitt alamaz. Yusuf, polis tarafindan goézaltina alinir ve

sorgusundan dontste Ugur’u otelde bulamaz. Ugur, Yusuf’a bir not birakmigtir ve ona

124



kizi Cilem’i de yanina alarak Aydin’da bir otele gelmesini soyler. Cilem’le birlikte
Aydin’daki otele vardiklarinda bir notla daha karsilasir ve notta Ankara’da bir adrese
gitmesi gerektigi yazar. Verilen adrese ulagtiklarinda mekanin kapali oldugunu gortrler.
Yusuf, Ugur’un sevgilisi Zagor’un bir gece once burada cinayet isledigini 6grenir ve
Istanbul’a hapishane arkadast Orhan’in babasinin yanina gitmeye karar verir. Cilem’le
birlikte yola ¢ikar. Yolculuk ettikleri aracin sehirlerarast bir terminalde mola verdigi
sirada yemek yerlerken, Yusuf’un sirtinin dontk oldugu televizyon ekraninda Ugur’un
fotografi vardir. Haberde fotograftaki kadinin oldugu haberi yer alir. Yusuf haberi
goremez ancak Cilem gorse de konugma ve duyma ile ilgili engeli oldugu igin ifade
edemez. Istanbul’a vardiklarinda Yusuf, arkadasi Orhan’in babasimin kiraathanesine
gider ancak onu bulamaz. Kiraathanedekilerden edindigi bir ev adresinin yolunu tutar.
Orhan’in babasini buldugunda, onun yerde yatan cesediyle karsilagir. Yusuf'un

hapishane arkadagi Orhan, Ugur’un yillarca saplantili bir sekilde asik oldugu Zagor’dur.

4.2.2. Anlatinin diizenleme yapisi

Film, dogrusal gelisen (Yusuf’un amagsiz, hedefsiz bir sekilde cezaevinden ¢ikist
ve anlatinin sonuna kadar zamansal olarak ileri dogru gelisen biri dizi olay yasamast),
tesadifiin, anlatinin yoniini, akigint belirledigi ( 6nce otobuste dikkatini ¢eken Ugur ve
Bekir’le, yerlestigi otelde Ugur’un kizinin hasta olmast ve Yusuf’un kizi hastaneye
gotirmesi araciligiyla tanigmasi, Ugur’un odasinda asili olan Zagor’in fotografini
gorememesi, Ugur ve Zagor'un oldurildigi TV haberini birkag saniye farkla
gorememesi, Zagor un aslinda Istanbul’da babasini aradig1 cezaevi arkadast Orhan Kara
oldugunu) ve filmin kurmaca diinyasini gercek diinyaya dogru genislettigi, Yusuf'un
merkezde oldugu, ¢ok pargali (Yusuf, Bekir-Ugur-Zagor, Yusuf-Ugur-Zagor), bir anlati
diizenlemesine sahiptir. Temel diizeyde anlat1 iki kesitten olusur. Iki kesit boyunca da
olay orgusi agir bir sekilde ilerler, gelisir. Birinci kesit, Bekir ve Ugur arasindaki bir
dizi olayla bir tirli ¢oziimlenmeyen ¢atisma etrafinda gelisirken, ikinci kesit, Bekir’in
intihart ve Yusuf’un Bekir'e donigmesi ile Yusuf ve Ugur arasinda benzer bir
catigmanin ortaya ¢ikmast etrafinda gelisir. Anlatt dizenlemesi, Yusuf i¢in dairesel,
Bekir, Ugur ve Zagor i¢in ise spiral bir model olusturur.

Anlati, cezast dolmasina ragmen cezaevinden ¢ikmak istemeyen Yusuf'un,
cezaevi miidiiriiyle konusmasiyla baslar. Ikili arasinda gegen diyaloglar, Yusuf’un,

klasik anlamda rasyonel motivasyonlari olan ve bu dogrultuda eyleme gecerek,
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kargilagtigt bir dizi c¢atigmayr ¢ozime kavusturacak olan bir kahraman olmadigini
somutlastirir.  Yusuf cezaevinden Istanbul’a (Malatya cezaevinde arkadasi Orhan
Kara’nin babasinin islettigi kahvehanede calismak iizere) dogru yola ¢ikar. Izmir’de
ablas1 ve enistesini goriip, Istanbul’a gegecektir. Yusuf’un tesadiifler araciligi ile
tamistigr Bekir ve Ugur, Istanbul’a gidisini anlatimin sonuna kadar erteler. Bekir’le
arkadaslik kurmasi ve ikili arasinda gegen uzun monologlar; anlatida yer alan (Yusuf-
Ablasi, Bekir-Ugur ve Ugur-Zagor arasinda nasil bir iligki oldugu) enformasyon
bosluklarinin kapatildigi ve seyircinin karakterlerin tim ¢eligkili yanlarini 6grenmesini
sagladigi bir kesit olusturur. Monologlar aynt zamanda, Bekir-Ugur ve Ugur-Zagor
arasindaki iligkinin butiin ¢esitlenmesine ragmen herhangi bir ¢oéziime ulagmadan
bagladigi noktaya tekrar dondiguni gosterir.

Yusuf, bir namus cinayeti islemis (ablasi ve birlikte kagtig1 agigini vurmus, erkek
olurken, ablasi ¢enesinden vurularak konugma yetisini kaybetmis ve diinyayla iliskisini
kesmigtir.), bu cinayetin yarattigt sugluluk psikolojisi, Yusuf’u kaderci bir teslimiyete
suriklemistir. Bekir, Ugur’a ve Ugur da Zagor’a saplantili bir sekilde asiktir. Bu
irrasyonel saplanti, Bekir’in, Ugur’a, Ugur’un ise Zagor’a bagl bir diinya kurmasina
neden olmustur. Anlatida, monologlarla kapatilan bu enformasyon bosluklari,
karakterlerin tim c¢abalarina ragmen kurtulamadiklari saplantilarini tanimlar ve anlati,
karakterlerin rasyonel olarak agiklanamayan, insan olmanin irrasyonel hallerinin tekrar
tekrar sergilenecegi, dairesel, spiral bir model olusturur.

Anlatinin birinci kesitinde seyirci, Bekir’in Ugur’la olan iligkisini bagka bir yone
sokmak i¢in giristigi miicadele ve bu miicadelenin sonucu olarak ikili arasinda gelisen
bir dizi doruk noktasi ile karsilagir. Bekir igin (ve ikili arasindaki iligkinin anlatt
bilgisine sahip olan seyirci igin) ortaya ¢ikan gatigma, anlati i¢in yeni bir durum degil,
catigmanin ¢esitlenmesidir. Bekir, sonsuz sekilde devam edebilecek ancak bir ¢oziime
kavusmayacak catigmay1 intihar ederek, kendisi i¢in sonlandirir ve Yusuf’un, Bekir’e
doniigmesiyle anlatinin ikinci kesiti baglar.

Buyuk bir dontisim igerisine giren Yusuf, Bekir’in yerini alir ancak Yusuf da,
anlatinin dongiselligini degistiremez. Bekir-Ugur ve Zagor arasinda gelisen ¢oziimsiiz
iliski, Yusuf-Ugur ve Zagor i¢in de ¢oziimsizdiir. Zagor’un hapishaneden kagmasiyla
anlatr, yeni bir yon kazanir ancak bu da bir gelisme degildir. Hapishaneden kacan

Zagor, bir cinayet daha isler. Bu cinayet, Ugur ve Zagor arasindaki bir ¢oziime

126



gitmek igin yola ¢ikan Yusuf ise basladig1 noktaya geri donmiistiir. Yusuf, Istanbul’da
cezaevinden arkadagi olan Orhan Kara’nin babasinin yanina gider ve ironik bir sekilde
seyirci, Orhan Kara’nin, Zagor oldugu bilgisine ulasir ancak bu tesadiif, anlatiya
tutarlilik kazandiracak, anlati diizenlemesinde nedensel bogluklar1 ortadan kaldirarak
anlatiy1 “klasik gercekgilik” yapisina kavusturacak bir bilgi degildir. Aksine bu bilgi,
anlatinin bagindan itibaren ortlen nedensellik baglarina ragmen gergek diinyanin,
kaotik, irrasyonel ve ongérilemez dogasinin sergilenmesidir.

Son olarak, filmin anlati yapist diizenlemesinde dramatik durumdan bagimsiz
olmayan, Yesilgam filmlerine, TV’ye (medya kultirine) ve yonetmenin kendi
sinemasina yaptig1 gondermeler (kendini yansitmanin), auteur sinemasina 6zgu bir olgu
olarak, film anlatimina (gergeklik/kurmaca) iliskin elestirel bir alan a¢maktadir.
Karakterler arasindaki catigmalarin doruk noktasinda ortaya g¢ikan soylevlerin de
auteurun, dinyaya, yasama ve insan iligkilerine iligkin dustincelerinin okunabilecegi

filmsel bir metin olusturdugunun alti ¢izilmelidir.

4.2.3. Stilistik diizenleme yapisi

Film, stil diizeyinde, klasik anlati sinemasina ait devamlilik kurgusu ilkelerinin
gevsetildigi bir diizenleme yapisina sahiptir. Bu dogrultuda, o6zellikle dramatik
aksiyonun ig¢inde gectigi filmsel uzamin (sehrin, sokagin, caddenin, mekanin vb.)
tanimlanmasina iligkin enformasyonu saglayan kurucu ¢ekimin kullanilmadigl, yine
karakterler arasindaki dramatik iligkinin kesintisiz birligine, akiciliina yonelen
ayrimlama tekniginin de esnek bir sekilde olusturuldugu soylenebilir. Filmin ag¢iliginda
cezaevi midir ile Yusuf arasinda gegen sahne, cezaevini tanimlayacak higbir 6n ¢ekim
igermedigi gibi filmde Izmir, Ankara, Istanbul gibi sehirleri tamimlayan sembolik
imajlara da yer verilmemigtir. Filmde, karakterlerin 6n planda oldugu, i¢inde yer
aldiklar1 ¢evrenin, karakterin i¢ dinyasimi tanimladigi ol¢iide kadrajda yer aldigr, aksi
durumda disarida birakildig: bir sinematografik ifade goririiz.

Buyiuk bolumu i¢ mekanlarda gegen film, sinematografik ifadesi ile de bu
mekanlart sinirlandirarak yaratti§i  klostrofobik atmosferle insanin i¢ diinyasina
hapsoldugunu gorsellestiren stilistik bir diizenleme yaratir. Bu yoniyle film, filmsel
uzami olusturan perisan durumdaki, karanlik, izbe mekanlar (cezaevi miidiirtiniin odast,

otel lobileri, odalari, otogar, lokanta, pavyon, kahvehane vb.), karakterleri sosyo-
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ekonomik olarak tanimladigi gibi karakterlerin ruh halleriyle de organik bir buttnluk

olusturur.

Gorsel 4.7. Masumiyet (1997) Gorsel 4.8. Masumiyet (1997)

Karakterin i¢ diinyasini tanimlamayan mekanlarin ve manzaralarin gorsel ifadenin
disinda tutulmasi, Yusuf, Bekir ve Cilem'in piknige gittikleri sahnede net olarak
goruldr. Yaklasik dokuz dakika stiren sahne boyunca, Yusuf ve Bekir'i, genis plan bir

manzara resmi igerisinde goérmeyiz, Cilem ise bu ifadenin disinda tutulur.

Gorsel 4.9. Masumiyet (1997) Gorsel 4.10. Masumiyet (1997)

Filmde stilistik dizeyde 6n plana cikan bir baska teknik, kompozisyonun cerceve
icinde cerceve teknigi ile duzenlenmesidir. Bu duzenleme, karakterlerin icinde
bulunduklari mekéanin igine hapsolduklarini vurguladigi gibi sahnenin seyirciye olan

estetik uzakhgini da arttirir.

128



Gorsel 4.11. Masumiyet (1997) Gorsel 4.12. Masumiyet (1997)

Gorsel 4.13. Masumiyet (1997) Gorsel 4.14. Masumiyet (1997)

Filmde stilistik dizeyde 6n plana ¢ikan bir baska teknik ise cerceve disi alanin,
hem karakterlerin dramatik durumuyla ilgili hem de filmsel evrenin icinde sekillendigi
toplumsal cevreyle ilgili birgok anlami ortaya ¢ikaracak sekilde etkin bir 6ge olarak
kullaniimasidir. Filmde, cerceve disi alanin kullanimi, izleyicinin merakini artiran ya da
anlati bilgisini saklayan bir stilistik dizenlemeyle iliskili degildir. Anlati suresince
cerceve disi alan, genel olarak arabesk, pop ve etnik tirdeki mizikal malzemenin ya da
TV'den yikselen cesitli seslerin anlatiya dahil olmasini saglar. Boylece hem dramatik
duruma vurgu yapan islevsel bir ifade olusturulurken hem de anlami olay 6rgisunin

disina tastyarak, filmsel evrenle gercek diinya arasindaki sinirlari belirsizlestirir.
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4.3. Giinese Yolculuk

Filmin Kiinyesi

Yoénetmen . Yesim Ustaoglu
Yapimet : Behrooz Hashemian
Senarist : Yesim Ustaoglu
Oyuncular : Nazmi Kirik
Nevruz Baz
Mizgin Kapazan
Ara Giiler
Gortntit Yonetmeni : Jacek Petrycki

Miizik

Stre
Yapim Yilt

. Vlatko Stefanovski

: 104 dakika
: 1998

4.3.1. Filmin kisa ozeti

Film, babasi askerlerce gozaltina alindiktan sonra bir daha geri gelmemesi tizerine
oldirildiigiine inanan ve koyiinden ayrilip (Zordug) ¢alismak igin Istanbul'a gog eden
yoksul Kiirt genci Berzan ile yine ¢alismak i¢in Istanbul’a go¢ eden Tireli yoksul Tiirk
genci Mehmet’in karsilagip, arkadas olmasinin hikdyesini anlatir. Berzan, Eminoni
civarinda Kiirtce kasetler satan bir seyyar satici, Mehmet ise Sular Idaresi’nde
borulardaki su kagaklarini tespit eden bir isgidir. Mehmet’in, Arzu adinda,
camagirhanede ¢alisan bir kiz arkadagi, Berzan’in ise kdyde kendisini bekleyen Sirvan
adinda bir sevdigi vardir. Mehmet ile Berzan’in tanigmasi; Mehmet’in bir milli mag
sonrast kutlamalara katilmadig i¢in ling edilen birisini kurtarmaya ¢aligmasi sirasinda
bu olayt goren Berzan’in ona yardim etmesiyle gerceklesir. Berzan, protesto
gosterilerine ve eylemlere katilan politik bir gengcken; Mehmet, insani duygularla
hareket eden apolitik kabul edilebilecek biridir. Mehmet’in politik bir dontisim siireci
icerisine girmesinde bindigi minibiisin polisler tarafindan durdurulmasi ve Mehmet’e
ait oldugu disiuniilen bir ¢antanin i¢inde silah bulunmasi ile Mehmet’in go6zaltina
alinmast ilk adim1 olusturur. Polisteki sorgusunda, esmer teni yizinden Kiirt (terorist)
oldugu dusinilen Mehmet, iskence goriir ve giinler sonra perigsan sekilde salinir ancak
hayatina kaldig yerden devam edemez. Once kaldigi bekar odasindaki arkadaslari,
odanin kapisina kirmizi boyayla cizilen ¢arpr isareti (X) yuziinden baglarinin belaya
girecegi dustncesiyle onu dislarlar, sonra isinden atilir. Geriye siginabilecegi tek
arkadas1 Berzan kalmistir ancak sorgu sirasinda Berzan’in ismine ulagsan polis yiiziinden
Berzan, kasetgi tezgahim birakip, Istanbul-Urfa otobiislerinde muavinlik yapmaya

baglamigtir. Mehmet oOnce sokakta kalmis, daha sonra Berzan’in tek g6z
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gecekondusunda birlikte kalmaya baslamiglardir. Berzan’in yardimiyla bir otoparkta
bekg¢ilik yapmaya baglayan Mehmet’in hayati, gecici bir stre diizene girmis ancak
otoparkta kaldig: kuliibenin kapsinin da carpi isaretiyle boyanmasiyla bekgilik isinden
de ayrilmak zorunda kalmigtir. Mehmet, tekrar Berzan’la kalmaya baglar ve bu arada
cop toplayiciligl yapar. Bir siire sonra Berzan bir protesto gosterisi sirasinda oldurilur.
Mehmet’in artik tek bir amaci vardir: arkadaginin son istegini yerine getirip, onu
dogdugu koye geri gotirmek. Mehmet, calistigi otoparktan ¢aldigi araca Berzan’in
tabutunu yiikler ve Zordug’a dogru zorlu bir yolculuga ¢ikar. Bu yolculuk ve yolculuk

sirasinda tanik oldugu olaylar, Tireli Tirk Mehmet’i donistiirecektir.

4.3.2. Anlatinin diizenleme yapisi

Anlati, Mehmet’in gii¢li bir motivasyon kazanarak (anlatinin birinci kesitinde
yasadigt bir dizi ¢atigma ve doruk noktasi sonucunda) hedefe dogru yonelecegi (dostu
Berzan’in tabutunu dogdugu koye gotirmek.) ikinci kesitinin baslangi¢ noktasini
olusturan; Mehmet’in, Berzan’in tabutunu evden ¢ikardigi bolimle agilir. Bu agilig
boliminin ardindan anlatt geriye doner ve anlatinin dogrusal olarak gelisecek ilk kesiti
baglar. Anlatinin agilisi ile yarattigi belirsizlik, dogrusal olarak gelisecek ilk kesittin
sonunda seyircinin anlati bilgisine sahip olmasiyla giderilecektir ancak bu, anlatinin
coziime kavusacagi bir bilgi olmayacaktir.

Anlatinin ilk kesiti, birbirine kosut olarak iki karakterin (Berzan ve Mehmet)
tanitildigr bolimden sonra ikilinin bir tesadif sonucu tanigmast ve dost olmasiyla yeni
bir yon kazanacaktir. Nedensellik baginin olduk¢a gevsek kuruldugu daha ¢ok
karakterleri ve igerisinde yer aldiklart toplumsal ¢evrenin, iligkilerini tanimlandigt
(Mehmet-Arzu, Berzan-Sirvan) ilk kesitin belirleyici ¢atigmasi; Mehmet’in, bir yanlig
anlagilma sonucu gozaltina alinmasi ile baglar. Bu ¢atigma, anlatinin ilk kesitinin en st
seviyedeki doruk noktasini olusturur. Mehmet ve Berzan igin farkli yonlerde
geligebilecek denge durumu, bir tesadif (silahin bulundugu ¢antanin Mehmet’e ait
oldugunun kabul edilmesi, iskence gérmesi ve Mehmet’in ten renginden dolayr Kurt
(bolucu/terorist) olarak damgalanmasi) sonucu bozulmustur. Anlatinin, temel digim
noktasini olusturacak bu olay, anlati igerisinde farklilagmasina, ¢esitlenmesine ragmen
¢oziime kavusmayacaktir.

