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ONSOZz

NE MAZi YABANCI BiR ULKE, NE DE SiMDi O KADAR ASINA

Dijitallesme ve yeni egilimler deyince akla gittik¢e daha hastalikli hale gelen,
daha tanimli ve dolayisiyla daha kontrol edilebilir bir diinya takintisi geliyor.
Programlarin, 6nceden kurgulandigi iizere aksamadan ¢alisacagindan emin olmak,
hayatin her vechesinin oOl¢iilii bigili hesaplara uygun bir bicimde ilerlemesini
gbzetmek... Ancak, sisteminiz ne kadar tanimli olursa olsun Jurrasic Park’in kaos
kurameisinin dedigi gibi o sikidiizen programinizi bozmak i¢in “hayat her zaman bir
yol bulur.” Giderek katilasan sistemlerin basini tutan iktidar sahibi 6zneler tecriibe
ettikleri yeni endiselerle yiizlesme ve bunlarla yeni bag etme yollar gelistirmekle
mesguller. Belirsizlikler, bosluklar, aksamalar, arizalar, yeni kavrayis imkanlariyla,
yeni direng noktalartyla geliyor. Cin’de kameraya yakalanan vatandaslarin ytizlerine
bakarak kimliklerinin yani sira duygularini da okuma iddiasindaki yazilimlar
yaniltmak i¢in degisik kiyafetler tasarlanmaya baslandi. Giiniimiizde glitch (kusur)
yalnizca bir felaket degil, ayn1 zamanda sanatsal bir pratik.

Rick Altman, sinemada sesin tarihini inceledigi bir ¢aligmasinda, her ne kadar
toplumlar demokratiklegse de sinemanin tersine bir ¢izgide baslangictaki demokratik
karakterinden uzaklastigini ileri siirer. Sinemanin ilk yillarinda seyircinin katilimina
oyun alani agan gOsterim diizeni zamanla Linda Williams’in Foucault’dan
esinlenerek “disiplin ve ceza” dedigi diizene donistii; bizzat sinema kurumu,
salona vaktinde gelmeye zorlayarak, sesini ¢ikarmasini yasaklayarak, katilimin
cesitli bicimlerde kisitlayarak seyirciyi terbiye etmisti ancak bugiin dijitallesme ile
birlikte seyirciye daha dnce hayali bile miimkiin olmayan yeni katilim imkanlari,
oyun alanlar1 a¢ildi. Tiirkiye’deki ilk karnavalesk eglencelerden yalnizca biri,
genglerin yabanci filmlerin karakterlerine ¢esitli yerli aksanlar taklit ederek komik
etki yaratacak dublaj pratiklerini sosyal mecrada dolagima sokmalari olmustu.
Deep fake ile bu tiirden uygulamalarin yakin bir gelecekte canlanip farkli mecralara
tagacaginin ipuclarina simdiden tanik oluyoruz. Katilim ve deneyime bitisik bir diger
kavram, etkilesim. Ornegin, etkilesimli belgesel dolayimiyla gergegi temsil etmek
ile onu insa etmek arasindaki fark giindeme geliyor; simdiden akademik dergiler
bu konulari tartisir oldu. Kullanici, yapimet, seyirci tanimlari esnedi, ¢linkii aradaki
cizgiler bulaniklasti; bugiin artik herkes ayni anda hem seyirci, hem “videocu”.
Belki en 6nemlisi, herkesin bu ayrimlarin ortadan kalktig1 mecralarda bulugmaya,
topluluklar olusturmaya baslamis olmasi.

Biitiin bunlar, sinemanin gegmisten tamamiyla koptugu anlamina mi1 geliyor?
Eglence endiistrisi bugiin li¢ boyutlu VR gozliiklerle bir ucu metaverse’e dokunan ii¢
boyutlu deneyim sunuyor ama ii¢ boyutlu sinemay1 zaten on yillar i¢inde birkag kez
denemisti. Hatirlayalim, Hitchcockun bile bir ti¢ boyutlu film (Dial M for Murder)
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girisimi olmustu. VR gozliikklerle Edison ve Dickson’in icadi, seyircinin goziinii
uydurarak film izledigi tinli kinetoskoplar arasinda gergekten o kadar biiyiik bir
mesafe var m1?