Mehmet, serbest birakildiktan sonra eski hayatina donemeyecek, esit

yogunluktaki somut bir dizi ¢atigma (kaldigr bekar evindeki kapisinin kirmizi renkte
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“X” (carp1) isaretli boyanmasi, bekar evindeki arkadaglarn tarafindan diglanmasi, isten
atilmasi, Berzan’t bulamadigi i¢in sokakta yatmak zorunda kalmasi); Berzan’in,
Mehmet’e otoparkta is bulmasiyla ¢oziimlenecek ve anlati gegici olarak yeniden bir
denge durumuna kavusacaktir. Bu denge durumu, Mehmet’in, Arzu’yla birlikte oldugu
ve anlatinin yeni bir yon kazanacaginin diigiiniildiigi anda Mehmet’in otoparkta kaldig:
kultibesinin kapisinin ¢arpr isaretine boyanmasi ile temel digim noktasina geri
donecektir. Bu temel digim noktasi, Mehmet’in giigli bir motivasyon kazanarak
(Berzan’in cenazesini dogdugu koye (Zordug) gotirmek istemesi) yola ¢ikmasiyla,
anlatinin ikinci kesitinde karakterin bir dontisim yasamasiyla ¢oziimlenecektir.
Anlatinin ikinci kesitinde, Mehmet’in, Zordu¢’a yolculugu, anlati yapisinda
kurulan neden-sonug iligkisi bagin1 ortadan kaldirir, Mehmet’in cenazeyi koye ulagtirma
cabast ve tanik oldugu bir dizi olay (sular altinda kalmis, bosaltilmig koyler, yikilmig
evler, carpt isareti konmus kapilar, go¢ eden insanlar, yasakli gazeteler, gazeteleri
dagitan kigiik yastaki ¢ocuklarin cezalandirilma korkusu, tanklarin, panzerlerin isgal
ettigi insansiz sehir meydanlart vb.) nerdeyse esit derecede onemli hale gelir ve
Mehmet’in tanimadig1 bambagka bir realiteyle karsilasacagt yolculugu, boylece igsel bir
yolculuga doniigir. Bu igsel yolculuk, Mehmet’in trende karsilastigi Tireli askere,
Zorduglu oldugunu sdylemesi ile sonuglanir. Ten renginden dolayr Kiirt (terorist) olarak
damgalanan ve bunun yarattigi c¢atigmayr g¢oziimleyemeyen Tireli Turk Mehmet
sembolik olarak o6lmiig, dontisim gecirmis ve Zorduglu Kirt Mehmet kimligi ile
yeniden dogmustur. Anlatinin temel dugim noktasi g¢oéziimlenememis ve bunu
coziimleyemeyen Tireli Turk Mehmet’in sembolik 6limi ile anlatt bir anlamda temel

digiim noktasina geri donmustir.

4.3.3. Stilistik diizenleme yapisi

Film stil diizeyinde, klasik anlati sinemasina devamlilik kurgusu ilkelerinin,
karakteri i¢inde yer aldigt sosyal ¢gevreyle birlikte tanimlama noktasinda gevsetildigi bir
dizenleme yapisina sahiptir. Boylece stilistik dizenlemeyle, 6n planda yer alan
dramatik aksiyon ile arka planda yer alan sosyal ¢evrenin (yoksul emekgi siniflarin
yogunlugu, farkli kiltirel kimliklerin yan yana geldigi kozmopolitlesen kent yagami,
resmi ideolojinin kolluk kuvvetleri ile sagladigi kusaticilik gibi), mekanlarin (bekar
evleri/odalari, kahvehaneler, yoksul gecekondu mabhalleleri, sular altinda kalmisg,

bosaltilmig koyler, terk edilmis, yikilmig evler vb.), karakterin toplumsal varolugsunu
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(sosyo-ekonomik, sosyo-kilturel) tanimladigi organik bir bitunluk olusturur. Béylece,
devamlihik kurgusunun, anlatinin kesintisiz strekliligini ve ¢ok parcali filmsel yapinin

tek bir bitlinden olustugu izlenimi yaratan ilkeleri asindiriimis olur.

Gorsel 4.15. Giinese Yolculuk (1998) Gorsel 4.16. Giinese Yolculuk (1998)

Gorsel 4.17. Gunese Yolculuk (1998) Gorsel 4.18. Giinese Yolculuk (1998)

Stilistik diizenleme, karakteri sosyal cevresiyle birlikte tanimlayan imajlar
anlatinin birinci kesitinde kent yasaminin kozmopolit karakterini ortaya gikarmak icin
ekran suresi olarak kisalir, gorsel olarak ise yogunlasir, anlatinin ikinci kesitinde
(Mehmet'in yolculuk béliimiinde) gorsel yogunluk azalirken, imajlarin ekran suresi
uzamaya baslar ve boyelece karakterin psikolojiklestirilmesini de iceren cografyanin,
manzaranin gorsel temsili 6n plana cikar. Yine anlatinin birinci kesitinde, yuksek
kontrast bir aydinlatma diizenlemesi hakimken, ikinci kesitte daha diisuk yogunluklu bir
aydinlatma ile olusturulan sinematografik ifade, dramatik atmosferin kurulmasinda

belirleyici olur.
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Gorsel 4.19. Gunese Yolculuk (1998) Gorsel 4.20. Ginese Yolculuk (1998)

Filmde, karakterin sosyal cevresiyle birlikte tanimlandigi stilistik diizenleme
ilkesinden farkli olarak, teknigin anlatidan daha fazla 6n plana ¢iktigi tek nokta, agilis
sekans! olur. imgenin sudaki yansimasi ile ters yiiz edildigi bu sahne, teknigin varhigini

acikca ortaya c¢ikarir ve yonetmenin varhginin altini cizer.

Gorsel 4.21. Ginese Yolculuk (1998) Gorsel 4.22. Giinese Yolculuk (1998)
Yine filmde, diegetik mizik, karakterlerin kaltirel kimliklerini tanimlayan bir

muzikal malzeme olarak yer alirken, diegetik olmayan muzik ise dramatik durumu,

sahnenin duygusunu tanimlar ve destekler.
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4.4. Mayis Sikintisi

Filmin Kiinyesi

Yoénetmen : Nuri Bilge Ceylan
Yapimet : Nuri Bilge Ceylan
Senarist : Nuri Bilge Ceylan
Oyuncular : Fatma Ceylan

Mehmet Emin Toprak
Muzaffer Ozdemir

Gortntit Yonetmeni : Nuri Bilge Ceylan

Kurgu : Nuri Bilge Ceylan

Avhan Erguirsel
Ses : Ismail Karadas
Stire : 130 dakika
Yapim Yilt 1 1999

4.4.1. Filmin kisa ozeti

Film, Istanbul’dan, kasabada yasayan ailesinin yanina dénen bir yénetmenin film
cekme siireci ekseninde kendi ailesi ve kasabada yasayan diger insanlarla olan iliskisini
konu alir. Muzaffer, Saffet, Emin ve Ali filmin ana karakterleridir. Muzaffer, film
cekmek icin ailesinin yasadigi kasabaya gelir ve Muzaffer’in bu istegi diger
karakterlerin rutin giden yasamini olumsuz yonde etkiler. Saffet, iiniversite sinavinda
basarisiz oldugunu oOgrendikten sonra tekdiize buldugu kasabadan uzaklasarak,
Istanbul’a gitmek istemektedir. Muzaffer, belgesel filminin gekimleri igin yardim
istedigi Saffet’e, Istanbul’da is bulmak konusunda yardimci olacagi soziinii verir.
Muzaffer’in kasabada yasayan babast Emin ise yillar boyunca tarlasinin yakinlarina
ektigi agaclarin devlet tarafindan kesilmesi ihtimaline kargi endiselenmekte ve bunu
onlemek amaciyla, kadastrocular geldiginde tarlasinda olmak istemektedir. Muzaffer’in
akrabasi olan kiiciik Ali ise kasabada bir magazada gordigii muzikli bir saati almak
istemektedir. Muzaffer’in annesi olan Ali’nin halasinin, bir yumurtay1 40 giin boyunca
kirmadan cebinde tasidig takdirde saatine kavusmasi i¢in yardim edecegini sdylemesi
tizerine Ali, yumurtayr kirmadan cebinde tasimaya calisir. Muzaffer, kasabadaki
insanlara gore daha pragmatik, yabancilasmis bir karakterdir. Oz babast Emin’in ve
akrabalart Saffet ve Ali’nin endiselerini gormezlikten gelmektedir. Muzaffer diger
karakterlerin sikintilarin1 anlamaz ve akrabasi kigitk Ali’nin cebinde 40 giin boyunca
tagidigr yumurtayla ulagilmak istenen sorumluluk ve diristlik duygusuyla alay eder,
hile yapmast i¢in onu ayartmaya ¢aligir. Kiigiik Ali ise Muzaffer’in kendisine gosterdigi

hileli yolu onceleri reddetse de daha sonra cebindeki yumurtanin kirldigini fark ettigi

135



anda bagka bir yumurtay1 alarak hileye bagvurur. Muzaffer i¢in en 6nemli sey filmini
cekebilmektir ve bu yolda kasabada yasayan insanlari bir gesit arag olarak gortr. Saffet,
Muzaffer’in Istanbul’da kendisine bir is bulabilecegi sozii vermesiyle, fabrikadaki
isinden ayrilarak Muzaffer’in ¢ekecegi filmde ona yardimei olmaya baglar. Karist yakin
zamanda 6lmus olan Pire dayinin yanina Saffet’le beraber giden Muzaffer, yagli adamin
acilarin1 ve yalnizligint ciddiye almadan, kamera kargisinda rol yapmasi igin ona para
teklif eder. Pire daymmin oyunculugunu begenmeyen Muzaffer, filmde ailesini
oynatmaya karar verir. Amatodr kamerasiyla ¢ektigi gorintilerin bir kismini ailesine
izletir ve daha profesyonel ekipmanlarla donmek tizere kasabadan ayrilir. Istanbul’dan
profesyonel ekipmanlarla donen Muzaffer, ailesini de yanina alarak mekan bakmaya
gider. Muzaffer’in film c¢ekimlerini gerceklestirdigi sirada Emin, kadastrocularin
agaclarin {izerinde biraktig1 izleri fark eder. Istanbul’da yasamak igin fabrikadaki isini
birakan Saffet, tim c¢ekim siirecine yardim etmis ancak Muzaffer, verdigi sézden
donerek onu yar1 yolda birakmistir. Istanbul’da yasama umudunu kaybeden Saffet gibi
Emin de Muzaffer’in filmine mekan bakmaya gittigi i¢in agaclarini kaybetmistir.
Yanindaki insanlarin sorunlarina ilgisiz kalan Muzaffer ise filmin kasabadaki

cekimlerini tamamlamigtir.

4.4.2. Anlatinin diizenleme yapisi

Film, zamandizinsel olarak dogrusal geligsen bir anlati akigina sahiptir. Bu anlati
akist boyunca, gevsek bir nedensellik baginin kurulu oldugu dort farkli olay orgiisi
(Saffet’in Universite sinavinda basarisiz oldugunu 6grenmesi sonucunda kasabadan
ayrilip Istanbul’a gitmek istemesi, Muzaffer’in film ¢ekmek icin Istanbul’dan dogdugu
kasabaya geri gelmesi, Emin’in 40 y1l boyunca yetistirdigi aga¢larint korumak i¢in koye
gelecek olan kadastroyu beklemesi, Ali’nin muzikli saat aldirmak i¢in 40 giin boyunca
cebinde yumurtayr kirmadan tagimaya caligmasi) gelisir. Dramatik yogunlugu ¢ok
disik olan tekdiize (ginlik konugmalar, bir yerden bir yere yuriyis, agaglari ilaglama,
sulama, amator kamerayla yapilan ¢ekimler, fabrikada ¢alisma, ¢ay ocaginda oturma,
TV izleme gibi) olaylarin, higbir eylemin olmadigi, dramatik yogunlugu diisiikk anlarin
(olu zamanlar) gergek zamansal siirekliligi icerisinde sergilenmesi, karakterler arasinda
dramatik etkinligi diisiikk olaylarin benzer gekilde yinelenmesini ve anlatinin oldukga

yavag akan, duragan bir karakter kazanmasini saglar.
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Anlati boyunca dort farkli olay orgiisii birbirine kosut olarak gelisir ve
Muzaffer’in merkezde oldugu olay orgiisi, birbirine kosut olarak gelisen olay
orgilerinin i¢ ige ge¢mesini saglar, anlatinin temel baglanti noktasini olusturur.
Anlatida, Muzaffer’in film ¢ekmek i¢in kasabaya donmesi, kent-tagra (doga-insan, kent-
tagra zihniyeti) catismast ekseninde gelisen anlatinin yoniini ve akigini belirleyen temel
dramatik durumdur. Karakterlerin anlati igerisindeki motivasyonlar1 Muzaffer ile
girdikleri iligki sonucu agiga ¢ikar. Emin, Saffet ve Ali’nin motivasyonlari, Muzaffer’in
digindaki dramatik yogunlugu daha gigli bir dizi olayla da (Emin’in yetistirdigi
agaclar korumak i¢in kadastrocularin pesine diismesi, Saffet’in isi birakmasi nedeniyle
ailesiyle catigmasi, Ali’nin mizikli saate kavusabilmek i¢in yumurtayr kirmadan
tagimaya ¢abalamasi vb.) sergilenir. Tagradaki karakterler i¢in olaylar olduk¢a siradan,
tagradaki hayatin gindelik akisi igerisinde yinelenmektedir. Bu yoniyle anlati,
Muzaffer disgindaki karakterler igin dairesel bir model olusturur. Muzaffer’in
motivasyonu, (film ¢ekme istegi) diger karakterler i¢in sonsuza kadar aymi gekilde
geligebilecek giindelik rutinin bozulmasina neden olur. Bu durum aynmi zamanda,
filmdeki temel dramatik anlagmazliktir. Ortaya ¢ikan bu dramatik anlagmazlik, filmin
cok katmanli yapisinin bir boliumudur ve filmin anlatisal olan dramatik doruk noktasi
Muzaffer’in film ¢ekimleri sirasinda (Film ¢ekimleri Muzaffer’in istedigi gibi gelismez,
Emin, kadastrocularin kendisi film i¢in mekan bakmaya giderken geldigini ve agaglarn
isaretledigini goriir. Saffet, Muzaffer’in kendisine Istanbul’da is konusunda yardimci
olamayacagini 6grenir. Miuzikli ¢akmaga kavusan Ali, tekrar saatli ¢akmagin pesine
diiser.) ortaya ¢ikar.

Filmin ¢ok katmanli yapist igerisinde Muzaffer’in film ¢gekmesiyle gelisen bir dizi
olay ayni zamanda, anlatinin elestirel kendini yansitmasidir. Filmde auteur, anlatisal
olarak Muzaffer karakteriyle filmin merkezinde yer alir ancak hi¢bir zaman Muzaffer
karakteriyle tam olarak 6zdeslesmez ve anlati, yonetmenin tagra ile kurdugu iligkinin,
kendi yaraticilik surecinin, estetik yaklagiminin, gerceklikle kurdugu iligkinin, film
yapim pratiklerinin, film yapiminin kurmaca dogasinin séylevsel (Muzaffer’in deneme
cekimleri, teknik araglar izerinden gelisen diyaloglar, oyuncu yonetimi, anne, babasina
cektigi hatira video kaydini izletmesi, ekiple kurdugu iliski, oyuncunun kurmaca
anlatidan ayrilma istegi vb.) olarak ahlaki diizeyde sorgulandigr &zdisiinimsel bir

metne donugir.
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Anlatida, dramatik yogunlugun en yiiksek oldugu doruk noktasiyla, Saffet, Emin
ve Ali'nin filmin basindaki hedeflerine ulasamadiklari ortaya ¢ikmistir. Saffet, anlatinin
acthsinda oldugu gibi umudunu kaybetmis, Emin, ayni motivasyonu tekrar kazanmis,
Ali'nin ise tekrar saatli cakmaga kavusabilme ihtimali ortaya cikmistir. Kasabadaki
karakterler icin dairesel bir yoriinge izleyen anlati, istanbul'dan gelen Muzaffer icin
cizgisel bir model ortaya ¢ikarmistir. Muzaffer, hedefine ulasmis, cekmek istedigi filmi

tamamlayarak yeni bir motivasyon kazanmistir.

4.4.3. Stilistik diizenleme yapisi

Film, sabit plan asiri uzun c¢ekimlerle, zaman deneyiminin 6zerklik kazandigi,
stilistik araclarin, anlatinin (olay 6rgusti) belirleyiciliginden bagimsizlastigi, neredeyse
tamamen &zbilicinlilik kazandi§i, gorsel-isitsel yapinin radikal devamliligina dayali bir
stilistik duzenleme yapisina sahiptir. Stilistik duzenleme, sabit plan asiri uzun
cekimlerle sahnelerin olusturulmasinda (sahnenin bir dizi ¢cekime boliinmesi; zaman-
mekan ve karakterleri tanimlayici kurucu ¢ekim, dramatik etkiye yogunlasan yakin plan
cekimler) klasik anlatilya o6zgu stilistik dizenlemenin anlati netligini olusturmaya
yonelik islevsel mantigindan agikca ayrilir. Film, stilistik diizenleme ile birgok sahnenin
anlati bilgisinin netlesmesini, dramatik etkisinin yogunlasmasini engelledigi gibi

sahneleri, 6zinun anlasiimasindan daha uzun sire sergiler.

Gorsel 4.23. Mayis Sikintisi (1999) Gorsel 4.24. Mayis Sikintisi (1999)

Film, devamlilik kurgusu ilkelerinin vyarattigi, seyircinin filmsel uzamda
karakterlerin nasil konumlandigini, ne yéne dogru ilerledigini ve daha da 6nemlisi
kendisinin 6yki aksiyonu igerisinde nerede konumladigini higbir belirsizlik olmadan
algilayabilmesine yonelik stilistik diizenleme anlayisini tersyiiz eder. Bir¢ok sahnede,
seyirci igin gordiklerinin karakterin bakis agisi ¢ekimi oldugu izlenimi yaratilir.
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Karakterin sahneye dahil olmasiyla bu izlenim bozulur ve stilin 6zbilingliligi, anlatidan
bagimsizlasarak on plana cikarilir. Yine devamlilik kurgusunun aci-karsi-agi gibi
islevsel diizenlemeleri de filmde seyirci beklentilerinin disinda bir diizenleme yapisina
sahiptir. Montajin sistematik olarak azaltilan etkinligi, aci-karsi-a¢i dizenlemesinin
puruzsuz akicthgini sik sik kesintiye ugratir. Sabit plan asiri uzun gekimler ve yumusak
kamera hareketleri, montajin azaltilan etkinligi, dramatik aksiyona bagli olarak gelisen
devamlilik stiline 6zgi, hareketin temsili sistemini askiya alir. Hareketin temsilinin
askiya alinmasi, 610 zamanlarin baskin hale gelmesi ile zamanin hareketten bagimsiz

olarak (zaman-imgesi) duyumsanabilecedi imgeler ortaya ¢ikar.