Onemini teslim etmekte geciktigimiz bir gelisme, dijitallesme ile birlikte hem
belge hem de film arsivlerinin 6niindeki engellerin kalkiyor olmasi. Arsivlerdeki
kohne filmler {izerlerindeki tozlardan silkinip yalnizca arastirma kaynagi olmakla
kalmay1p, basta buluntu film olmak {izere cagdas sanat arayislarina dahil olmaya
basladi. Prelinger dijital film arsivi, kullanicilart ellerindeki eski tarihli filmleri
telif hakki talep etmeksizin alip kullanmak, yeni filmler yapmak i¢in tesvik ediyor.
Bir yandan ge¢misin goriintiileri, bugiiniin kurgusuyla yeni anlamlar {istlenirken,
diger yandan sinema arastirmalari bu filmlerle yeni aragtirma odak ve yordamlarina
aciliyor. Dijital insani bilimler simdiden biiyiik yol kat etti. Onceleri diisiiniilmesi
bile miimkiin olmayan yoOntemlerle sinemamizin ge¢misi ve simdisine dair
bulgulara ulasildi. Cok yakin bir gelecekte ChatGPT’den bize Osmanlica sinema
belgelerinin farkli alfabelerdeki transkripsiyonlarini birkag saniyede temin etmesini
bekleyebiliriz. Bilimsel ¢aligmanin iginden sanatsal {iretim ¢ikabilir; arastirma
sonuglarini irdelerken, ayni kaynaklar bizi biiyiik veriden Refik Anadol’un hareketli
veri heykellerine savurabilir.

Mazi kargacik burgacik harflerle sifrelenmis yabanci bir {ilke degil artik; belki
uzun zamandir ilk defa kokler ve dallar, onlar i¢in tanimlanmis hiyerarsiyi kirip
beklenmedik eklemlenmelere, bigimlenmelere evrilme firsatini yakaladi. Diger
yandan, yavas yavas korktugumuzun basma geldigini, simdinin bildigimiz simdi
olmadigini kavriyoruz. Acaba, Alvin Toffler’ 1n zamaninda biiyiik yankilar uyandiran
Gelecek Soku’nun i¢cinde mi yasiyoruz?

Paul Schrader gegenlerde Facebook’ta sinema dilinin degistigine dair gdzlemini
dile getiriyordu: “Multitasking, video oyunlar1 ve dijital film yapimi sinema dilini
degistirdi. Bir zamanlar iislup ve anlatida deneysel kabul edilen ne varsa simdi
normatif oldu. ‘Reji’ 6gretmek artik nasil miimkiin olabilir? Zaman yonetimi,
oyuncularla ¢aligma, mercek, aydinlatma 6gretebilirsiniz ama artik “yonetmenlik”
kurali diye bir sey yok.” Schrader’in sdyledikleri fazla radikal gelebilir, bununla
birlikte, yine de yerlesik kabullerimizi degisen kosullara 0ylesine uyarlamay1 terk
edip sanattan sinema egitimine, genis bir dagilimda kavram ve pratikleri cesurca
gbzden gecirmemizin zamani geldi. Elimizdeki kitap, tam zamaninda duydugumuz
sok ve endise ile beraber ona bitisik yeni imkan ve siirprizlerin getirdigi umudun
¢izdigi bir sinyaller haritasi sunuyor.

Prof. Dr. Nezih Erdogan



EDITORUN NOTU

Gelisen teknolojinin getirdigi dijitallesme ile beraber sinema sektdriiniin
isleyisinde 6nemli degisimler yaganmistir. S6z konusu bu degisim film iiretiminden,
yapimciligina, dagitimina, gésterim mekanlarindan, izleme kiiltiiriine kadar sinemaya
iliskin pek ¢ok alanda gériilmektedir. Ote yandan hem igerik hem teknik anlamdaki bu
yeni anlayis pek ¢ok soruyu da beraberinde getirmektedir. Dijitallesme Baglaminda
Tiirk Sinemasinda Yeni Egilimler kitabinda, dijitallesmenin Tiirk Sinemasina
etkileri noktasinda tespitler, analizler, sorun ve ¢6zliim Oneriler kapsamli bir bigimde
tartisilmaktadir. Bu baglamda Prof. Dr. Serpil Kirel degisen seyir deneyimini
Yesilgam donemindeki seyirci deneyimleri iizerinden aynilik ve farkhiliklar ile
analiz etmektedir. Dijitallesmenin etkisi ile filmlerin kitlelerle yeni bulugma
bigimleri ve yeni bulusma mecralarii Dr.Ogr. Uyesi Seda Aktas, 6zgiirlesen seyirci
kavrami ile Emek Sinemas1 6rnegi tizerinden ele almaktadir. Dijitallesme ile birlikte
film ve seyirci etkilesiminin degisen boyutuna dikkat ¢eken bir diger caligma ise
Dr. Ogr. Uyesi Firat Sayici’nin son donem Tiirk filmlerinin seyirci bakisiyla sosyal
medyada yeniden tiretimini inceledigi ¢alismasidir. Diger yandan, dijitallesme her
ne kadar temelde teknolojik gelismelere bagli olsa da yasanan toplumsal degisimler
de sinema dilinde farkli arayislara yonlendirebilmektedir. Bu bakis agis1 ile Covid
19- Pandemi doneminde yonetmenligini Reha Erdem’in {istlendigi ve ¢evrim ici
goriisme platformu Zoom {izerinden kaydedilen Seni Buldum Ya (2021) filmindeki
Ozdiisiiniimsel stratejileri Do¢. Dr. Elif Demoglu irdelemektedir. Teknolojik
ilerleme ile beraber yayginlik kazanan dijital kameralarin filmlerin gergeklige
tanklik etme arzusuna etkisini ise Dr. Ogr. Uyesi Tiilay Celik sinematik gergeklik
iizerinden ele almaktadir. Sinema ve gergeklik arasindaki iliskiyi glinlimiizde en
¢ok tartigilan konulardan biri olan sanal ger¢eklik baglaminda, Dr. Ogr. Uyesi
Ummiihan Molo sanal filmlerde “bakis”in yeniden kurulumunu gozetleme, haz
ve iktidar alt basliklar1 ile irdelemektedir. Sanal gerceklik disinda sinema diline
getirdigi yaklagimla seyircinin geleneksel konumunu degistiren bir diger kavram
ise etkilesimliliktir. Dr. Ogr. Uyesi Ersan Ocak calismasinda Tiirkiye’de etkilesimli
belgeselin durumunu analiz etmektedir. Hikdye anlatim mecrasi olan sinemaysi,
sayisal veriler yoluyla anlamanin ydntemlerini irdeleyen Dr. Ogr. Uyesi Serkan
Savk ise sinemetri kavramini derinlemesine yorumlamaktadir. Degerli ¢alismalart
ile katk1 saglayan boliim yazarlarina ve hakem siirecinde desteklerini esirgemeyen
degerli hocalarima tesekkiirlerimi sunarim.

Dr. Ogr. Uyesi Seher Seylan






FILMLERIN SINEMADA iZLENDIGi YILLAR: YESILCAM DONEMINDE SEYiRCi
DENEYIMLERINi AYNILIK VE FARKLILIKLAR UZERINDEN HATIRLAMAK

Serpil Kirel'