Gorsel 4.25. Mayis Sikintisi (1999) Gorsel 4.26. Mayis Sikintisi (1999)

Gorsel 4.27. Mayis Sikintisi (1999) Gorsel 4.28. Mayis Sikintisi (1999)

Ozellikle dramatik gerilimden yoksun, tekdiize, siradan karakter eylemlerinin
gercek zamansal araliginin uzun cekimlerle radikal 6lclide eslesmesi ile yaratilan 6li
zamanlar, filmin stil dizeyinde 6ne cikardigi tekniktir. Dramatik aksiyonun hig
olmadidi ya da tekdlze oldugu sahnelerin, sabit uzun gekimler ve yalin kompozisyon
dizenlemeleri ile sahnelenmesi, filmde anlatinin yavaslamasini saglar ve imgenin
hareket ve zamandan ba§gimsiz olarak fotografik yoniini 6n plana cikarir. imgenin

fotografik yoninin anlatidan bagimsiz olarak 6n plana ¢ikmasi, seyirciyle anlati
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arasinda estetik bir mesafe kurulmasina yonelik bir yabancilastirma efekti yarattigi gibi
fotografik imgenin ozerk Kkarakteri, seyircinin 6znel duyusuyla soyutlama
yapabilmesine de imkan tanir.

Gorsel 4.29. Mayis Sikintisi (1999) Gorsel 4.30. Mayis Sikintisi (1999)

Yine filmsel uzamda yer alan ancak anlatiyla tanimlayici ya da dramatik etkiyi
arttirict bir iliskisi olmayan doga imgeleri, filmde yogun bir sekilde kullanilir. Birgok
sahnede teknik, anlatidan, karakterden bagimsizlasarak, filmsel uzama ve karakterin
cevresindeki doganin kesfine odaklanir. Filmde, doga imgeleri, karakterlerin icsel
catismalariyla organik bir iliski kurdugu gibi seyircinin dikkatini anlatidan, karakterden
baska yone ceken, tabiatin kendi varolusu Gzerinden tanimlandigi (rlizgarda ucusan
yapraklar, sallanan agac¢ dallari, otlar, bulutlarin hareketi, gilinesin yarattigi 1sik
huzmeleri vb.) 6zerk bir imgeler sistemi de yaratir. Bu yoniyle doga imgelerinin
yarattigi atmosferin, karakterin duygusal durumu tanimladigi gibi karakterle zithk

olusturan ya da karakterden bagimsizlasan bir niteliginin oldugu da sdylenebilir.

Gorsel 4.31. Mayis Sikintisi (1999) Gorsel 4.32. Mayis Sikintisi (1999)
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Gorsel 4.33. Mayis Sikintisi (1999) Gorsel 4.34. Mayis Sikintisi (1999)

Filme, stilistik dizeydeki ifade araclarinin etkinliginin minimum dizeyde
tutuldugu, minimalist bir anlayis hakimdir. Minimalist Gslup, stilistik dizenlemede,
sinematografik ifadenin, montajin ve oyunculugun (amator oyuncular, dogaclama vb.)
etkinligini  minimum duzeye indirirken, Ozellikle filmin genel atmosferinin
kurulmasinda ve anlati enformasyonunun saglanmasinda, ¢erceve disi alandan gelen
diegetik seslerin yogunlugunu ise arttirmistir. Bu yonuyle filmin ses boyutu, gorintd
(sinematografi) ve zaman (montaj) boyutuyla neredeyse esit dizeyde etkin hale
gelmistir.

Ozetle; stilistik diizenleme, klasik devamhilik kurgusunun uylasimlarinin yarattigi
saydamliga karsi yuksek dizeyde 6z bilinclidir ancak bu 6z bilinglilik seyirci tzerinde
bir yabancilastirma efekti olusturmak icin degil, anlatlyr ¢cok katmanli bir metne
dondstirmek, yogun bir dramatik etkinin olusmasinin éniine gegcmek, dramatizasyonu

azaltarak kurmaca ve gercek arasindaki sinirlari belirsizlestirmek icin kullanilir.
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4.5. Filler ve Cimen

Filmin Kiinyesi

Yonetmen : Dervig Zaim
Yapimet : Dervig Zaim
Bahadir Atay
Ali Akdeniz
Senarist : Dervig Zaim
Oyuncular : Ali Surmeli
Sanem Celik
Biilent Kayabasg
Haluk Bilginer
Ugur Polat
Taner Birsel
Goruntit Yoénetmeni : Ertung Senkay
Kurgu : Mustafa Preseva
Miizik . Serdar Ateger
Stire : 115 dakika
Yapim Yilt : 2000

4.5.1. Filmin kisa ozeti

Filler ve Cimen, i¢ ige gegen anlati yapisiyla devlet -siyaset-mafya iligkisinin,
siradan insamin hayatt izerindeki etkilerini konu alir. Filmde, iki temel oyki
islenmektedir. Bu oykiilerden ilki devlet-siyaset-mafya ekseninde birbirleri ile iktidar,
cikar miicadelesi yuriiten karakterler tizerinden, digeri ise siradan bir hayata sahip
maraton kosucusu Havva karakteri tizerinden islenmektedir.

Istanbul’un yoksul semtlerinden bir tanesinde terér olaylar nedeniyle gazi olan
abisi ile birlikte yasayan Havva'nin siradan ve zor bir hayati vardir. Havva, hayatini
dizene sokmak ve kardesini sagligina kavusturmak i¢in micadele verirken, diger
oykiiniin karakterleri Bakan Aziz Bebek, Milli Istihbarat Teskilati baskanm1 Egemen,
mafya babasi Sabit, otel sahibi Ali ve oglu Devrim, tetik¢i Camoko, terér orgiti
mensuplart ve polis sefi olan diger karakterler kendi i¢lerinde bir miicadeleye girmistir.
Havva ile diger karakterlerin kesigmesini saglayacak olaylar, Bakan Aziz Bebek'e,
Egemen tarafindan santaj yapilmasi ile baglar. Aziz Bebek buna misilleme yaparak,
Egemen’in adamimi Camoko karakterine infaz ettirir. Bu esnada mafya babasi Sabit,
Ali'nin otelini almak ister fakat Ali goniilli degildir. Havva ise bu olaylarin diginda
goriinmesine ragmen olan bitenin fiziki olarak ¢ok yakinlarinda yer alir. Havva, Sabit'in
Ali'yi oldurtmesi olayina tanik olur ve polisi arar. Havva'nin bu olaya tanik olmasinin

nedeni, Ali'nin otelinden yemek yardimi aliyor olmasidir. Sabit, Ali'yi oldurttikten
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sonra oteli alabilmek i¢in Devrim'i sikistirir. Devrim ise kendisini ve oteli koruyabilmek
icin yardim teklif eden Camoko'yu reddederek bir teror orgitinden yardim almaya
baglar. Camoko, Bakan Aziz Bebek i¢in Sabit'ten ve diger kisilerden harag
toplamaktadir ancak bu haraci bakana vermez. Bunun iizerine bakan ve Sabit'in arasi
acilir ve Sabit bakana karst itirafgr olur. Diger taraftan Devrim'in Sabit'e karst oteli
korumalar i¢in kiraladig: teror 6rgiitii militanlari, ¢esitli kanli eylemlerde bulunurlar ve
polis peslerine diiser. Bakan Camoko'ya emir vererek Sabit'i oldurtiir. Havva farkinda
olmaksizin 6ncesinde ya da sonrasinda bu olaylara teget ge¢cmektedir. Devrim,
eylemlerinden &tirti terdr Orgiitii militanlan ile kavga eder ve onlar tarafindan darp
edilir. Her zamanki gibi yemek yardiminit almak i¢in otele gelen Havva, Devrim’i yaralt
halde gorir ve Devrim'in saklanmast, yurtdigina kagmasi i¢in ona yardim eder. Egemen,
Bakan Bebek'e karst son koz olarak Camoko'yu yakalatir. Havva, Devrim'in evinden
pasaportunu almaya gittiginde polis tarafindan tutuklanir ve kardesiyle birlikte hapse
girerler. Camoko ise yeni bir kimlik ve devlette yeni bir gorev i¢in taraf degistirerek
Bakan Aziz Bebek’it oldirir. Filmin sonunda, devlet-siyaset-mafya ti¢genindeki ig
hesaplagmalar gegici bir siire de olsa kapanmigstir. Havva ise kardesini kaybetmis ve tek

bagina kalmigtir.

4.5.2. Anlatinin diizenleme yapisi

Anlati, zamandizinsel olarak dogrusal gelisen bir akisa sahiptir. Bu anlati akigt
boyunca birbirine kosut olarak gelisen iki farkli olay orgiisti yapist kurulur ve tesadufler
bu iki farkli olay 6rgisi arasindaki sinirlart belirsizlestirir, i¢ ice gegirir. Bu yoniiyle
anlati, bulmaca olay orgisi modeline benzer sekilde, zaman-mekan geg¢islerini
esneterek anlagilmasi zor, kafa karigtirici, birbirine kosut gelisen olaylarin birbirine
dolandig bir anlat1 dizenlemesine sahiptir.

Siyaset, mafya ve teror orgutleri arasinda kurulan iligkinin anlatildig: birinci olay
orgusi diuzlemi ¢ok karakterli (Bakan Aziz Bebek, mafya babast Sabit, Otel sahibi Ali
ve oglu Devrim, Istihbarat Teskilat: baskam1 Egemen, derin devletin adami Camoko,
Komiser sefi ve teroristler) neden-sonug iligkisi igerisinde gelisen bir dizi ¢atisma ve
doruk noktast igerir. Anlatida, birinci olay orgisti dizleminde, klasik anlatiya 6zgi;
baglangici, ortast ve sonu olan, eylemlerin neden-sonug iligkisiyle bir araya geldigi,
nedensellik baginin eylemler arasinda mantikli bir iligki kurarak, oykide bosluk

birakmadigi, psikolojik motivasyonu tamimli karakterlerin, olay orgiisiiniin
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sergilenmesinde islevsel rol tstlendigi bir diizenleme yapisi hakimdir. Birinci olay
orgistu dizlemiyle, ikinci olay orgusiunin daginik bir sekilde yan yana gelen olaylar
dizisinin, anlatiy1 strekli kesintiye ugratmasi, i¢ ige gecirmesi, anlatinin zihinsel olarak
diizenlenmesini zorlagtirir. Birinci olay orgiisii diizelemesi, anlati akist boyunca eksik
birakilan anlati1 bilgisinin tamamlanmasiyla ancak netlesir ve bir buitiinliige ulasir.

Bakan Aziz Bebek'e, Egemen tarafindan santaj yaptirilmasi ve buna kargsilik santaj
yapan kisiyi Bakan Aziz Bebek’in misilleme olarak Camoko’ya oldurtmesi ve
Egemen’in teroristlerle is birligi yaptigini gosteren fotograflari basina sizdirmasiyla
baglayan ve ana eksinini Bakan Aziz Bebek ve Egemen’in farkli hedeflerinin
olusturdugu ¢atigma suireci, neden sonug iligkisi i¢ginde gelisen bir dizi olay sonucunda,
Egemen’in hedefine ulagmasiyla (Bakan Aziz Bebek’i oldirtmesi) sonlanir. Anlati
boyunca, birinci olay orgusi diizleminde gelisen g¢atigmalar, aslinda ikinci olay &rgiisi
diizleminin de yonlendiricisi, belirleyicisidir.

Bir dizi tesadif, iki olay orgusi duzlemi arasindaki sinirlant belirsizlestirse de,
Havva karakterinin merkezinde yer aldigi ikinci olay orgist diuzlemi, neden sonug
iligkisi baglantilarinin gevsetildigi, bir dizi olay sonucunda anlati bilgisinin tanimlandigt
ancak ortaya konan g¢atigmanin bir ¢ézimunin de olmadig spiral bir model olusturur.
Ikinci olay orgiisii diizleminin sonunda, Havva karakterinin ¢oziimlemek istedigi
temelde tek bir sorun (askerligi sirasinda mayina basarak sakat kalan kardesini tedavi
ettirebilmek) bir dizi olayla tantmlanir (Havva’nin Avrasya maratonuna hazirlanmasi,
Bakan Aziz Bebek’ten maddi yardim isteme girisimi, silgi fabrikasinda caligmak
zorunda kalmast vd.) ve olay orgiisii boyunca karakter, ¢atigmayi sonuca goétiirmeyen
bir dizi girisimde bulunur. Birinci olay orgiisii dizlemi igerisinde yer alan olaylarla
temas eden bu girisimler, Devrim karakterinin Havva’nin evinde saklanmasiyla i¢ ige
gecer ve izleyici i¢in anlatiyla ilgili biitin gerekli enformasyon saglanmig olur. Anlatt
boyunca gelisen olaylarla ilgili mantiksal tutarlilik saglanmis, nedenlere iligkin bilgisel
bosluklar ortadan kalkmig ancak tanimlanan sorunun bir ¢6ziimii olamayacagi da ortaya
citkmigtir. Catigmay1 ortaya ¢ikaran sorunun bir ¢ézimuniin olmayisit ile bir kisir dongii
igerisine giren anlati, ¢atismaya etken olan kardesin olimiyle sonlanmigtir.

Yine anlatida olay orgiistintin ikinci dizlemi; karakterin one ¢iktigi, psikolojik
motivasyonlarinin  net olarak tanimlanmadigi, karmagiklagtigi, dis dinyayla
etkilesiminin dagimk zihinsel temsillerinin yer aldigi, olay orgistnin birinci

dizleminin tersine klasik anlatiya 6zgii uylagimlarin gevsetildigi, (aksiyona, olay
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orglsine  yonelimin)  bu  yondyle anlatimin  karmagsiklastigi,  karakterin
psikolojiklestirilmesine yonelik anlatim stratejilerinin (610 zamanlar, gerceklik ve
zihinsel imgeler arasindaki sinirin belirsizlesmesi, cagrisimsal, metaforik imgelere yer

verilmesi) yogunlastigi bolimdr.

4.5.3. Stilistik dizenleme yapisi

Filmin olay 6rgusinin birinci duzleminde sahne igindeki (mizansen) stilistik
dizenlemeye, klasik anlati sinemasinin devamlilik kurgusunun ilkeleri dogrultusunda
olusturmus oldugu uylasimlar hakimdir. Filmde, kompozisyonun olusturulmasindan
baslayarak (bakis acisi uyumu, sahne icinde aksiyonun ekranin merkezine dogru
gerceklesmesi) sahnenin bir dizi ¢ekime boélinmesi (zaman-mekén ve karakterleri
tanimlayici kurucu ¢ekim, dramatik etkiye yogunlasan yakin plan cekimler, agi-karsi-acl
teknigi), kurgu araciligi ile parcalar arasindaki gecis izlerinin ortadan kaldiriimasi ve

ISIK, ses gibi araclar maksimum diizeyde islevsel olarak kullaniimistir.

Gorsel 4.35. Filler ve Cimen (2000) Gorsel 4.36. Filler ve Cimen (2000)

Gorsel 4.37. Filler ve Cimen (2000) Gorsel 4.38. Filler ve Cimen (2000)

Filmde, sahneler arsindaki gegisler keskin bir sekilde kurgusal noktalama
isaretleriyle tanimlanmaz. Zaman-mekan buttnlugi ozellikle TV'nin ekran ylzeyinin
kullanilmasiyla belirsizlestirilir. Ayni zamanda TV ekraninin yuzeyi, hem anlati
bilgisinin eksik bélimlerini tamamlar hem de anlatinin (6zellikle TV haberleri ile) dyki
evreni ile gercek diinya arasindaki sinirlarini belirsizlestirir. Bu yoniyle film, kurguya

145



6zgu tekniklerle klasik anlati sinemasina 6zgl stilistik araclarin maksimum diizeyde

anlatiya bagimli kilindigi diizenleme anlayisini esnetir.

Gorsel 4.39. Filler ve Cimen (2000) Gorsel 4.40. Filler ve Cimen (2000)

Filmin stilistik dizenlemede ©6n plana c¢ikardi§i bir baska teknik dizenleme,
Ozellikle Havva karakterinin merkezinde oldugu olay Orgisuniin ikinci duzlemi
icerisinde kurgunun, dinamik kesmelerle (atraksiyonlarin montaji) anlati uzami
icerisinde yer alan simgeler ve anlati arasinda sentezleyici baglantilar kurmasidir.
Gorece daha islevsel olarak 6ne g¢ikan bu teknikle, seyirci icin daha ¢ok anlatinin

gelisimine iliskin beklentiler yaratilir ve 6n anlati bilgileri saglanir.

Gorsel 4.41. Filler ve Cimen (2000) Gorsel 4.42. Filler ve Cimen (2000)

Bunun yani sira kurgunun anlatidan bagimsizlasarak, dinamik kesmelerle,
karakterin karmasik ruh halini ve zihinsel durumunu tanimlayacak imgelerle simgesel
baglantilar kurmak icin kullanildigi, teknigi anlatidan bagimsizlastiran dizenlemeler de
mevcuttur. Bu dizenlemeyle, karakterin 6znel imgelemi anlatiya dahil edildigi gibi
dogrudan seyircinin bilincine seslenerek (entelektiiel montaj) kavramsal (iktidar, guc,
devlet, toplum vb.) anlamlarin ortaya ¢ikmasi da saglanir.
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Gorsel 4.43. Filler ve Cimen (2000)

Ozetle film; stilistik diizenlemesini bir yandan anlatinin netlestirilmesine yonelik,
islevsel olarak olustururken bir yandan ise kurguyla kafa karistirici bir zaman-mekéan
algisi yaratarak, kurmaca ile gercegin sinirlarini i¢ ice gecirip, klasik anlati sinemasina
0zgu saydamhgi bozmustur. Yine sembolik, metaforik imgelerin araya girmesi,
gerceklik ve karakter dznelliginin sinirlarinin belirsizlestirilmesi, stilistik diizenlemeyi

anlatisal islevlerinden ayirmistir. Bu yonuyle filmin, anlatimi, ¢cok katmanli ve karmasik

bir sistem haline getirdigi soylenebilir.

4.6. Yazql

Filmin Kinyesi
Ydnetmen
Yapimci

Senarist (Roman)
Uyarlama
Oyuncular

GOorintl Yonetmeni
Kurgu
Mizik

Sire
Yapim Yil

4.6.1. Filmin kisa 6zeti

Albert Camus'un “Yabanci” adli romanindan uyarlanan Yazgi'nin ana karakteri
Musa; orta yaslarda, kentli, hukuk fakiltesini yarim birakarak bir gumrik sirketinde
muhasebeci olarak calisan, tepkisiz, sakin, alisilageldik toplum degerlerine karsit
gorusleri olan, pek cok girisiminin neden ya da sonucunu disunmeksizin hareket eden,
kendisine ve topluma yabancilasmis, toplum dizeninin saglayicisi eylemlere gore
distunuldiginde son derece aksi ve kendisi disinda hemen hemen highir sey

: Zeki Demirkubuz

: Zeki Demirkubuz

: Albert Camus (Yabanci)
: Zeki Demirkubuz

: Serdar Orgin

Zeynep Tokus

: Ali Utku
: Zeki Demirkubuz
: Can Hakguder

: 113 dakika
: 2001
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disinmeyen, herhangi bir hedefi olmayan, yasanan hi¢bir geyin etkisini tzerinde
tagtmayan birisidir.