GIRIS

Sinemaya neden gidilir? Sadece film seyretmek i¢cin mi? Film seyretme
istegi ile sinemaya gitmek eyleminin hem i¢ i¢e ge¢mis hem de ayristirilmasi
gereken karsiliklart vardir. Erken dénemde diinyanin pek ¢ok yerinde oldugu gibi
Tirkiye’de de heniiz kalici sinema salonlari olmadig1 i¢in tiyatro salonlarinda,
kahvehanelerde, konaklarda ya da evlerde taginabilir projeksiyon makinalari ile film
seyredildigi bilinmektedir. Ozel mimariye sahip sinema salonlar1 yaygilastiktan
sonra sinemaya gitmek gilindelik yasamin olmazsa olmaz ritiiellerinden biri olur.
Televizyonun ve ardindan videonun evlere girisine kadar sinemalar altin ¢agim
yasar. Tahmin edilecegi iizere her kusak i¢in sinemaya gitmenin anlami ve
bigimi farklidir. Bununla birlikte film gostermek amaciyla 6zel olarak tasarlanan
mekanlarla seyircinin kurdugu bagin yasanan doneme dair ipuclart barindirdigi
ve biitiinciil bir bakigla yorumlanarak anlasilabilecegi aciktir. Seyir kiiltiiriindeki
kirilma ve degisimlerin i¢inde bulunulan durumlar kadar filmlerle kurulan iliskiyi
kolaylastiran aygit ve kaynaklarla da dogrudan ilgisi vardir. Giincel bir durum olarak
19 Kasim 2019’dan beri i¢inden gectigimiz Covid 19 pandemisinin etkilerinden biri
de sinemasal mekanlarla iliskimizin sekteye ugramasi oldu. Onlemler, kisithiliklar
ve yasaklamalar sirasinda ve sonrasinda sinema salonlari ile fiziksel olarak kopan
bagin yerini bireysel seyire olanak veren dijital platformlar, bilgisayar, tablet ve
cep telefonlarmin doldurmakta oldugu goézlemlenebilir. Dijitallesme sonrast
bireysel seyir olanaklarinin ¢ogalmasinin ardindan pandemi déneminde yasanan
mekan/zaman/deneyim baglamindaki kirilmalar seyir kiltiiriindeki degisimlerin
anlagilabilmesi i¢in Onemlidir. Film seyretme isteginin giindelik yasamda yeri
degismezken filmlerin tiiketilme kosullarinin, mekanlarinin ve zamanlarinin

1 Prof. Dr., Marmara Universitesi, iletisim Fakiiltesi, Sinema Anabilim Dali Ogretim Uyesi, serpil.kirel@marmara.edu.tr
(ORCID https://orcid.org/0000-0003-1768-4835).
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degismesinin o zamanki bize ait 6nemli izler tagiyan belirtecler oldugu agiktir. Bu
calisma doniisen ve degisen seyir deneyimlerini anlamak i¢in bugiiniin diine gore
oldukea “1ss1z” sinema salonlarindan uzaklasip Tiirkiye’de sinemanin popiilerlesme
stirecindeki O6nemli duraklardan biri olan Yesilgam doneminde kadin ve erkek
seyirciler i¢in “sinemaya gitme”nin ¢ok boyutluluguna dair kiiltiirel deneyimlerin
anlasilma cabasi olarak tanimlanabilir. Bu amagcla 0Ozellikle farkli yasam
deneyimlerine, yas gruplarina, sinifsal 6zelliklere sahip tesadiifi secilmis diiniin
seyircilerine ilk sinemaya gitme deneyimlerine, bulunduklari yerde sinemaya gitme
kiiltiirliniin nasil olduguna ve sinema salonunda yasadiklarina dair belleklerinde
kalanlar sorularak kaydedilmistir. Kiiltiirel Caligmalar ve Sinema yiiksek lisans
dersi kapsaminda yakinlarla/tanidiklarla gergeklestirilen yar1 yapilandirilmig
derinlemesine goriismelerden elde edilen paylasimlarin derlenmesi mikro 6l¢ekte
de olsa Yesilcam doneminde seyirci olmak ile ilgili farkli perspektifier sunmaktadir.
Ara(stir)ma ¢alismasi ile ilgili bir fikir vermesi amaciyla 2013-2014 yillar1 arasinda
yapilan goriismelerde deneyimlerine basvurulan 25 kisinin 11’inin kadin, 14’{intin
erkeklerden ve farkli kusaklardan olustugu belirtilebilir. Gorligme yapilan kisiler
arasindaki en olgun yastaki katilimc1 1931 dogumlu, en geng katilimci ise 1965
dogumludur. Iddias1 Yesilgam dénemi seyircisinin tiimiiyle nabzini tutmak olmayan
bu calismada bize ulasan paylasimlar arasindan mekan, deneyim ve toplumsal
cinsiyet kavramlarinin kesistigi anlara dikkat ¢ekilmek istenmektedir. Calismanin
odagindaki temel ¢cabalardan birini Yesilcam doneminde ayni sinemasal mekanlarda
bulunup aym filmleri seyretseler bile farkli deneyimlere sahip olabilen diiniin
seyircisinin ayniliklar ve farkliliklar igeren seyir diinyasina yakinlasabilmek
olusturmaktadir.

Genel itibariyla sinemanin filmsel metinler ya da sayisal degerlendirmelerle
ifade edilen endiistriyel Ozelliklerinin &tesinde insanli tarihi -iktidari, egemen
sOylemi ve popiiler kiiltiir icindeki ¢atismali alanlar1 gérebilmek ve tartisabilmek
adma- bir aragtirma alanm olarak biitiinleyicidir. Sinema seyircisine dair
deneyimlerin elde tutulabilmesi igin iletisim bilimleri, sosyoloji, tarih yazimu,
sosyal bilimlerde arastirma yontemlerine dair (Anket, Derinlemesine Goriisme,
Sozli Tarih, Gozlem vb. gibi) farkli disiplinlerden gelen ¢alisma yaklagimlarinin
bulusturulmas1 kaginilmazdir. Sinema ile ilgili akademik ¢alismalarda seyircinin
bertaraf edilerek kurumlara, yapimcilara, akimlara, énemli filmlere, yildizlara,
olaylara ya da sektoriin/sanayinin fiziki ve ekonomik yapisina vb. yer verilmesi
temsil agisindan sorunlu bir durumdur. Tiirkiye’de sinemanin “seyircili” tarihinin
heniiz yeterince derinlikli bir bicimde yazilamamis olmasinin ardinda arsivlerin
yeterli olmayisi, kaynaklara ulagsma sikintisi, deneyimlerine bagvurulacak seyircilere
erismek konusundaki fiziksel sorunlar ya da gegmis ¢alismalarda seyirci konusuna
yeterince onem verilmemesi sayilabilir. Burada seyirci merkezli bir bilgilenme
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yolunun segilmesinin birincil nedeni, Tiirkiye’de alanla ilgili gerekli literatiiriin
olusturulmasina ortaya ¢ikacak yeni sorularla katkida bulunmaktir?.