Siradan bir Istanbul mahallesinde yer alan apartman dairesinde annesiyle beraber
yagsayan Musa, bir sabah uyanir ve annesinin kendisi ise gitmeden 6nce kalkmis olmasi
rutiniyle kargilasmasa da onun uyudugunu distnerek her giin oldugu gibi isine gider.
Arkadaglanyla 6gle yemegi yerken annesini animsayip onun 6lmiis olma ihtimalini
hesaba katarak anlik bir duraksama yasasa da bunun tstiinde durmayarak gece geg saate
kadar is yerinde caligir. Eve dondiginde annesinin 6lmiis oldugunu anlar ve
tepkisizligini koruyarak evin salonuna geger ve televizyon kargisina oturur. Annesinin
olimuntn ardindan isine kaldigi yerden devam eder. Evli ve ¢ocuk sahibi patronu Naim
beyin, is yerinin tek kadin galisam sekreter Sinem’le iliskisi vardir. Iliskileri, Sinem’in
Naim’in kendisini oyaladigt yakinmalariyla sirmektedir. Bu durum, Sinem’in
Naim’den uzaklasarak Musa ile yakinlagma g¢abasina girmesine yol acar. Sinem’in
Musa ile yakinlagma g¢abalari ona evlilik teklifinde bulunmasiyla devam eder. Musa,
toplumca kabul gormiis degerlerle ilgili sergiledigi kayitsizligi bu teklif karsisinda da
surdirir ve Sinem’in evlilik teklifini “fark etmez” diyerek yamitlar. Bu konusmadan
kisa bir siire sonra da Sinem’le evlenir. Bu sirada Musa’nin kargi dairesinde oturan
Necati, beraber oldugu kadin ile ilgili Musa’dan bir yardim isteginde bulunur. Musa,
ayn1 kayitsizlikla Necati’nin intikam planina dahil olur ve kadina mektup yazarak onun
Necati ile goriigmesini saglar. Necati planint uyguladiktan sonra, kadinin kardesleri ile
Necati ve Musa arasinda gerginlik dogar. Musa, Necati’nin silahiyla onun eylemlerinin
neden ya da sonuglart tizerinde durmayarak tepkisiz ve umursamaz bir sekilde kadinin
kardeslerine ates eder. Musa’nin amagsizca gergeklestirdigi cinayet girigimi, hedefini
bulamadigr i¢in bu durum bir cezaya ya da sorguya doniigmez. Musa, evli oldugu
Sinem’in patronlart Naim ile iligkisi oldugunu ve aldatildigini anlar. Naim, karisinin evi
terk etmek istemesi nedeniyle ¢ikan kavgada karisini ve ¢ocugunu oldurir. Sugu
Musa’'nin uzerine atar. Musa tepkisizce durumu kabullenir ve hapse girer. Musa’nin
tim sorgulanmalari, isledigi cinayetten degil de annesinin 6liimine Gzilmemesi ve bu
olime iligkin gizli bir seving duyumsamasi ile esi Sinem’in onu aldatmasina tepki
gostermemesi Uzerinden gerceklesir. Hapiste oldugu sirada Sinem ve Naim birlikte
yasamaya baslarlar. Idam cezast alan Musa’min hapisteki dordiincii yilinda Naim,
vicdanina yenilerek cinayetleri Musa’nin degil kendisinin isledigini itiraf etti§i bir

mektup yazarak intihar eder. Serbest kalan Musa evine dondiigiinde Sinem’i Naim’den
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olan erkek ¢ocuguyla bulur. Senelerce islemedigi bir sugtan 6tirit mahkim ediligini
tepkisizce kabullenen Musa, bu duruma da tepki gostermez ve her zaman oldugu gibi

kayitsiz ve umursamaz bir tavirla TV kargisina gecer.

4.6.2. Anlatinin diizenleme yapisi

Film, zamandizinsel olarak dogrusal gelisen bir anlati akigina sahiptir. Ana
karakter Musa’nin merkezinde oldugu anlati akigt boyunca gevsek bir nedensellik
baginin kurulu oldugu, butint temel bir oykiye bagli olmayan bir dizi dramatik
yogunlugu yiiksek olmasi (annesinin 6limi, Sinem’le ani bir sekilde evlenmesi,
Necati’ye yardim amaciyla diigmanlarina ates etmest, islemedigi bir sugtan otiirii idama
mahk(im edilmesi) beklenen olay, tekdiize bir sekilde gelisir. Anlatida, Musa karakteri
ve cevresi arasinda gelisen bir ¢atisma olmadigi gibi Musa’nin yasadigt psikolojik
karakterlestirmeyi iceren ig¢sel bir catigma da yoktur. Anlati olaylar, karaktere
psikolojik motivasyonlar kazandirmadigi gibi derin igsel c¢atigmalarini da ortaya
citkarmaz. Musa; anti psikolojik, ¢evresinden kopuk olmasa da geleneksel, insani ve
toplumsal iligkilerin diginda soyut bir karakterdir. Musa, cinsel arzulart disinda higbir
gorinur arzusu, duygusu olmayan, anlati boyunca olaylarin akigina edilgen bir gekilde
dahil olan ve i¢ diinyast hi¢bir zaman agiga ¢ikmayan, ¢ézimlenemeyen bir karakterdir.

Dramatik yogunlugu ¢ok dustuk olan tekduze (is yerinde ve komsusu Necati ile
olan gunliik konugmalar, bir yerden bir yere yiriiyus, bilgisayar baginda ¢aligma, esnaf
lokantasinda yemek yemek, sutli kahve hazirlamak, igmek, Yesilcam filmleri izlemek
gibi) gundelik, siradan olaylarin anlati igerisindeki baskinligi ve hi¢bir eylemin
olmadigt, dramatik yogunlugu disik anlarin (6li zamanlar) gergek zamansal sirekliligi
igerisinde sergilenmesi anlatiya oldukga yavag akan, duragan bir karakter kazandirir.

Anlatida, dramatik yogunlugu yuksek olabilecek olaylar (annesinin hemen girig
bolimiinde sessiz sedasiz 6lumt, is yerinden beraber ¢alistigi ve ayn1 zamanda patronun
metresi olan Sinem’le evlilik yapmasi, evliligin hentiz basinda Sinem’in kendisini
patronuyla aldattigini 6grenmesi, komsusu Necati’nin yagsadigt bir iligki dolayisiyla hig
tanimadigi insanlara dismaniymiggasina ates agmasi, patronu Naim’in esini ve
cocuklarini oldirdikten sonra sugu Musa’nin lizerine yikmast ve akabinde idama
mahkum edilmesi) gelismesine ragmen Musa’nin eylemsizligi, tepkisizligi nedeniyle bu
olaylar giindelik, siradan bir karakter kazanir. Bu nedenle anlatida tanimlanabilecek

somut, aksiyon yonelimli hi¢bir ¢atisma ortaya ¢ikmaz. Anlatidaki temel catigsma
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Musa’nin eylemsizligi (eylemin anlamsizligini) tercih etmesi tzerine kurulu soyut
varolugsallig1 ve toplumsal deger yargilart (ahlak, inang, adalet, kader vd.) arasinda
geligir. Anlatida Musa’nin eylemin anlamsizligina olan inanci, ortaya g¢ikan somut
durumlar kargisinda toplumsal degerlerle ¢elisen (annesi oldigiinde sevince yakin bir
his duyumsamasi, karsinin patronuyla kendisini aldatmasina tepki géstermemesi) deger
yargilar, adalet kurumunun onu cezalandirmakta herhangi bir siphe gormedigi
unsurlara dontgir. Toplumda var olan geleneksel ahlaki deger yargilari, Musa’nin
cezalandinlmasinin asil gerekgelerini olusturur. Islediginden emin olunan cinayet,
anlatida bir fon iglevi goriir, gbz 6ntinde bulundurulmas: gereken temel sorun annesinin
olimu tizerine yas tutmamasi, Uziintiisini belli edecek davraniglarda bulunmamasi ve
karisinin kendisini aldatmasina tepki gostermemesi olarak sunulur. Anlatidaki temel
catigma, Musa’nin tutuklanmasi ile dogrudan, soylevsel olarak agikga ortaya cikar.
Catisma, cezaevi savcist ve (Naim’in vicdanina yenik digerek esini ve c¢ocugunu
kendisinin oldurdaguni itiraf edip intihar etmesinin ardindan cezasinin dérdinci
yilinda idam1 bekleyen Musa tahliye edilir.) Musa arasinda gegen diyalogun egemen
oldugu ve karakterlerin dogrudan felsefi yorumlarda bulunduklart tartisma sonucunda
doruk noktasina ulagir. Anlatida eksik birakilan bir¢ok enformasyon da bu tartisma
sonucu ag¢iga ¢ikar ancak ¢atigma bir ¢éziime kavugmaz.

Anlatida, dogrusal akis boyunca temel ¢atigsmanin (Musa’nin kisiligi ve toplumda
var olan geleneksel deger yargilari arasindaki) bir¢ok farkli yoniiniin sergilendigi bir
dizi olay ortaya ¢ikar. Bu dogrusal akig boyunca, olaylar arasinda neden-sonug iligkisi
de kurulur. Anlatida var olan temel g¢atigma, olay orgisiinde kurulan nedensellik
iligkisine, anlatida eksik kalan enformasyonun olmamasina ragmen, anlati boyunca,
cesitlenir, farklilagir fakat hi¢bir ¢oziime kavusmaz. Anlati dogrusal akigina ragmen,
dairesel bir yoriingeye sahiptir. Ayni sorun, ¢6zimiin olmadig bir dizi durum, ¢atisma

igerisinde tanimlanir ve anlatinin sonunda karakter, bagladigi noktaya geri doner.

4.6.3. Stilistik diizenleme yapisi

Filme, stilin 6zbilinglilik kazanarak anlatiyr dramatizasyondan uzaklastirdigr bir
dizenleme anlayisi hakimdir. Klasik devamlilik mantigin1 esneten sabit plan uzun
cekimler ve anlatisal islevlerinden bagimsizlagan yumusak kamera hareketleri (pan-tilt),
stilistik diizenlemede anlatinin dramatizasyondan uzaklagsmasinda 6n plana ¢ikan

tekniklerdir. Yine Musa karakterinin ruhsal yontni higbir zaman ortaya ¢ikarmayan st

150



diizeydeki duygusuz oyunculuk bicimi de dramatizasyonu imkansiz kilmaya yoneliktir.
Filmde, sabit uzun plan cekimlerle, dramatik vurguyu 6n plana cikaran klasik
ayrimlama manti§i (zaman-mekan ve karakterleri tanimlayici kurucu ¢ekim, dramatik
etkiye yogunlasan yakin plan ¢ekimler) gevsetilmis, yumusak kamera hareketleri ile de
bircok sahnede dramatik aksiyon cerceve disi alana tasinmis, anlatinin merkezi olan
karakterin temsilinden, dramatik vurgunun olmadigi cevrenin temsiline (kurmaca
evrenden-gercek dinyaya) gecilmistir. Filmde cevre, karakterin ruh halini
tanimlamadigi gibi ruh haliyle herhangi bir tezathk da olusturmaz. Diinya, karakterin
disindadir ve aralarinda nerdeyse hicbir etkilesim olusmaz. Dilnyevi olanin karakterin
Otesinde surdigine yonelik sahnelerde (is cikisinda karsidan karsiya gececekken
kameranin Musa kadrajdan ciktiktan sonra film boyunca bir daha gérinmeyecek olan
borek saticisini takibine baslamasi ve ardindan Musa'yi tekrar kadrajin icine almasi
gibi) kameranin 0Ozellikle cevrenin temsiline odaklanarak, karakterden, dramatik
aksiyondan bagimsiz hareket etmesi ise kurmaca evrenin sinirlarini belirsizlestirdigi,

anlati akisini kesintiye ugrattigi gibi teknige ait miidahalenin varhgini da ortaya ¢ikarir.

Gorsel 4.45. Yazg (2001) Gorsel 4.46. Yazg (2001)

Gorsel 4.47. Yazg (2001) Gorsel 4.48. yazgi (2001)
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Filmde stilistik duzenleme, klasik anlatiya 6zgl anlati netligini olusturmaya,
dramatik etkiyi arttirmaya yonelik kullanilan islevsel mantiktan agikca ayrihir. Filmde
stilistik diizenleme ile bircok sahne, 6zinin anlasiimasindan daha uzun sire sergilenir.
Yine stilistik diizenleme, anlatida dramatik etkinin ortaya ¢ikmasini engeller ve anlatiyi
dramatizasyondan uzaklastirarak ortaya ¢ikabilecek duygusal etkilerin séniimlenmesini
saglar. Musa'nin, annesinin 6ldugund anladigi sekans icerisinde gelisen sahneleme
tekni@i bu durumun tipik bir érnegidir. Musa, annesinin 6lduguni anladiktan sonra sitli
kahve hazirlar ve seyirci uzun stire Musa'y1 degil, ocakta kaynayan cezveyi gorir. Yine
ayni sekansta, Musa'nin annesinin ¢ekyatin zerinde kalan yelegine baktigini goririiz
ancak sinematografik diizenleme, dramatik bir etkinin ortaya ¢ikmasina izin vermez.

Kamera ¢ok kisa bir siire yelegi gosterdikten sonra sehpaya dogru cevrinir.

Gorsel 4.49. yazg (2001) Gorsel 4.50. Yazgi (2001)

Gorsel 4.51. yazg (2001) Gorsel 4.52. Yazg (2001)

Yine ayni karakterlerin ayni mekanlarda nerdeyse birbirinin tekrari
sinematografik diizenlemeler (benzer ¢ekim agilari, 6lgekler, kamera hareketleri) iginde
sergilenmesi de filmde dramatik hicbir degisimin olmadigi algisini giclendirir. Filmde
bu algl, Musa'nin siradan, gindelik mekanlar disinda sahile indigi sekans ile kirilir.

Stilistik dizenleme bu sekansta da dramatik bir etkinin ortaya cikmasini engeller.
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Musa'nin denize dogru baktigi cekimi takip eden, karakterin bakisindan bagimsiz

imgeler dizisi seyircide bir tir stipheli beklenti yaratir.

Gorsel 4.53. Yazgi (2001)

Gorsel 4.55. vazg (2001) Gorsel 4.56. Yazg (2001)

Filmde stilistik diizeyde 6n plana ¢ikan bir baska teknik ise cerceve disi alanda,
Ozellikle TV'den gelen Yesilcam melodramlarina ait seslerin yaygin bir sekilde
kullaniimasidir.  Yesilcam melodramlarina yapilan géndermeler, bu filmlere 6zgu
duygulara seslenen tirsel kodlarin elestirel bir sorgulamasi ve filmin kendi
farkindaligini (6zdusunumsellik) ortaya cikarir. Seyircinin sadece asiri duygusal icerikli
diyaloglarini duydugu bu filmler, dramatik anlamda karakterin duygudan arindiriimis

ruh haliyle de bir karsithk olusturur.
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4.7. Uzak

Filmin Kiinyesi

Yoénetmen : Nuri Bilge Ceylan
Yapimet : Nuri Bilge Ceylan
Senarist : Nuri Bilge Ceylan
Oyuncular : Mehmet Emin Toprak

Muzaffer Ozdemir
Zuhal Gencer
Nazan Kirilmis
Feridun Kog
Fatma Ceylan
Gortntit Yonetmeni : Nuri Bilge Ceylan
Kurgu : Nuri Bilge Ceylan
Avhan Erguirsel

Stire : 110 dakika
Yapim Yilt : 2002

4.7.1. Filmin kisa ozeti

Film, tasra kokenli, orta sinif bir kentli olan Mahmut ile kasabadaki isinden
¢ikarildiktan sonra gemilerde is bulmak icin Istanbul’a gelen akrabasi Yusuf arasinda
kent-tagra gerilimi ekseninde gelisen iligkiyi/iligkisizligi konu alir. Kasabasindaki
isinden ¢ikartilan Yusuf, gemilerde is bulmak umuduyla Istanbul’a, kdyden uzun siire
once ayrilmig akrabasi olan reklam fotografgisi Mahmut’un yanina gelir. Mahmut,
esinden bosanmisg, yalniz yasayan, ideallerinden uzaklagmis, kendi diinyasina kapanmisg
bencil bir karakterdir. Yusuf ise tersine, diinyay1 gezmek, yeni insanlar tanimak isteyen,
aile baglan giicli, daha disa doniik bir karakterdir. Yusuf’un, Istanbul’a gelisiyle
Mahmut'un dis dinyadan izole ettigi hayati, tek kisilik dizeni bozulur. Mahmut,
Yusuf’a evin kurallarini anlatir (sigara sadece mutfakta igilecek, banyodaki tuvalet
kullanilmayacak vb.) ve bu misafirligin ne kadar siirecegini sorar. Mahmut’un gegici bir
sire olarak dugindigi misafirlik, Yusuf’un is bulamamasiyla uzamaya baslar. Yusuf,
Mahmut’un yillar 6nce geride biraktigr tasrali kimliginin, uzaklastigi geleneksel
degerlerin bir temsilcisi gibidir ve Mahmut bunu, kentli kimligine bir tehdit olarak
algilar. Mahmut’un bu algisi, televizyonun karsindaki tek kisilik koltugunda
Tarkovsky’nin Stalker (Iz Siiriicii) filmini izledigi sahnede tam olarak agiga cikar.
Yusuf kenara iligtirdigi sandalyeden filmi izlemeye g¢alisir fakat bir siire sonra sikilir ve
yatmak i¢in odasinda geger, arka odadaki telefondan gizlice annesini arar. Bu sirada
Mahmut da gizlice izledigi filmin yerine videoya bir porno kaset takar. Mahmut, porno

film izlerken, igeriye Yusuf girer. Mahmut hizla kanal degistirir ve bir Yesilcam filmi
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denk gelir. Yusuf, Mahmut’un arkasinda, ayakta, géziinii ayirmadan bir sure filmi izler.
Yusuf’un gitmeyisinden rahatsiz olan Mahmut, ‘ge¢ oldu’ diyerek televizyonu kapatir.
Mahmut eski karist Nazan ile ortak evlerinin satigt ile ilgili konusmak igin
bulusur. Nazan, yeni esi ile Kanada’ya yerlesecegini sdyler. Mahmut, Nazan’in
yanindan ayrildiktan sonra sahile gider, bir sigara iger. Ertesi giin Mahmut ve Yusuf
beraber sehir digina fotograf ¢cekmeye giderler. Yusuf, Mahmut’a asistanlik yapar. Eve
dondiklerinde Mahmut, kiz kardesinin telesekretere biraktigi mesaj1 dinler. Annesinin
rahatsizlandigin1 ve hastaneye kaldirildigini 6grenir. Mahmut hastaneye gider ve
refakatci olarak annesiyle kalir. Evde tek kalan Yusuf, Mahmut’un belirledigi kurallarin
digina ¢ikar. Mahmut eve girince sigara kokusunu alir ve yere dokilmus izmaritleri
gortr. Bu sirada Yusuf, Beyoglu'nda gezer, yine dikkatini ¢eken bir kiz1 takip eder
ancak onunla da konusamaz. Yusuf'un kentle kurdugu iliski artitk hayallerinin ¢ok
uzagindadir. Eve dondigiinde Mahmut’un tepkisiyle karsilagir. Mahmut ¢ok kizgindir
ve Yusuf’un alttan aligi durumu dizeltmez. Mahmut, misafirligin uzamasindan rahatsiz
oldugunu belli etmeye baglar. Yusuf’a ig bulamazsa ne yapacagini sorar ve aralarinda
bir tartisma ¢ikar. Yusuf, Mahmut’u sehirde degismis olmakla suglarken Mahmut ise
Yusuf’un tagra zihniyetiyle diisginmeden hareket ettigini ve kendisine ig bulmak
konusunda bir yardimi olmayacagini soyler. Mahmut, fotograf ¢ekiminde aksesuar
olarak kullanmak i¢in evde telasla bir kostekli saat aramaktadir. Saati bulamayinca
suglayict bir tavirla Yusuf’a sorar. Yusuf, 1srarla gormedigini soylese de Mahmut bu
duruma pek inanmig gibi gozilkmez. Mahmut, saati bulmak i¢in Yusuf'tan habersiz
cantasini karistirir. Bir siire sonra saati bulmasina ragmen buldugunu Yusuf’a séylemez.
Yusuf, odasina girdiginde c¢antasinin karigtirlmis oldugunu fark eder. Hirsizlikla
suglandigr i¢in gururu kirtlir. Eski karist Mahmut’u arar ve ertesi sabah Kanada’ya
gidecegini soyler. Sabaha karst Mahmut evden ¢ikar ve bir siire sahilde dolastiktan
sonra havaalanina gider. Eski esini uzaktan izler, eski esi bir ara Mahmut'u fark eder
ama Mahmut hemen saklanir. Mahmut eve dondiaginde, Yusuf’un anahtarini
portmantoda asili bulur. Yusuf’un odasina bakar, oda bostur ancak Yusuf sigara
paketini yatagin kogesine diigirmiistiir. Sahil kenarina gider, bir banka oturur. Yusuf’un

daha o6nce ‘yak bir gemici sigarasi’ dediginde reddettigi Samsun sigarasindan yakar.
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4.7.2. Anlatinin diizenleme yapisi