1. SINEMA SALONLARINDA DENEYiIMLENENLER NASIL YORUMLANMALI?

Sinemaya neden gidildigi ve bu eylem sirasinda nasil bir deneyimle kars
karsiya kalindigi kuramsal olarak cesitli boyutlariyla tartisilagelir. Francesco
Casetti, “sinemasal deneyim”in; “hem perdedeki goriintiilerin (ve seslerin) magrur
bir bicimde duyularimizi isgal ettigi ana, hem de bunlarin diisiinlimsel olarak
ne izledigimize ve izleme eylemine dair bir farkindalig: tetikledigi ana denk”
(Casetti, 2011, s.81) diismekte oldugunu belirtir. Casetti, ilkin bir yerin (sinema
salonu) deneyimlenmesinin s6z konusu oldugunu hatirlatir. Buras1 smirli, ancak
kapali olmayan bir yerdir. Ne ev gibi bir inziva yeri ne de metropol gibi acik bir
diinya olan bu yer, vatandaslarin bir araya geldikleri ve ayn1 duygusal deneyimleri
paylastiklari bir tiir ara zemin olusturur. Kendine 6zgii bir yasam alani kurar. Burada
insan hareket halinde bir flaneur olabilir. Ayn1 zamanda bir aidiyet alan1 da bulabilir.
Salonlar fiziksel bir alan oldugu gibi bir dizi ortak simgeyle dolu yerlerdir. Sinema
salonunda seyircinin hem gergek hem de gergek disi bir durumu deneyimlemesi s6z
konusudur. ilk evren, izleyicinin diger izleyicilerle, ikinci evren, izleyicinin film
ile karsilagsmasiyla ilgilidir. Casetti’ye gore sinemada buldugumuz sey, iki diinya
arasinda bir arayiizeydir ve burada sinemasal deneyim bir ayini andirir. Seyirci,
goriintii ve seslerden olusan ayni zamanda kendine 6zgii tutarlilig1 ve derinligi olan
bir anlati diinyasini deneyimler. Seyirci film izlerken goriintiller goriir ama ayni
zamanda goriintliinii 6»tesinde”, temsil edilen gercekligi de goriir (Casetti, 2011).
Yazar, sinema salonunda seyirciyi sekillendiren bir dizi kuralin gegerliliginden de
s0z eder. “Standart protokol”e uygun bir bigimde filmler “saglikli bir ortamda”
yer alir, seyircilerin de “iyi sosyal davranig”a uyum saglamalar1 beklenir. Yazara
gore bu durum Foucaultcu anlamda “disiplin”dir. Kuskusuz bu disiplin, seyircileri
“zaptetmek” ve toplumsal tasarim icin “islevsel” hale getirmek amacini tagir. Bu
kurallar ayn1 zamanda sosyal kabul ile ilintilidir. Boylelikle sinemanin oluslara dair
modlar1 “disipline” etmek zorunda (Casetti, www.francescocesetti.com/research,
$s.16-17) oldugu hatirlatilir. Casetti’ye gore disiplinle karsilasan seyircinin
sinemasal deneyim gercevesi i¢inde, de Certeau’nun deyimiyle “kacak avlanmayi-
poaching” goniillii bir bicimde pratige doniistiirecegi de bir baska gercektir (Casetti,
www.francescocesetti.com/research, s.17-18). Sinemanin baslangicindan itibaren
modern bir olgu olarak karakterize edildigi aciktir. Filmsel deneyim de bu agidan
zamaniin (hiz, akigkanlik, giindelik yasamin mekaniklesmesi vb. gibi) tipik
temalarinin hepsini igerir. Popiiler bir deneyim olan filmsel deneyim yaygindir ve
ortak degerlerle ilgilidir (Casetti, www.francescocesetti.com/research, s. 18-19).
Buraya kadar sinemasal deneyime dair Casetti’den aktarilanlar genel itibariyla
kabul edilebilir diisiinceler olmakla birlikte yeri gelmisken sinemasal deneyimin

2 Buyazin 2015 yilinda kaleme alindiginin, yayinlanmasinin yazarindan kaynaklanmayan bir bi¢imde geciktiginin ve biiyiik
oranda biitiinliigii bozulmadan bazi eklemeler yapilarak yeniden hazirlandiginin belirtilmesinde yarar vardir. Bu nedenle 2015
sonrasinda yayinlanan kimi ¢aligmalara kisaca deginilmistir.
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kendine ozgiiligii, yerelligi ve yerliligi ile ilgili bir ka¢ uyarida bulunulmasinda
yarar vardir. Ornegin Tiirkiye’yi de ilgilendiren bir tartisma oldugu i¢in Dogulu ve
Batili iilkelerdeki modernlik deneyiminin, toplumsal yapilar ve sinemasal {iretim/
titketim kosullarinin birbirinden ¢ok farkli olabilecegi ve sinemaya gitme olgusunun
da buna karsilik olarak farklilik gosterebileceginin hatirlanmasinda yarar vardir.
Her {ilkenin kendine has kosullar1 ve toplumsal gereksinimleri olmasi nedeniyle
ozellikle popiiler filmlerin tiiketildigi donemin baglam ve hassasiyetlerine gore
sinemaya duyulan ilginin kaynaklar1 da degisiklik gosterebilir. Bu nedenle
sinemasal deneyimin evrensel bir kabulle her yerde ve her kosulda aynilik arz ettigi
on kabulii yerine ulusal baglamda —hatta mikro 6l¢eklerde- sinemasal ortamlarin
fiziksel/mekansal kosullarin ve toplumsal dinamiklerin degisiklik arz etmesi goz
Oniine alinarak uluslararast sinema literatilirii gdzden gegcirilirken elestirel bakisa
gereksinim vardir. Tahmin edilecegi lizere sinemasal deneyimin yorumlanmasinda
ayni lilkedeki farkli bolgelerin, kente, kasabaya ve c¢evreye dagilan hatta kimi
zaman ayni salon bile olsalar sinema ortamlariin birbirine benzemezligi yeterince
tartisilmamaktadir. Bu durumun yamn sira 1k, sinif, toplumsal cinsiyet, din, kiiltiirel
farklilik vb. gibi degiskenlerin sinemasal deneyime dair degerlendirmelerde 6n
plana alinmamasi biiyiik bir bosluktur.