Anlatt zamandizinsel olarak dogrusal gelisen bir akisa sahiptir. Bu anlat1 akist
boyunca net olarak tanimlanabilecek, neden-sonug iligkisi etrafinda kurulan bir olay
orgusi gelismedigi gibi var olan olaylar da oldukga agir bir sekilde gelisir ve neredeyse
duragandir. Tekdiize (bir yerden bir yere yuriyts, bekleme, TV izleme gibi) olaylarin,
higbir eylemin olmadigi, dramatik yogunlugu dusik anlarin (6li zamanlar) gergek
zamansal surekliligi icerisinde sergilenmesi, karakterler arasinda dramatik etkinligi
diisik olaylarin benzer sekilde vyinelenmesi (Yusuf'un Istanbul’da gezinmesi,
Mahmut’un aym koltukta, benzer bir oturus pozisyonunda TV izlemesi vb.) anlatinin
olduk¢a yavag akan, duragan bir karakter kazanmasinmi saglar. Anlatida, giindelik,
siradan ve az sayida olay, oldukga yavag bir sekilde dogrusal olarak sergilenir. Dogrusal
olarak sergilenen olaylarin nedensellik bagi ¢ok gevsek bir sekilde orulmistir ve
bir¢ogu muglaktir.

Anlati boyunca olusturulan dogrusal akig, anlatida bir gelisme ortaya g¢ikacagi
duygusu yaratir ancak anlati; olaylarin dramatik gerilimden yoksun olusu, olduk¢a agir
sekilde ilerlemesi (6lii zamanlar), farklilagmasina ragmen temelde bir degisim igerisine
girmemesiyle dairesel bir model olusturur. Bu dairesel model boyunca, filmde yer alan
yan karakterler (Mahmut’'un annesi, kiz kardesi ve eski esi) ve yasanan olaylar
(Yusuf’un, gemilerde is bulmak igin kuzeni Mahmut’un yanina gelmesi, Istanbul’da
gezinmesi, tersanelere, gemici kahvelerine gitmesi, Mahmut'un ¢ektigi fotograflan
sirkete gotirmesi, Mahmut’un fotograf ¢ekmek ig¢in gehir disina ¢ikmasi, Yusuf'u
asistan olarak yaninda gotirmesi, Mahmut’'un eski karisiyla bulugmasi, annesine
refakat¢i olarak hastaneye gitmesi vb.) filmin karakterlerini tanimlamak, karakterleri
psikolojik olarak derinlestirmek i¢in bir ¢erceve islevi goriir.

Mahmut, anlati boyunca psikolojik motivasyonlart tanimlanamayan, ige doniik,
anlattya bir yon, hedef kazandiramadigi gibi olaylarin akisina da edilgen sekilde dahil
olan yalniz (esinden bosanmis), kendisini toplumsal, kisisel (ailevi/ozel) iliskilerden
soyutlamig, ideallerinden uzaklagmis, (Tarkovsky gibi filmler ¢ekmek) yabancilagmas,
bencil, neredeyse soyut bir karakterdir. Anlatt boyunca Mahmut, bir degisim igerisine
girmez, bunun ortaya ¢ikabilecegi durumlarda (eski esiyle, annesiyle konugsma cabast,
manzara fotografi ¢cekmek istemesi) ise hep geri ¢ekilir. Mahmut’un aksine Yusuf’un
psikolojik motivasyonu (is bulmak, dinyay1 gezmek, kiz arkadag bulmak vb.) ise daha

belirgindir. Anlati boyunca, Yusuf, olaylarin akigini degistirme, Mahmut’la olan
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iligkisini geligtirebilme yontnde bir dizi ¢oziimsiiz girisimde bulunur ve bir gelisme
igerisine girer.

Anlatinin bagindan beri tanimlanabilecek (somut) olan temel g¢atisma, kentli
Mahmut’un disa kapali tek kisilik dinyasinin igine tagralt Yusuf’un dahil olmasidir.
Anlat1, iki karakter arasinda geligsebilecek, kultiirel, psikolojik ¢atigmanin dramatik
yontunin zayif oldugu bir dizi muallak ya da somut gorinimi sunar. Yusuf un
gemilerde is bulamayacaginin kesinlesmesi ve Mahmut’tan yardim istemesi ile anlatt
dramatik gerilimi yuksek bir ¢atigma siirecine girer ve Mahmut i¢in bu iligkinin yeni bir
yon kazanamayacagi agikca ortaya ¢ikar. Mahmut’un, Yusuf’u kaybolan aksesuar saat
yluziinden (saati bulmasina ragmen) hirsizlikla suglamasi ise Yusuf’un ¢6zim
arayiglarinin bir sonuca ulagmayacagi noktay olusturur.

Anlati, karakterlerin dogasina iligkin gerekli enformasyonun saglandigi,
degistiremeyecekleri ruhsal durumlarinin tanimlandigr noktada, baslangigtaki duruma
(Yusuf™un belirsiz bir yola ¢ikmasi, Mahmut'un kendi diinyasi i¢gine hapsolmus, yalniz

hayatina geri donmesi) geri doner.

4.7.2. Stilistik diizenleme yapisi

Film, sabit uzun ¢ekimlerle, zaman-mekan birliginin korundugu, bdylece zaman
deneyimin ozerklik kazandigi, gorsel-isitsel yapinin radikal devamliliga dayali olarak
olustugu bir stilistik diizenleme yapisina sahiptir. Ozellikle dramatik gerilimden yoksun
karakter eylemlerinin ger¢cek zamansal araliginin uzun ¢ekimlerle radikal olgiide
eslesmesi ile yaratilan 6li zamanlar, filmin stil dizeyinde 6ne ¢ikardigi teknik olur.
Karakterlerin dramatik gerilimden yoksun (uzun yurtyusleri, uzun beklemeleri, higbir
seyin olmadigl uzun bakiglar1) 6lii zamanlarinin agir basmasi, plan-sekans ¢ekim teknigi
ile montajin yarattigt miidahalenin minimal diizeyde tutulmasi, hem stilin anlatidan
daha fazla 6n plana ¢ikmasina hem de 6z-bilinglilik/ 6z-diiginimsellik kazanmasina
neden olur. Montajin sistematik olarak azaltilan etkinligi, dramatik aksiyona bagl
olarak hareketin neden-sonug iligkisi igerisindeki farkli goriis noktalarindan olusturulan
surekliliginin temsili, yerini, 6li zamanlarin baskinligt ile olusturulan zamanin

kendisinin (zaman-imgesi) temsiline birakir.
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Gorsel 4.57. uzak (2002) Gorsel 4.58. uzak (2002)

Film, sadece montajin degil, sinematografik ifadeye 6zgu tekniklerin, ses, mizik,
diyalog ve oyunculuk tarzi (sogukkanli, duygusuz, diyaloglarda kararsiz tonlamalar vb.)
gibi ifade unsurlarinin da minimum diizeyde kullanildigi, minimalist bir stil kullanir. Bu
yonuyle film, stile 6zgl teknigi 6n plana cikarirken bunun ifade unsurlarini azaltarak
stilizasyondan da kaginir.

Filmde 6ne ¢ikan sinematografik ifade, sabit, genis ya da orta plan uzun cekimler
ve yumusak kamera (pan) hareketleridir. Sabit, genis ya da orta plan uzun ¢ekimler;
film boyunca genel olarak birgok islevi birlikte yerine getirir. Bu teknikler, karakterlerin
ruh hallerinin, birbirleriyle ve cevreleriyle olan etkilesimlerinin degismez dogasinin
ortaya c¢ikmasini sagladigi gibi seyircinin, film boyunca bir sahneyi dramatik
yogunlugunun icerdigi anlati bilgisinden daha uzun siire izlemesini saglayarak, (61l
zamanlar) izleyicinin imgelemine, soyutlama yapabilmesine de alan acarlar. Yine bu
teknikler, sahne icinde karakterlerin etkilesiminde ve sahne ile seyirci arasinda filmin
temasina (iletisimsizlik, yalnizlik, yabancilasma) uygun belirli bir estetik mesafenin de

kurulmasini saglamaktir.

Gorsel 4.59. uzak (2002) Gorsel 4.60. Uzak (2002)
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Sinematografik ifadede yer alan yumusak kamera hareketleri bircok sahnede
karakterden bagimsizlasarak karakterin cevresine, dogal manzaraya odaklanir. Bu
teknik, filmin kurmaca dogasini zayiflatip, kurmaca evreni gercek hayata dogru
genislettigi gibi, manzaralarin ortaya cikardigi 1ssizlik ve yalnizhik duygusu,
karakterlerin ruh halleriyle organik bir bitun olusturur. Filmin bircok sahnesinde
karakter, uzamdan cikar ve kamera, karakterin hareketini takip etmez, karakterden

bagimsizlasarak manzarayi 6n plana cikarir ve karakter bu manzaranin icine dahil olur.

Gorsel 4.461. uzak (2002) Gorsel 4.62. Uzak (2002)

Yine, sabit uzun ¢ekimler (anlatidaki tekdiize aksiyonlarin, diyalogun eksikliginin
de etkisiyle) ve kompozisyonlarda olusturulan sadelikle film, nerdeyse hareketsiz bir
dizi fotografik imge yaratir. Boylece film boyunca yaratilan fotografik imgeler,

anlatidan bagimsizlasir ve seyirci icin yorumlanmasi gereken 6zerk bir karakter kazanir.

Gorsel 4.63. Uzak (2002) Gorsel 4.64. uzak (2002)

Film, blytk bolumi diyalog icermeyen sessiz anlatisi igerisinde, diegetik sesleri
(rlizgar ugultusu, kopek havlamalari, marti sesleri, vapur motoru, gemi sireni sesi,
rizgar cani vb.) fonda yogun olarak kullanir ancak bu sesler, dramatik bir durumu

tanimlamak ya da 6ncesi icin bir 6n bilgi olusturma noktasinda én plana ¢ikmaz.
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Ozetle; stilistik diizenleme, anlatimn, olay 6rgisiniin simrlayiciligindan
bagimsizlasarak, seyircinin zihinsel katilimiyla anlamin olusturulmasini sagladigr gibi
seyircinin tekil imgenin katmanlarini digtinmesine ve Oznel imgelemiyle etkilesime

gecebilmesine de alan agar.
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5. SONUC VE ONERILER

5.1. Sonug¢

Sanat baglaminda dusunuldigiinde bigem, hem sanat yapitini iireten sanat¢t hem
de yapit1 bigemsel olarak inceleyen aragtirmaci i¢in en karmagik konulardan biridir. Bir
toplumsal formasyon olarak kapitalizmin, ortaya ¢ikip yerlesiklik kazanmasina kadar
gorece var olan sanat dallart igin daha dural olarak gelisen bigemlendirme anlayislarinda
buglin keskin ayrmlamalara gidilebilecek dénem c¢ok geride kalmigtir. Kapitalizm
oncesinde ozellikle Bati’da, feodalizmin yarattig1 yerele bagimli kapali ekonomik hayat,
entelektliel dusiincenin kiliseye bagimli skolastik 6zii, bigem anlayisinin kaliplagmasina,
giderek kutsallagmasina neden olmus ve sanatsal etkinlik agirlikli olarak bir benzerini
uretme yoninde geligmistir. Feodal toplum igerisinde ticaret hayatinin canlanmaya
baglamasi, yerel kapali ekonomilerin digsa agilmasi, toplumsal hayati etkiledigi gibi
entelektiiel hayati da etkilemis ve sanat alaninda giderek kaliplagmig 6rneklerin disina
cikilmig; yeni sanat dallari, yeni konular ve yeni bigem anlayiglari gelismeye
baglamistir. Bati’da, kapitalist modernlesmeye maddi bi¢imini kazandiran sanayi
devriminin ortaya ¢ikisi, feodal toplumda uzun yillardir ekonomik ve entelektiiel
hayatta yasanmakta olan gelismelerle, celisgkilerle sekillenmigtir.

Sanayi Devrimi ayni zamanda, Benjamin’in deyimiyle, sanat yapitinin teknigin
olanaklariyla yeniden uretilebilir oldugu bir ¢agi da baglatmistir. Sinemanin teknigin
olanaklariyla yeniden uretilebilen sanat yapitindan nitelik olarak farklilig1, aracin kendi
dogas1 geregi ¢ogaltilabilir bir eser ortaya koymasidir. Sinema; kaydetme, ¢ogaltma ve
gosterim boyutuyla tamamen teknolojik araglara dayali bir tiretimdir. Bu uiretim; kitlesel
bir pazart var eden kitle toplumunun ortaya ¢ikmasiyla, kiltir drinlerinin pazarda
dolagima giren metalara dontigmesiyle iligkilidir. Kitlesel bir pazar i¢in tretilen sinema,
tilkketime uygun olarak hazirlanmis endiistriyel bir kiiltiir iriinidir ve endiistrinin isleyis
yasalari filmlerin giderek artan oranda standardizasyona kavugmasina neden olmustur.
Endustriyel bir sanat dali olarak filmlerin iretimi, sadece endistriye 6zgii Uretim
suregleri igerisinde bir filmin ig bolimi ve uzmanlagmaya bagli standardizasyona dayali
olarak uretilmesi sirecini tanimlamaz. Standardizasyon, konu se¢iminden baglayarak
sinemaya 6zgu bigemin giderek estetik o6zerkliginden siyrilmasini ve belirli normlarin
kaliplagmasini da tanimlar. Stiphesiz, biceme iligkin normlarin olugmasinda etkili olan

teknolojik gelismenin sagladigi olanaklar, sinemanin ¢zerk bir kultirel etkinlik olarak
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kurumsallagsmasinda da etkili olmustur. Icadindan 1900°1ii yillarin ortasina kadar gegen
donem igerisinde sinema, Ozellikle Amerika’da; anlatisal, temsili olmayan, daha ¢ok
yeni bir teknolojik icadin yarattig1 araca 6zgi tekniklerin seyircide olusturdugu gorsel
meraki temel almig, giderek bu gorsel merakin giderilmesi, kisa dykiilerin igerisinde
sergilenmeye baglamistir. Gorsel hazza dayali kisa oykuilerden anlatisal bitinligi
olusturmaya yonelik olarak gelismeye baglayan degisim, 1920’11 yillara gelindiginde
sinemanin Oykd anlatmanin yeni bir aract olarak Amerika’da yerlesiklesmesini
saglamigtir. 1920’11 yillar, hem sinemanin bir 6yki anlatim aract olarak niteliksel
standardizasyonunun belirlendigi hem de Oyki anlatiminin, sinemada bigeme 6zgi
anlatisal ve stilistik diizenleme yapilarinin bir norm haline geldigi donemdir.

Klasik anlati tarzint ortaya ¢ikaran anlatisal ve stilistik yapi, Hollywood
sinemastnin kiresel olgekteki egemenligi ile filmin ne olduguna iliskin bir tanimlama
yaratmig ve bu tanimlama evrensel olgiide kabul gormistiir. Stuphesiz, klasik anlati
tarzinin yarattigi bigem anlayisi ne Hollywood i¢inde ne de kiiresel dlgekte yekpare bir
butiin degildir, tarihsel siiregler igerisinde hem toplumsal hem de teknolojik degismelere
bagli olarak ve buyiik ol¢ide 6ziini de koruyarak siirekli gelisip, doniismektedir. Klasik
anlatt tarzi ve bu tarza 0zgl sinema bigemi, bu calisma igerisinde ayrintili olarak
incelenmigtir. Burada kisaca sunu belirtmekte fayda var: Klasik bigem; anlatisal ve
stilistik ilkelerin kendi 6zerk ifade potansiyellerinin geri plana itilerek, bir oykiyi
anlatmada iglevsel olarak kullanilmasidir. Klasik anlati tarzinin evrensel olgekte bir
estetik ekol yaratmasi, klasik tarzin disinda kalan anlati tarzlar igin de bir referans
noktast olmasini saglamistir. Bu nedenle, ¢cagdas anlati tarzina 6zgii bigemsel yaklagim
klasigi referans alarak klasige karsi gelismis, boylece poptler (ticari) sinema ve sanat
sinemast arasindaki ayrimi da temellendirmistir. Cagdas anlati, klasik anlamda o6yki
anlattm1 edimini sorunsallagtirmig ve klasik anlati tarzina karsi olarak biceme 6zgii
anlatisal ve stilistik dizenlemenin kendi 6zerk ifade giliciinii 6n plana ¢ikarmistir. Bu
nedenle, sanat sinemast alanina 6zgii bicem anlayisi i¢inde; oykil anlattminin yerine
karakterin one ¢iktig1, klasik tarza 6zgl anlatisal ve stilistik diizenlemenin esnetildigi,
karmagiklastirildigi 6rneklerin yaninda, anlatinin belirsizlestigi, karakterin psikolojik
anlamda tanimlanamadigi, anlatisal ve stilistik diizenlemenin tamamen o&zerklestigi,
ozbilingli, yiksek diizeyde soyutlamaya dayanan o6rnekler de bulunmaktadir.

Bu ¢alismada oncelikle, Turkiye’de tekil 6rnekleri var olan ancak 6zgil tarihsel

kosullar igerisinde gelisme sansit bulamamis, bir sureklilik meydana getirememis sanat
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sinemast alaninin bir siireklilik olusturdugu ve bu siirekliliginin gesitlenerek gintimiizde
de devam ettigi, Yeni Turk Sinemasi olarak kavramsallagtirilan donemin kiiresel
boyutta ve Turkiye’ye 6zgii kosullar igerisinde nasil ortaya ¢iktigi ve sinemaya igerik
boyutunda yeni konularin nasil yansidigi agiklanmistir. Bu noktadan hareketle, Yeni
Turk Sinemast’nin donemsel bir araligi, sanat yapitini merkeze alarak biceme 6zgii
anlatisal ve stilistik diizenleme yapilar Gizerinden analiz edilmistir.

Oncelikle sunu belirtmek gerekir ki, incelenen film orneklerinin tamami
anlatisaldir. Incelenen filmlerdeki anlatisallik, klasik tarza ozgii, seyirciye cazip
gelebilecek olay orgiisi merkezli, anlati butinliginin kuruldugu bir 6yki anlatimi
degildir. Incelenen film 6rneklerinin tamami zamandizinsel olarak dogrusal gelisen bir
anlatt akigina sahiptir. Film ornekleri iginde sadece Giinese Yolculuk, anlatinin ikinci
kesitinin baglangi¢ noktasini olusturan, Mehmet’in, Berzan’in tabutunu evden ¢ikardigi
bolimle baglar. Bu agilis bolumiiniin ardindan ise anlati geriye doner ve anlati akist
dogrusal olarak devam eder. Yine incelenen bitin film orneklerinde dogrusal akig
boyunca neden-sonug iligkisinin gevsek de olsa kurulabilecegi bir olay orgiist
diizenlemesi mevcuttur. Dogrusal anlati akigt boyunca gevsek de olsa kurulabilecek
olan neden-sonug iligkisi mantikli, yogun ve anlamli bir dramatik (eylemsel) gelisme
yaratmaz. Dogrusal akig boyunca sergilenen gindelik tekdiize olaylar, higbir eylemin
olmadigi, dramatik yogunlugu dusik anlar (6li zamanlar) ve karakterler arasinda
dramatik etkinligi diisik olaylarin benzer sekilde yinelenmesi, bu filmlerde anlatinin
olduk¢a yavag akan, duragan bir karakter kazanmasina neden olur. Yine incelenen
filmlerde, dramatik durumdan tamamen bagimsiz olmayan ancak dramatik yogunlugun
cok dusiik oldugu, karakterlerin bir yerden bir yere gittikleri, amagsiz gezindikleri anlati
olaylari, nedensellik iligkisini zayiflatir, zamana yayarak genigletir. Anlati boyunca
mantikli, yogun ve anlamli bir dramatik (eylemsel) gelismenin var olmayisi, bu
filmlerin gercek yasam igerisinde gelistigi algisini yaratir.

Anlati akist boyunca, anlamli bir dramatik gelismenin olugsmamasi, filmlerin
anlatt aksiyonunu baglatan, ilerleten ve seyirci ile oOzdeslesme saglayacak bir
baskarakterden (kahramanin) yoksun olmasimin bir sonucudur. Incelenen filmlerin
tamaminda karakterler giglii bir psikolojik motivasyona sahip degildir. Gugli bir
motivasyon kazanarak bir hedefe dogru ilerleyen tek karakter Giinese Yolculuk
filmindeki Mehmet’tir. Mehmet’in guglii bir motivasyon kazanmasi, anlamli bir

dramatik gelisme yaratmadigr gibi catigmanin bir ¢oziime kavusacagi anlamina da
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gelmez. Incelenen filmlerin karakterleri, olay orgiisiinii rasyonel bir hedefe dogru
ilerletmedigi gibi olaylara maruz kalan ya da edilgen bir bi¢imde dahil olan film
kigileridir. Bu karakterlerin genel olarak toplumsal c¢evreyle temast sinirlidir.
Karakterlerin g¢evreyle temas kurduklart ¢ogu durumun ise dramatik etkisi oldukca
dusuktur. Uzak ve Yazgi gibi filmlerde ise karakterlerin varlig1 psikolojiklestirmeyi de
igermeyen boyutta, neredeyse soyuttur.

Filmlerin anlatisal diizenlemesinde belirginlesen bir diger ortak nokta
zamandizinsel olarak dogrusal bir anlati akigina sahip olan filmlerin, anlatt yoriingesi
olarak dairesel bir modeli kullanmalaridir. Filmlerde baglangigtaki sorunun bir ¢éziime
kavugmadigi dairesel model boyunca, benzer, neredeyse ayni soruna iligkin bir dizi olay
ortaya konur ve filmlerin sonunda ya karakterin hedefine ulasamamasi (7abutta
Rovasata, Masumiyet, Giinese Yolculuk, Mayis Stkintisi, Filler ve (imen) ya da
ulagilacak bir hedefin hi¢ olmamast (Yazg:, Uzak) nedeniyle sorun bir ¢oziime
kavusmaz; dolayisiyla anlati dizenlemesi agik ugludur. Yine incelenen filmler
icerisinde, Masumiyet, Giinese Yolculuk ve Filler ve (CCimen’de tesadif, olay orgiisiiniin
akigini, yonini belirleyen bir unsur olarak ortaya ¢ikar. Bu filmlerde tesadif, gercek
yasamdaki gibi dogal olarak ortaya ¢ikar ve tesadiifiin islevsel bir nedenselligi olugsmaz.

Incelenen filmler, seyircinin dikkatini olay orgiisii iizerinde toplayacak, mantikli
gelisen ve biitiin anlat1 temalarnin ¢éziimi ile temel bir oykiiye baglanacak bir anlati
diizenlemesi yerine birka¢ temanin karakter ve karakterin ¢evresiyle, dinyayla kurdugu
(kuramadigi) iligski tUzerinden olduk¢a az sayida olayla ¢ok katmanli olarak
arastirilmasina, tanimlanmasina yonelik bir anlati dizenlemesi olustururlar. Bu nedenle
anlatt akigt boyunca, olaylar ¢esitlense, farklilagsa bile bu olaylar 6ziinde neredeyse
aynidir ve net olarak tanimlanabilecek bir ¢oziime kavusmazlar. Masumiyet, Uzak,
Yazgi filmlerinde tantmlanan ¢atismanin (sorunlarin) esasinda bir ¢6ziimii de yoktur.

Giinese Yolculuk filminde, karakterler kadar, bu karakterlerin igerisinde yer
aldiklar toplumsal ¢evre ve iligkiler de tanimlanir. Yine incelenen filmlerden Filler ve
Cimen’de ki farkli olay orgiisii yapisi kurulur ve tesadifler bu iki farkli olay orgusi
arasindaki sinirlart  belirsizlestirir, i¢ ige gegirir. Bu yontyle film, anlatimin
karmagiklastigi bir diuzenleme yapisina sahiptir. Filler ve (Cimen filminin anlati
diizenlemesi, bulmaca olay orgiisii modeline benzer gsekilde, zaman-mekan gegislerini
esneterek, anlasilmasi zor, kafa karnistirici, kosut olaylarin birbirine dolandigi bir olay

orgusi gelistirir. Anlatida, birinci olay 6rgist diizlemi, klasik anlatiya yakinlagir ancak
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birinci olay orgusu duzlemiyle, ikinci olay orgiisii diizleminin daginik bir sekilde yan
yana gelen olaylar dizisi, anlatiy1 siirekli kesintiye ugratir ve anlatinin zihinsel olarak
dizenlenmesini zorlastirir. Yine birinci olay orgist diizenlemesinde seyircinin
ozdeslesebilecegi bir karakter 6ne ¢ikmaz. Filmde, ikinci olay orglsi dizenlemesi ise
seyircinin dikkatini olay orgusi uzerinde toplayacak, mantikli, yogun bir dramatik
gelisimeye sahip degildir. Ikinci olay orgiisii diizenlemesinde nedensellik zinciri gok
gevsek kurulmus ve karakterin, kendi i¢ diinyasiyla olan iligkisi 6n plana ¢ikmugtir.

Incelenen filmler igerisinde, Mayis Sikintist, hem yonetmenin kendi yaraticilik
sirecini ve film yapim pratiklerini hem de sinemanin kurmaca dogasini anlati olaylar
igerisinde sorunsallagtirdigt, kendini yansitan bir 6rnektir.

Incelenen filmler, sinemasal biceme ait teknik, stilistik araglarin kullaniminda ise
sinemaya 6zgii anlatim olanaklarinin, tema ve olay orgisinin gelisiminde islevsel
kilindigi, filmin dogrudan, aracisiz olarak anlasilmasina yonelik gig¢li bir anlayis
gelistirmezler. Incelenen filmlerin stilistik diizenlemede 6ne ¢ikan temel ortak noktast,
klasik anlatiya 6zgii art arda gelen ¢ekimlerde, zaman, mekan ve aksiyonun kesintisiz
akisinin puriizsiiz bir sekilde saglanmasina yonelik stilistik ifade unsurlarinin minimum
diizeyde kullanilmasidir. Dikkati olay orgiisiine, aksiyonun puriizsiiz akigina toplamak
ve seyircide “gergeklik illizyonu” yaratmak yerine, teknigin iglevselligini minimalize
ederek gercekligin temsilinde, giindelik yasam deneyimini 6n plana ¢ikarmak, incelenen
filmlerin stilisttk duzenleme yapisinda oOne ¢ikan baskin egilimdir. Gergekligin
temsilinde giindelik yasam deneyimini 6n plana ¢ikarmak, gorsel ifadeyi bu deneyimi
ortaya ¢ikaracak atmosferin kurulmasina odaklamak ve bu deneyimin dolaysiz, dogal bir
imgesini yakalamak, ortaya ¢ikarmak, incelenen filmlerin en belirgin ifade bi¢imidir.
Incelenen filmler genel olarak anlatimin gegtigi verili diinyay1 temel alirlar, bu verili
dinya, Giinese Yolculuk filminde toplumsal ¢evreyi de igene alarak tanimlanirken diger
filmlerde karakterin iginde yer aldigi daha sinirli, 6zel bir ¢evre 6n plana cikar. Bu
nedenle Giinese Yolculuk disindaki filmlerde, gercekligin, giindelik yasam deneyimi,
karakterin 6znel deneyimi ile i¢ i¢e gecer. Gergeklik algist ve giindelik yagam deneyimi,
diegetik diinya ile sinirli, karakterin i¢ diinyasindan tamamen bagimsiz degildir.

Incelenen filmler igerisinde 7abutta Révasata ve Giinese Yolculuk, klasik anlati
sinemasina 0zgi devamlilik kurgusu ilkelerinin gevsetildigi bir dizenleme yapisina
sahiptir. Bu filmlere, teknigin dramatik iglevselliginin daha fazla 6n plana ¢iktigi bir

stilistik dizenleme hakimdir. Her iki filmde de klasik anlatiya 6zgi stilistik ifadenin
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unsurlarinin  eksiltildigi, daha yalin, dogal bir ifade big¢imi hakimdir. 7abutta
Rovasata’da, sik sik vurgulanan iskence sahnelerinin olay 6rglsu i¢erisinde somut mu,
yoksa karakterin 6znel imgelemine mi ait oldugunun net olarak kavranamamasi ve
bir¢ok imgenin irrasyonel sekilde gerceklik ile simgesel baglantilar kurmasi, filmin
devamlilik kurgusunun ilkelerinden temel sapma noktalarini olusturur. Giinese Yolculuk
filminde ise stilistik diizenlemeyle, 6n planda yer alan dramatik aksiyon ile arka planda
yer alan sosyal g¢evre, karakterin toplumsal varolusunun tanimlanmasinda organik bir
butinliik olusturur.

Masumiyet filminde ise teknigin dramatik islevselligi daha geri planda itilmis,
karakterler ve i¢inde yer aldiklar1 6zel ¢evre 6n plana ¢ikmistir. Filmde, karakterlerin
icinde yer aldig1 ¢evre, karakterin i¢ dinyasiyla organik bir butiinlikk olusturur. Stilistik
diizenleme, yalin ancak dogal olmanin &tesinde daha acimasiz bir gercekligi ortaya
cikarir. Yine Masumiyet filminde, cergeve digt alan, filmsel imgenin oOtesinde bir
diisiinceyi agig1 ¢ikarir.

Incelenen filmler arasinda Filler ve Cimen, klasik anlatiya ozgii dramatik
islevselligi sinematografik ifadenin olusturulmasinda 6n plana ¢ikarirken, kurgu aracilig
ile kafa karistirict bir zaman-mekéan algisi yaratmig ve anlati evrenine ait olmayan
imgelerin dogrudan seyircinin bilincine seslendigi karmagik bir stilistik model
gelistirmigtir.

Mayis Stkintisi, Yazgi ve Uzak filmleri ise stilisttk ifade unsurlarinin yogun
sekilde azaltildigy, stilistik ifadenin anlatisal islevlerinden bagimsizlagsarak 6n plana
ciktig1, yuksek diuzeyde ozbilingli anlatilardir. Minimalist Gslubun hakim oldugu bu
filmlerde, dramatik gerilimden yoksun karakter eylemlerinin ger¢cek zamansal araliginin
uzun ¢ekimlerle radikal dl¢iide eslesmesi ile yaratilan 6lii zamanlar, stil diizeyinde one
c¢ikan tekniktir. Yine stilistik diizenleme bu filmlerde, dramatik etkinin ortaya ¢ikmasini
ve anlatiyt dramatizasyondan uzaklastirarak ortaya ¢ikabilecek duygusal etkileri
engeller. Bu filmler arasinda Mayis Sikintisi ve Uzak, imgenin fotografik yoniiniin
baskin oldugu ve duyumsanan zamanin hareketten bagimsizlagarak, 6zerk bir nitelik
kazandig: filmlerdir. Yine Mayis Stkintist ve Uzak filmlerinde, doganin ve manzaranin
karakterden bagimsiz olarak da temsil edildigi sahneler 6n plana ¢ikar. Yazgr'da ise
cevre, karakterden tecrit edilmistir. Karakterin ruh halini tanimlamadig: gibi ruh haliyle
herhangi bir tezatlik da olusturmaz, diinya karakterin digindadir ve aralarinda neredeyse

hi¢bir etkilesim olusmaz.
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Sonug olarak; Turkiye’de 1970’lerde derinlesen ekonomi-politik kriz, 1980
darbesi ile kokli bir toplumsal doniisimii ortaya ¢ikarmis ve ekonomi-politik alanda
yogunlagan siyasi mucadele, 1990’lara gelindiginde kultirel kimlikler/yasam tarzlar
tizerinden yuritilmeye baglamistir. 1990’1 yillar, Turkiye’de farkli kiiltiirel kimliklerin
kamusal alana tagindig, kiltirtn 6nemli bir miicadele alant haline geldigi bir donemdir.
Suphesiz bu dénemde egemen bir kimlik kurgusu ve bu kimlik kurgusu etrafinda
kurulan tahakktim iligkileri yok olmamistir. Bu dénem, cemaat, sivil toplum orgiitii gibi
farkli kualtirel kimlikler i¢in dayanigma saglayan yapilarin yayginlastigi ayni zamanda
toplumsal dayanigma, aidiyet baglarimin ¢ozildigi ve bireysellesme egiliminin
giclendigi bir donemdir. Turkiye’de, ekonomi-politik, sosyo-kiiltiirel alanda yasanan
doniigimin izleri, sinema alaninda ge¢miste temsil edilmeyen yeni konularin anlatiya
dahil edilmesi ile belirginlik kazanmistir. Yeni konular, yeni anlatim teknikleri yaratma
ihtiyacin1 da ortaya ¢ikarmigtir. Tirkiye’de sanat sinemas: alaninin kurumsallastigi,
uluslararast bir gorinim kazandigr yeni dénem, igsel derinligi olmayan, tek boyutlu
karakter ve olay orgiisindeki mantikli gelisme ile yaratilan klasik gercekeilik anlayiginin
yerine, gercekligin sinemaya 6zgl ifade edilme bi¢giminde, hem anlatisal hem de stilistik
yapida giindelik yasam deneyimine uygunlugu, nesnelligi, dogalligi 6n plana ¢ikarmigtir.
Yeni Turk Sinemasi, anlatimin ve gorsel-igitsel yapinin devamliligini  bicem
diizenlemesinde belirleyici ilke haline getirmis ve gercekligin temsilinde karakterin i¢
diinyasina, 6znelligine de yogunlagmistir. Anlatimin belirgin bir 6zbilinglilik kazandigt
Yeni Turk Sinemasi’nda, klasik uylagimlarin, ¢oziimlemelerin yerini ise bireysel

cozumler ve kigisel tslup almigtir.

5.2. Oneriler

Bu c¢aligmanin bulgulari, sanatta bigem olgusunun toplumsal gelisme ve
dontigimlerle etkilesim halinde oldugunu, bigemi degerlendirmenin onu toplumsal
baglami icinde gormeyi gerektirdigini ve bir sanat yapitinin bigeminin tarihsel
baglamindan soyutlanmig olamayacagini ortaya koymustur. Siiphesiz, sanatsal yaratici
yontemin alacagi butin somut durumlan ¢oziimleyebilmek olanaksizdir. Sanat¢inin
kisiligini olusturan deger yargilar, bu deger yargilarinin degisimi, iginde yasadigi
toplumsal formasyon, ilgili sanat dalindaki bireysel ustaligt vb. olmak tlizere bigem

tizerinde etkili olabilecek bir¢ok somut degisken vardir. Bigemin tarihsel baglami
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icerisinde genel kurulug yasalarini ortaya koymak, bigeme nesnel bir kavrayis
gelistirebilmeyi olanaklt kilar.

Caligmada, Tirk sinema tarihinde var olan hdkim bigem anlayiginin diginda,
yenilik¢i bir bigem ortaya koymaya yonelik arayislarin, Turkiye’de o6zgil kosullar
sonucu bir sireklilik olusturmadigl, donemsel ve tekil 6rneklerle sinirlt kaldigr sonucuna
ulagilmistir. Bu durum sinemada bigem anlayiginin, toplumsal gelisim ve donisim
sureci igerisinde tarihsel baglamiyla birlikte incelenmesi gerekliligini bir kez daha
hatirlatmaktadir.

Calismada, Yeni Tirk Sinemast olarak kavramsallastirilan donemin ilk yarist sanat
yapitint merkeze alarak bigem yoniiyle incelenmis ve filmlerin anlati yapisinin bigemsel
modellerindeki degisimler ortaya koyulmustur. Bu degisimler, siphesiz, seyircinin
izledigi filmle olan iligkisindeki degisimi de ifade eder. Bu durum, Yeni Tirk Sinemasi
igerisinde degerlendirilen film 6rneklerinin, izleyici merkezli alimlama ¢aligmalariyla da
kesfedilmeyi bekleyen bir alan oldugunu diistindiirmektedir.

Son olarak, bu aragtirmada elde edilen bulgular 1s1ginda olusturulan olgiitler ile
sadece Yeni Turk Sinemasi olarak kavramsallastinlan doénemin ilk yarisina ait film
ornekleri incelenebilmigtir. Calismada ortaya konan olgitler yardimiyla, donemin ikinci

yarist, belirli yonetmenlerin sinemasi ya da tekil film ¢rnekleri de incelenebilir.

168



KAYNAKCA

Abisel, N. (1999). Popiiler sinema ve tiirler. Istanbul: Alan Yayincilik

Abisel, N. (2005). Tiirk sinemast iizerine yazilar. Ankara: Phoenix Yayinevi

Abisel, N. (2006). Sessiz sinema. Istanbul: De Ki Yayinlari.

Adanir, O. (2003). Sinemada anlam ve anlatim. Istanbul: Alfa Yayinlari.

Adorno, T.W. (2008). Kiiltiir endiistrisi. (Cev. Nihat Ulner, Mustafa Tiizel ve Elgin Gen).
Istanbul: Iletisim Yayinlar:.

Ahmad, F. (2014) Modern Tiirkiye 'nin olusumu (Cev. Y. Alogan). Istanbul: Kaynak Yayinlar1.

Aitken, 1. (2015). Avrupa Sinema Kuramlari. (Cev. Z. Atam, S. Akgil ve B. Erzi). Istanbul:
Doruk Yayinlart.

Altman, R. 2008). Sinema ve tiir. G. N. Smith (Editor), Diinya sinema tarihi iginde (s. 322-332)
Istanbul: Kabalc1 Yayinlart.

Anderson, P. (2009). Bati marksizmi iizerine diisiinceler. (Cev. B. Aksoy). Istanbul: Birikim
Yayinlart.

Andrew, J. D. (2010). Biiyiik sinema kuramlari. (Cev. Z. Atam). Istanbul: Doruk Yayinlari.

Antmen, A. (2008). 20. yiizyil bati sanatinda akimlar. Istanbul: Sel Yayincilik.

Aristoteles. (2008). Poetika. (Cev. Y. Onay). Istanbul: Mitos-Boyut Yayinlan

Armes, R. (2011a). Sinema ve gerceklik. (Cev. Z. O. Barkot). Istanbul: Doruk Yayinlari.

Armes, R. (2011b). Uciincii diinya sinemasi ve bati. (Cev. Z. Atam). Istanbul: Doruk Yayinlar1.

Arnheim, R. (2010). Sanat olarak sinema. (Cev. R. U. Tamdogan). Istanbul: Hil Yayinlari.

Astruc, A. (2010). Yeni avangardin dogusu: kamera-kalem. (Cev. N. Ozer), A. Karadogan
(Editor), Sanat sinemast iizerine: yaklasimlar ve tartismalar iginde (s. 21-26). Ankara:
De Ki Yayinlar.

Atam, Z. (2011). Yakn plan yeni Tiirkiye sinemast. Istanbul: Cadde.

Ayca, E. (1996). Yesilcam’a bakis. S. M. Dinger (Haz.), Tiirk sinemasi iizerine diigiinceler
icinde (5.129-148). Ankara: Doruk Yayimcilik.

Aydin, K. M. (2003). Sermayenin kiiresellesmesi. 1stanbul: Degisim Yayinlari

Bablet, D. (1999). Ekspresyonist sahne. (Cev. S. Gursoy). L. Richard (Der.), Ekspresyonizm
icinde (s. 189-214). Istanbul: Remzi Kitabevi

Balio, T. (2010). Dunyanin tim o6nemli piyasalarina hakim olmak. Y. G. Topgu (Editor),
Hollywood’a Yeniden Bakmak iginde (s. 40-57.). Ankara: De Ki Yayinlari

169



Barkot, Z. (2013). 1990 sonrast anaakim Hollywood sinemasinda ozne, arzu ve temsil iliskisi.
Yayinlanmamis Doktora Tezi. Istanbul: Marmara Universitesi, Sosyal Bilimler
Enstitiist

Basut¢u, M. (1996). Turk sinemasinin batiya agilan penceresi. S. M. Dinger (Haz.), Tiirk
sinemast tizerine diigiinceler iginde (s. 201-211). Ankara: Doruk Yayimcilik.

Baudrillard, J. (2003). Simiilakrlar ve simiilasyon. (Cev. O. Adamr). Istanbul: Dogu Bati
Yayinlari

Bauman, Z. (2013). Postmodernizm ve hosnutsuzluklari. (Cev. 1. Tirkmen). Istanbul: Ayrinti
Yayinlart.

Bayram, N. (2002). Yesilcam romantik giildiiriileri ve kiiltiirel temsiller. Eskigehir: Anadolu
Universitesi Yayinlari.

Baytal, Y. (2007). Demokrat Parti donemi ekonomi politikalar1 (1950-1957), Ankara
Universitesi Tiirk Inkilap Tarihi Enstitiisii Atatiirk Yolu Dergisi 40 (1), (s. 545- 567).

Bazin, A. (1995). Cagdas sinemanin sorunlari. (Cev. N. Ozon). Ankara: Bilgi Yayinevi

Bazin, A. (2007). Sinema nedir. (Cev. 1. Sener). Istanbul: Izdiisiim Yayinlari.

Belek, 1. (1997). Postkapitalist paradigmalar. Istanbul: Sorun Yayinlan

Berman, M. (2009). Kat: olan her sey buharlasiyor. (Cev. U. Altug, B. Peker). Istanbul: iletisim
Yayinlart.

Best, S. ve Kellner, D. (2011). Postmodern teori. (Cev. M. Kiigiik). Istanbul: Ayrinti Yayinlari.

Bilgi¢, F. (2002). Tiirk sinemasmda 1980 sonrast iislup arayislari. Ankara: T.C. Kiltur
Bakanlig1 Yayinlari.

Biryildiz, E. (2000). Sinema akimlari. Istanbul: Beta Yayinlari.

Bloch, M. (1995). Feodal toplum. (Cev. Mehmet Ali Kiligbay). Ankara: Gece Yayinlari.

Boratav, K. (2012). Tiirkiye iktisat tarihi 1908- 2009. Ankara: Imge.

Bordwell, D. (1997). On the history of film style. Cambridge: Harvard University Press

Bordwell, D. (2010a). Yogunlagtirilmig devamlilik kurgusu. Y. G. Topgu (Editor),
Hollywood’a Yeniden Bakmak iginde (s. 58-82.). Ankara: De Ki Yayinlar1

Bordwell, D. (2010b). Sanat sinemasi anlatim1. (Cev. E. S. Onat), A. Karadogan (Editor), Sanat
sinemast tizerine iginde (s. 125-177.). Ankara: De Ki Yayinlari

Bordwell, D. (2016). Hollywood' un film dili. (Cev. Z. Atam, Y. C. Ekici ve B. Tanyeri).
Istanbul: Doruk Yayinlari

Bordwell, D., Thompson, K. (2009). Film sanati. (Cev. E. S. Onat, E. Yilmaz). Ankara: De Ki

Yayinlart.

170



Bourdieu, P. (1998). The essence of neoliberalism. (Cev. J.J.Shapiro), Le Monde Diplomatique.

Bozkurt, V. (2012). Endiistriyel ve post-endiistriyel doniisiim. Bursa: Ekin Kitabevi.

Bruch, N. (1990). Life to shadows. (Trans. B. Brewster). London: BFI,

Buckland, W. (2015). Girig: bulmaca olay orgileri. (Cev. C. Turan), W. Buckland (Editor),
Bulmaca filmler iginde (s. 11-28). Istanbul: Say Yayinlari.

Bulut, F. (2011). 68 kusag genglik olaylarinin uluslararasi boyutu ve Tirkiye’de 68 kusagina
gore Atatirk ve Ataturkguluk anlayist. ('77TAD Dergisi, 23 (1), 123-149

Biiker, S. (2010). Auteur kuramina giris. S. Biker ve G. Topgu (Editorler), Sinema: tarih-
kuram-elestiri iginde (s. 277-280). Istanbul: Kirmizikedi Yayinlari.

Biyiikdiivenci, S. Ve S. R. Oztiirk (1997). Postmodernizm ve sinema. S. Biiyiikdiivenci ve S.
R. Oztiirk (Editorler), Postmodernizm ve sinema iginde (s. 13-30). Ankara: Bilim Sanat
Yayinlart.

Cantek, L. (2013). Cumhuriyet ’in biilug ¢agi. Istanbul: Iletisim Yayinlari.

Ceram, C. W. (2007) Sinemammn arkeolojisi. (Cev. H. Aydin). Istanbul: Agora Kitaplig1.

Colebrook, C. (2009). Gilles Deleuze. (Cev. Cem Soydemir). Istanbul: Dogu Bat1 Yayinlar1.

Constable, C. (2015). Postmodernism and film: rethinking Hollywood's aesthestics, Columbia
University Press, ProQuest Ebook Central, 2017.

Coskun, E. (2009). Tiirk sinemasinda akim arastirmasi. Ankara: Phoenix Yayinevi.

Creton, L. (2008). Kentte sinema salonlarinin statiisii. M. Oztiirk (Derleyen), Sinematografik
kentler iginde (s. 93-109) Istanbul: Kabalc1 Yayinlart.

Cavadar, T. (2008). Tiirkiye 'nin demokrasi tarihi: 1950 den giiniimiize. Ankara: Imge Kitabevi
Yayinlart.

Celikcan, P. (1997).Yeni gercekgilik. D. Derman (Editor), Sinema akimlart iginde (s.148-162).
Ankara: Proje Yayinlari

Dagtas, E. (2006). Tiirkiye 'de magazin basmi. Ankara: Utopya Yayinevi.

Daldal, A. (2005). 1960 Darbesi ve Tiirk sinemasinda toplumsal gercekgilik. Istanbul: Homer
Kitabevi.

Daldal, A. (2015). Ulusal sinema kavrami ve yeni Tirk sinemast uizerine. D. Bayrakdar
(Yaywina Hazirlayan), Tiirk Film Arastirmalarimda Yeni Yonelimler 11, (s.13-29).
Istanbul: Baglam Yayincilik

Deleuze, G. (2014). Sinema I: hareket-imge. (Cev. Soner Ozdemir). Istanbul: Norgunk
Yayincilik.

171



Dibbets, K. 2008). Sese gecis. G. N. Smith (Editor), Diinya sinema tarihi iginde (s. 249-258)
Istanbul: Kabalci Yayinlart.

Dorsay, A. (2005). Sinemamizda ¢ékiis ve Ronesans yillari. Istanbul: Remzi Kitabevi.

Eisenstein, M. S. (1985). Film bigimi. (Cev. N. Ozon). Istanbul: Payel Yayinevi.

Erbek, C. (2012). Sanat tarihi : ¢aglar boyu insan. Istanbul: Yayin B.

Erdal, P. (2008). Tiirk sinemasmda etnik kimlikler 19901 yillardan giiniimiize Tiirk
sinemasinda etnik kimlikler. Yayinlanmamis Yiksek Lisans Tezi. Istanbul: Marmara
Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii

Erkilig, H. (2003). Tiirk sinemasmin ekonomik yapisi ve bu yapmmin sinemamiza etkileri.
Yayinlanmamis Sanatta Yeterlilik Tezi. Istanbul: Mimar Sinan Universitesi, Sosyal
Bilimler Enstitiisi.

Erus, C. Z. (2013). Uglincii sinema kuram1 ve pratigi. Z. Ozarslan (Editor), Sinema Kuramlari 2
iginde (s. 93-129).

Erus, Z. (2007). Film endustrisi ve dagitim: 1990 sonrast Tirk sinemasinda dagitim sektort.
Selcuk Iletisim Dergisi 4(4), (s. 5-16).

Esen, S. (1996). Seksenler Tiirkiye 'sinde sinema. Eskigehir: Etam A.S. Baski Tesisleri.

Esen, S. (2010). Tiirk sinemasimin kilometre taslari. Istanbul: Agora Kitaplig:.

Esen, S. (2012). Turkiye sinemasinin 90°l1 yillari. §. Esen (Editor), 90°li yillar Tiirkiye
Sinemast iginde (s. 12-23). Antalya: AKSAV Yayinlar.

Fischer, E. (2005). Sanatn gerekliligi. (Cev. Cevat Capan). Istanbul: Payel Yayinlari.

Girginkog, D. (2004). Kara film. F. D. Kugukkurt, A. Gurata (Editorler), Sinemada anlati ve
tiirler iginde (s. 115-156). Ankara: Vadi Yayinlari.

Gombrich, EH. (2009). Sanatin éykiisii. (Cev. E. Erduran, O. Erduran) Istanbul: Remzi
Kitabevi.

Gomery (2008b). Hollywood sisteminin déniigimi. G. N. Smith (Editér), Diinya sinema tarihi
iginde (s. 504-512) Istanbul: Kabalc1 Yayinlar1.

Gomery, D. (2008a). Hollywood stiildyo sistemi. G. N. Smith (Editor), Diinya sinema tarihi
icinde (s. 64-74) Istanbul: Kabalc1 Yayinlari.

Gokge, O. (2004). Seksenlerin Tiirk sinemasina bir bakis: goriinmeyeni goriiniir kilmak. D.
Bayrakdar, (Yay. Haz.), Film Arastirmalarmmda Yeni Yomnelimler 4 (s. 247-256).
Istanbul: Baglam Yayincilik.

Gonen, M. (2007). Hollywood sinemasz. Istanbul: Es Yayinlar1.

172



Gunning, T. (2013). Atraksiyon(lar) sinemasi. (Cev. O. Yaren). Sinecine Sinema Arastirmalari
Dergisi, 4 (2), ss. 145-153.

Giichan, G. (1992). Toplumsal degisme ve Tiirk sinemasi. Ankara: imge Kitabevi Yayinlari.

Gil, S. S. (2004). Sosyal devlet bitti, yasasin piyasa. istanbul: Etik Yayinlari.

Giilalp, H. (1993). Kapitalizm siniflar ve devlet. (Cev. O. Akinhay, A. Yilmaz). istanbul: Belge
Yayinlari.

Guler, A. B. (1996). Yeni sag ve devletin degisimi: yapisal uyarlama politikalari. Ankara:
TODAIE Yayinlari.

Giirbilek, N. (2009). Vitrinde yasamak 1980'lerin kilturel iklimi. istanbul: Metis Yayincilik.

Hangerlioglu, O. (1985). Felsefe ansiklopedisi. istanbul: Remzi Kitabevi.

Hanisch. C. (2013). Kisisel olan politiktir. (Cev. H. Aliefendioglu ve A. N. Eriskin). istanbul:
Klt Nesriyat Yayinevi.

Hardy, P. (2008). Sug filmleri. G. N. Smith (Editor), Dunya sinema tarihi iginde (s. 353-361)
Istanbul: Kabalci Yaynlari.

Harvey, D. (1999). Postmodernligin durumu. (Cev. S. Savran). istanbul Metis Yayinlari.

Harvey, D. (2015). Neoliberalizmin kisa tarihi. (Cev. A. Onacak). istanbul: Sel Yaynlari.

Hauser, A. (2006). Sanatin toplumsal tarihi. (Cev. Y. Gélénii). istanbul: Deniz Yaynlari.

Hill, J. (2001). Hollywood gercegini kabullenmek: globallesme c¢aginda ulusal sinemalar. D.
Bayrakdar, (Yay. Haz.), Film Arastirmalarinda Yeni Yonelimler 1 (s. 27-36). istanbul:
Baglam Yayincilik.

https://mondediplo.com/1998/12/08bourdieu

Iprisoglu, M. ve N. (2009). Olusum siireci icinde sanatin tarihi. istanbul: Hayalbaz Kitap.
Istanbul: Remzi Kitabevi.

Isigan, A. (2003a). Yesilcam'dan Once Turkiye'de sinema sektori. Yeni Film Dergisi 1, (s. 32-
42)

Isigan, A. (2003b). 1970'lerden 1990'lara Turkiye'de sinema endustrisi. Yeni Film Dergisi 2,
(s. 33-41)

Jameson, F. (2011). Postmodernizm ya da ge¢ kapitalizmin kiltirel mantigi. (Cev. N. Pulmer ve
A. Golci). Ankara: Nirengi Kitap.

Kagan, M. (2008). Estetik ve sanat notlari. (Cev. Aziz Calislar). izmir: Karakalem Kitabevi.

Kaplan, N. (2004). Aile sinemasi yillari 1960'lar. istanbul: Es Yayinlari.

Karadogan, A. (2005). Postmodern sinema mi film mi?. iletisim: Arastirmalari Dergisi 3 (1-2),
(s. 133-160).

173


https://mondediplo.com/1998/12/08bourdieu

Kaya, R. (2009) Iktidar yumagi: medya sermaye devlet. Ankara: Imge Kitabevi.

Kayali, K. (1998). Sinema bir kiiltiirdiir. Ankara: Alaz Yayinlar.

Kayali, K. (2003). Yonetmenler cercevesinde Tiirk sinemasi. Ankara: Deniz Kitabevi.

Kazgan, G. (2002). Tanzimat’tan 21. yiizyila Tiirkiye ekonomisi. Istanbul: Bilgi Universitesi
Yayinlart.

Kazgan, G. (2013). 1960’1 yillarda Tirkiye’de planli ekonominin bagarist ve gintimize
kalanlar. R. F. Barbaros, E. J. Zircher (Haz.), Modernizmin yansimlari: 60°l yillarda
Tiirkiye. i¢inde (s. 55-82). Ankara: Efil Yayinevi.

Kepenek, Y. ve Yentiirk, N. (2000). Tiirkiye ekonomisi. Istanbul: Remzi Kitabevi.

Kesting, M. (1985). Tarihte ve ¢agimizda epik tiyatro. (Cev. Y. Onay). Istanbul: Adam
Yayinlart.

Keyder, C. (2004). Tiirkiye 'de devlet ve simflar. Istanbul: Iletisim Yayinlari.

Kiling, B. (2014) Yeni Gergekg¢ilik ve Luchino Visconti: sinema tarihine yeniden bakmak.
Atatiirk Iletisim Dergisi, 7 (2), 39-58

Kirel, S. (2005). Yesilcam éykii sinemast. Istanbul: Babil Yayinlar1.

Kolker, R. P. (2010). Degisen bakis, ¢cagdas uluslararast sinema (Cev. E. Yilmaz). Ankara: De
Ki Yayinlar.

Kolker, R.P. (2011). Film bi¢im kiiltiir. (Cev. F. Ertinaz vd,) Ankara: De Ki Yayinlar1.

Kongar, E. (2011). 12 Eyliil kiiltiirii. Istanbul: Remzi Kitabevi.

Kovacs, A. B. (2010). Modernizmi seyretmek: Avrupa sanat sinemasi, 1950- 1980. (Cev. E.
Yilmaz). Ankara: De Ki Yayinlari.

Kozakli, T. S. (1998). Turkiye’de kiltiirel dontisim. Miirekkep: Teorik Politik Dergi. 10/11, (s.
69-76)

Kozanoglu, C. (1995). 1980 lerden 90’lara Tiirkiye ve starlari cilali imaj devri. Istanbul:
Iletisim Yayinlari.

Kracauer, S. (1985). Sinema kuramlari (Cev. Erol Mutlu). Ankara: Dost Kitabevi Yayinlar

Kracauer, S. (2010). Caligari'den Hitler’e: Alman sinemasmin psikolojik tarihi. (Cev. E.
Yilmaz). Ankara: De Ki.

Kurtoglu, R. (2017). Tiirkiye ekonomisi (1838-2010). Istanbul: Destek Yayinlari.

Langford, B. (2010). Post-classical Hollywood: film mdustry, style and ideology since 1943,
Edinburgh: Edinburgh University Press, ProQuest Ebook Central, 2016.

Lunn, E. (1995). Marksizm ve modernizm. (Cev. Y. Alogan). Istanbul: Alan Yayincilik.

Lynton, N. (2015). Modern sanatmn éykiisii. (Cev. S. Ozis, C. Capan). Istanbul: Remzi Kitabevi.

174



Maktav, H. (2000). Turk sinemasinda 12 Eylul. Birikim Dergisi 138 (s. 79-84).

Marx, K., Engels, F. (2008). Komiinist parti manifestosu, (Cev. Rekin Teksoy). Istanbul: Oglak
Yayincilik.

Mitry, J. (1999). Sinema. Cev. S. Gursoy). L. Richard (Der.), Ekspresyonizm iginde (215-244).
Istanbul: Remzi Kitabevi

Monaco, J. (2006). Yeni dalga. (Cev. E. Yilmaz). Istanbul: +1 Kitap.

Monaco, J. (2011). Bir film nasil okunur? (Cev. E. Yilmaz). Istanbul: Oglak Yayincilik.

Moran, B. (2016). Tiirk romanmna elestirel bakis 3. Istanbul: Iletisim Yayinlar

Mulvey, L. (2012). Saniyede 24 kare éliim. (Cev. S. Dingiloglu). Istanbul: Doruk Yayinlari.

Miikerrem, Z. (2012). Sinematografi iizerine diisiinceler:kuram ve uygulamalar. Istanbul:
Ayrintt Yayinlart.

Neale, S. (1999). Genre and Hollywood. London : Routledge. ProQuest Ebook Central, 2016.

Neupert, R. (2016). Fransiz Yeni Dalgasi. (Cev. S. Yilmaz), Z. Atam (Editor), Diinya
sinemasinda akimlar iginde (s.79-96). Istanbul: Doruk Yayinlari.

Nis, N. Ve Eryilmaz T. (1981). Sinemanin ¢agdaglagmasi: yeni gergekeilik, yeni dalga. Yillik,
(s. 145-178). Ankara: Ankara Universitesi Siyasal Bilgiler Fakiiltesi Basin Yayin
Yiksek Okulu.

Nowell-Smith, G. (2008a). Genel giris. G. N. Smith (Editor), Diinya sinema tarihi iginde (s. 13-
16) Istanbul: Kabalct Yayinlari.

Nowell-Smith, G. (2008b). Sessiz filmlerin altin ¢agi. G. N. Smith (Editor), Diinya sinema
tarihi iginde (s. 229-245) Istanbul: Kabalc1 Yayinlari.

Nowell-Smith, G. (2008c). Sosyalizm, fasizm ve demokrasi. G. N. Smith (Editor), Diinya
sinema tarihi iginde (s. 385-395) Istanbul: Kabalci Yayinlar1.

Nowell-Smith, G. (2008d). Savastan sonra. G. N. Smith (Editor), Diinya sinema tarihi iginde
(s. 496-503) Istanbul: Kabalc1 Yayinlari.

O’Rawe, D. (2014). Biyiik sir: sessizlik, sinema ve modernizm. Sinecine 5 (1), s. 115-127

Odabas, B. (2013). Ugiincii sinema. Istanbul: Agora Kitaplig:.

Oktay, A. ( 2009). Popiiler kiiltiirden TV somiirgesine. Istanbul: Ithaki Yayinlari.

Oktay, A. (1993). Tiirkiye 'de popiiler kiiltiir. Istanbul: Everest Yayinlari.

Olivier, B. (1997). Modernite, modernizm ve postmodernist film. S. Biyiikdivenci ve S. R.
Oztiirk (Editorler), Postmodernizm ve sinema iginde (s. 31-54). Ankara: Bilim Sanat
Yayinlart.

Oluk, A. (2008). Klasik anlati sinemas. Istanbul: Hayalet Kitap.

175



Onaran, A. (1994). Sessiz sinema tarihi. Istanbul: Kitle Yayinlar1.

Orr, J. (1997). Sinema ve modernlik. (Cev. A. Bah¢ivan). Ankara: Bilim Sanat Yayinlar

Ocal, H. L. (2013). Film festivalleri ve anlati. Yayinlanmamis Doktora Tezi. Istanbul: Marmara
Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii

Onbayrak, U. N. (2008). Sanatta gerceklik igerisinde Italyan Yeni Gergek¢iligi. Marmara
Iletisim Dergisi 13(1), (s. 187-203).

Ondin, N. (2003). Bigim sorunu. Istanbul: Insancil Yayinlari.

Ors, H. B. (2008). 19. yiizylldan 20. yiizylla modern siyasal ideolojiler. Istanbul: Bilgi
Universitesi Yayinlari.

Ozata, M. (2017). ABD ve 12 Eyliil darbesi: bir demokrasinin darbeye bakisi. Asia Minor
Studies 5 (1), (s. 48-63)

Ozginar, E. M. (2012). Tiirk sinemasmnmn felsefi arka plani. Istanbul: Doruk Yayinlari.

Ozdemir G. (2013). Romanin varolus seriiveni. Turkish Studies, 8 (13), 1281-1292.

Ozdemir, N. (2001). Dram sanati. Istanbul: Kabalc1 Yayinevi.

Ozdemir, T. S. (2003). Kara filmler. Istanbul: Altikirkbes Yayinlar

Ozgiic, A. (2014). Ansiklopedik Tiirk filmleri sozhigii (1914-2014). Istanbul: Dénence Basim ve
Yayin.

Ozkazang, A. (1998). Tiirkiye’de siyasi iktidar tarzinin déniisimii. Miirekkep: Teorik Politik
Dergi. 10/11, (s. 14-48)

Ozkazang, A. (2011). Neo-liberal tezahiirler. Ankara: Dipnot Yayinlar1.

Ozon, N. (1995). Karagozden sinemaya Tiirk sinemast ve sorunlari. Ankara: Doruk Yayinlan

Ozon, N. (2013). Tiirk sinemast tarihi: 1896-1960. Ankara: Kitle Yayinlari.

Pamuk, S. (2007). Osmanl: Tiirkiye iktisadi tarihi 1500-1914. Istanbul: lletisim Yayinlar1.

Panofsky E. (2014). Gotik mimarlik ve skolastik felsefe. (Cev. Engin Akyiirek). Istanbul:
Kabalct Yayinlari

Park, W. (2011). What is film noir?. Lewisburg: Bucknell University Press, ProQuest EBook
Central, 2016.

Pearson, R. (2008). Sinemanin ilk gec¢is donemi. G. N. Smith (Editor), Diinya sinema tarihi
iginde (s. 30-41) Istanbul: Kabalc1 Yayinlari.

Pudovkin, V. 1. (1966). Sinemanin temel ilkeleri. (Cev. N. Ozon). Ankara: Bilgi Yayinevi

Ryan, M. ve Douglas K. (2010). Politik kamera. (Cev. E. Ozsayar). Istanbul: Ayrint: Yayinlari.

Sapancali, F. (2001). Yeni diinya diizeni ve kiiresel yoksulluk. Dokuz Eyliil Universitesi Sosyal
Bilimler Enstitiisii Dergisi 3 (2), (s. 115-140).

176



Saragoglu, C. (2015). 1980-2002 tank paletiyle neoliberalizm. A. Gokhan, C. Saracoglu ve A.
Uslu (Haz.), Osmanli’dan giiniimiize Tiirkiye'de siyasal hayat. Iginde (s. 753-875).
Istanbul: Yordam Kitap.

Sarup, M. (1997). Post-yapisalcilik ve postmodernizm. (Cev. A. Gugli). Ankara: Bilim Sanat
Yayinlari

Savas, H. (2003). Sinema ve varolusculuk. Istanbul: Altikirkbes Yayin.

Savran, S. (2014). 20. yuzyilin politik mirasi. N. Balkan ve S. Savran (Haz.), Siirekli kriz
politikalari iginde (s. 13-43). Istanbul: Metis Yayinlari.

Schatz, T. (2008). Hollywood stiidyo sisteminin zaferi. G. N. Smith (Editor), Diinya sinema
tarihi iginde (s. 259-275) Istanbul: Kabalc1 Yayinlari.

Scognamillo, G. (1994). Amerikan sinemast. Istanbul: Agag Yayincilik

Scognamillo, G. (1997). Diinya sinema sanayi. Istanbul: Timas Yayinlari.

Scognamillo, G. (2003). Tiirk sinema tarihi. Istanbul: Kabalc1 Yayinevi.

Serter, S. (2005). Sinemada bigem: Liitfi Omer Akad sinemasi. Yayinlanmamis Doktora Tezi.
Eskisehir: Anadolu Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii

Simmel, G. (2003). Modern kiiltiirde ¢catisma. (Cev. E. Gen vd.) Istanbul: Iletisim Yayinevi.

Smith, P. (2005). Kiiltiirel kuram. (Cev. S. Giizelsari, 1. Giindogdu). Istanbul: Babil Yayinlari.

Solanas, F. ve Getino, O. (2008). Ugiincii bir sinemaya dogru. (Cev. E. Yilmaz), B. Bakir, Y.
Unal ve S. Sahji (Derleyenler), Sinema ideoloji ve politika iginde (s. 167-194). Ankara:
Nirengi Kitap.

Sénmez, M. (2004). Filler ve ¢imen. Istanbul: Iletisim Yayinlari.

Stam, R. (2014). Sinema teorisine giris. (Cev. S. Salman ve C. Asatekin). Istanbul: Ayrnt:
Yayinlart.

Suner, A. (2006). Hayalet ev Yeni Tiirk sinemasinda aidiyet, kimlik ve bellek. Istanbul:Metis
Yayinlart.

Sualp, A. T. Z. (2000). Gece, kent ve ¢irkin 6rdek yavrular. 25. Kare Dergisi 31, (s.18-22).

Saylan, G. (1999). Kiresellesmenin gelisimi. Kansu, 1 (Editor), Emperyalizmin yeni masali
kiiresellesme iginde (s. 28-45). Ankara: Giildikeni Yayincilik.

Saylan, G. (2009). Postmodernizm. Ankara: Imge Kitabevi.

Sener, S. (1997). Dram sanati. Ankara: Dost Kitabevi.

Senses, F. (2017). Turkiye ekonomisinde neo-liberal déniigimin arka plani ve baglangicina
iliskin gozlem ve degerlendirmeler. R. F. Barbaros, E. J. Zurcher (Haz.), Modernizmin

yansimalari: 80°li yillarda Tiirkiye. i¢inde (s. 49-91). Ankara: Efil Yayinevi.

177



Simsek, A. (2005). Yeni orta sinif. istanbul: L&M Yayinlari.

Simsek, A. (2012). Arastirma modelleri. Simsek, A. (Editor), Sosyal bilimlerde arastirma
yontemleri icinde (s. 80-107). Eskisehir: Agikogretim Yayinlari.

Tanilli, S. (1994). Yiizyillarin gercegdi ve mirasi 3. istanbul: Cem Yayinevi.

Tanor, B. (2014). Siyasal tarih (1980-1995). S. Aksin (Haz.), Turkiye tarihi 5: bugiinki Tarkiye
1980-2003 iginde (s. 27-162). istanbul: Cem Yayinevi.

Tekeli, 1. (2017). 1980'li yillarda Tiirkiye ekonomisinde déniisiim, modernitenin asinmasi ve
planlama. R. F. Barbaros, E. J. Zircher (Haz.), Modernizmin yansimalari: 80'li
yillarda Turkiye. icinde (s. 7-48). Ankara: Efil Yayinevi.

Teksoy, R. (2007). Rekin Teksoy'un Tiirk sinemasi. istanbul: Oglak Yayincilik.

Thomson-Jones, K. (2008). Aesthetics andfilm. London: Bloomsbury Publishing, ProQuest
Ebook Central, 2015.

Timugin, A. (2008). Felsefeden estetige. Ankara: Hayal Yayinlari.

Timur, T. (2004). Tiirkiye nasil kiiresellesti?. Ankara: imge Kitabevi.

Topcu, G. (2010). Hollywood biceminin izinde. S. Blker ve G. Topcu (Editorler), Sinema:
tarih-kuram-elestiri iginde (s.130-136.). Istanbul: Kirmizikedi Yayinlari.

Topeu, G., Y. (2010). Hollywood biceminin izinde. S. Buker ve G. Topc¢u (Editorler), Sinema:
tarih-kuram-elestiri icinde (s.130-136.). istanbul: Kirmizikedi Yaynlari.

Townsend, D. (2002). Estetige giris. (Cev. S. Bilyiikdiivenci). istanbul: imge Kitabevi.

Tunall, D. (2006). Hollywood'dan Yesilcam'a melodram. istanbul: Asina Kitaplar.

Tunali, i. (2007). Grek Estetik'i. istanbul: Remzi Kitabevi.

Tunall, i. (2011). Estetik. istanbul: Remzi Kitabevi.

Turani, A. (2010). Diinya sanat tarihi. istanbul: Remzi Kitabevi.

Turkes, O. A. (2004). Darbeler; soziin bittigi zamanlar. Hece, 8 (90-91-92), s. 426-434

Tzioumakis, Y. (2015). Amerikan ba§imsiz sinemasi. (Cev. E. Ozkan). istanbul: Doruk
Yayinlari

Ulusay, N. (2008). Melez imgeler: sinema ve ulusoétesi olusumlar. Ankara: Dost Kitabevi.

Ulutas, S. (2017). Sinema estetigi: gerceklik ve hakikat. istanbul: Hayalperest Yayinevi.

Uluyagci, C. (2002). 1980 sonrasi Tirk sinemasinda 6zgur kadin imgesi: Tlrkan Soray ve
Mijde Ar. Kurgu Dergisi 19 (s. 1-8).

Uricchio, R. (2008). Birinci dinya savasi ve Avrupa'da kriz. G. N. Smith (Editér), Dinya

sinema tarihi icinde (s. 85-94) Istanbul: Kabalci Yaynlari.

178



Usai, C. P. (2008). Italya: seyirlik ve melodram. G. N. Smith (Editor), Diinya sinema tarihi
iginde (s. 154-161) Istanbul: Kabalc1 Yayinlar1.

Unal, Y. (2008). Dram sanati ve sinema. Istanbul: Hayalet Kitap.

Vasey, R. (2008). Sinemanin diinya ¢apinda yayginlagmasi. G. N. Smith (Editor), Diinya
sinema tarihi iginde (s. 75-84) Istanbul: Kabalct Yayinlar1.

Vertov, D. (2007). Sine-goz. (Cev. A. Ergeng). Istanbul: Agora Kitaplig

Vincenti, G. (1993). Sinemann yiizyili. (Cev. E. Ayga). Istanbul: Evrensel Yayinlari.

Wayne, M. (2009). Politik film. (Cev. E. Yilmaz). Istanbul: Yordam Kitap

Williams, R. (1993). Kiiltiir. (Cev. Sauvi Aydin). Ankara: Imge Kitabevi

Wollen, P. (2010). Godard ve karsi sinema: dogu riizgart. (Cev. E. Yilmaz). A. Karadogan
(Editor), Sanat sinemast iizerine iginde (s. 113-124.). Ankara: De Ki Yayinlar

Wolfflin, H. (1985). Sanat tarihinin temel kavramlari. (Cev Hayrullah Ors). Istanbul: Remzi
Kitabevi.

Yalgin, O. (2015). Italya’da bir Don Kisot esintisi: Italyan Yeni Gergek¢iligi. Dogu Bati
Dergisi 74 (1), 167-186

Yalginkaya, I. (1978). Tas devirleri sanatinda teknik ve stil. A.U. Dil Tarih ve Cografya
Fakiiltesi Dergisi, 29(4), 67-82.

Yamaner, G. (1997). Sinemada postmodern. S. Biiker (Yayina Hazirlayan), Sinema yazilari
icinde (s. 171-178). Ankara: Doruk Yayinlari.

Yaylagil L. (2009). Sinemanin ekonomi politigi. S. Bulut (Editor), Sermayenin medyasi
medyanin sermayesi iginde (s. 149-185). Ankara: Utopya Yayinlari.

Yeldan, E. (2006). Kiiresellesme siirecinde Tiirkiye ekonomisi. Istanbul: Iletisim Yayinlari.

Yeldan, E. (2014). Uretim, béliisiim ve bilyiime dinamikleri agisindan 70°li yillarda Tiirkiye
ekonomisi. R. F. Barbaros, E. J. Zircher (Haz.), Modernizmin yansimalari: 70°li
yillarda Tiirkiye. iginde (s. 31-42). Ankara: Efil Yayinevi.

Yenen, 1. (2012). Tiirk sinemasinda Islam(cilik) pratigi: milli sinema érnegi. Insan ve Toplum
Bilimleri Arastirmalart Dergisi 1 (3), (s. 240-271).

Yetigkin, B. E. (2011). Sinematografik digiinebilmek: Deleuze’iin sinama yaklagimina giris.
Istanbul Universitesi Iletisim Fakiiltesi Dergisi (40), (s.123-141).

Yidinm, A. (1999). Nitel arasirma yontemlerinin temel oOzellikleri ve egitim
aragtirmalarindaki yeri ve énemi. Egitim Ve Bilim, 23(112), 8-17

Zavattini, C. (1968). Yeni gergekgilik iizerine gortisler. (Cev. N. Ozon) Tiirk Dili ve Edebiyati
Dergisi Sinema Ozel Sayist. (1968-Ocak), (s. 380-384.)

179



Zijderveld, C. A. (2008). Sahnelik toplum. (Cev. K. Cantan). Istanbul: Pinar Yayinlar

Ziss, A. (2011) Estetik: gercekligi sanatsal éziimsemenin bilimi. (Cev. Yakup Sahan). Istanbul:
Hayalbaz Kitap.

Zubristki, Mitropolski, Kerov. (2011). Itkel topluluk, koleci toplum, feodal toplum. (Cev. Sevim
Belli). Anakra: Sol Yayinlar

Zircher, E.J. (2000). Modernlesen Tiirkiye nin tarihi ( Cev. Y. S. Gonen). Istanbul: Iletisim
Yayinlart.

Zurcher, E.J. (2013). Kemalist Turkiye’de modernlesmenin sinirlart (1923-1945). R. F.
Barbaros, E. J. Zurcher (Haz.), Modernizmin yansimalari: 60°li yillarda Tiirkiye. i¢inde
(s. 9-24). Ankara: Efil Yayinevi.

180



OZGECMIS

Adi Soyadi . Serhat KOCA

Yabanci Dil - Ingilizce

Dogum Yeri ve Yili  : Tunceli / 1983

E-Posta - serhatkoca@anadolu.edu.tr

Egitim Gegmisi

e Lisans . 2005 Selguk Universitesi, Iletisim Fakiiltesi,

Radyo, Televizyon ve Sinema Bolumi

e Yiksek Lisans :2011 Selguk Universitesi, Sosyal Bilimler
Enstitiisi Radyo Televizyon Anabilim Dali

Mesleki Gecmisi

e Arastirma Gorevlisi  : 2009-2011 Selguk Universitesi, Iletisim

Fakdltesi, Radyo, Televizyon ve Sinema Bolimi

e Arastirma Gorevlisi  :2012-2017 Anadolu Universitesi, Sosyal

Bilimler Enstitiisi


mailto:serhatkoca@anadolu.edu.tr