Bunedenle sinemanin toplumsallailiskisinin mekansal baglamda da siirdiirtildiigii
bir uzam olmasi 6nemsenmelidir. Sinema salonlarinin mekansal diizenlenmesi ve
seyir pratigine dair kimi uygulamalarin elestirel bir bakisla irdelenmesi sinema-
seyirci iligkisini anlamak agisindan 6nemli bir boyut katacaktir. Bu bakimdan
ornegin, localarin pahali olmasi ve mekansal olarak kimi seyircinin diger “siradan”
seyircilerden ayrilmasinin da sinif, statii, ayrilmislik/yalitilmislik durumu, 6zgiirliik
vb. gibi ¢oklu anlamlar igerdigi anlagiimaktadir. Ornegin seyircilerin sinifsal
ozelliklerine gore bilet fiyatlarina yansiyan “mevki”ler biciminde siralanarak film
seyretmesi, seyir dinamigi agisindan “iceride” de kendini hatirlatan sinif sorununu
daima imler. Bu durum da sinema salonunun i¢inin sanildig1 kadar “demokratik”
ve esitlik¢i olmadigimi ve “disarisi”ni oldugu gibi “igeri”’ye tasiyan sinifli bir yapiy1
ongoren bir mekansal diizenlemeye sahip oldugunu kanitlar. Sinema salonlar1
isletme mantig1 ve mekansal diizenlemeleri agisindan her anlamda disarinin disarida
birakilamadig1 yerlerdir. Sinif, toplumsal cinsiyet, kimlik ve irk® ile ilgili ger¢eklerin
sinema salonunda kendini belli ederek, i¢inde bulunduklari {ilkenin hassasiyetlerine
gore (egemenler lehine) farkli uygulamalara bagvurularak giindeme geldigi agiktir.
Yine ayrimcilik ve esitsizligin dogallastirilip bu uygulamaya maruz kalanlar
tarafindan kabul gérmesini beraberinde getiriyor (Kirel, 2012) olusu konunun en
cok tartisilmasi gereken noktalarindan birini olugturur. O halde bir baska 6nemli
soru kendini hatirlatir: sinemaya gitmek toplumsal cinsiyet denklemi hatirlandiginda
nasil bir eylem ve deneyim olabilir?

3 Burada Amerika’da Afro-Amerikalilar i¢in Beyazlardan ayri izlenen film deneyimi s6z konusudur. Bu konuda bir bagka
ornek, Frantz Fanon’un bir sinema salonunda etrafindaki Beyazlarin bakislariyla ve perdede gordiikleriyle kendisinin irksal
farkindaligini hissettigi esitsiz sinemasal deneyimler kast edilmektedir (Bkz. Kirel, 2012, 5.49-52).
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1.1.Sinemaya Gitme Deneyiminde Kadinlar ve Erkekler

Glinlimiizdeki deneyimlerimizden yola c¢ikilirsa kimilerimiz igin sinema
salonunda “kadin olmak” ve “erkek olmak™ arasindaki fark tizerinde yeterince
diisiiniilmemis olabilir. Bu giindelik yasam pratiginin kadin ve erkek seyirciler igin
karsiliklarini anlamaya ¢alismak, ilgili bagka soru(n)lar1 da beraberinde getirecektir®.
Sinema ve temsil kavramlar1 yan yana diisiiniildiigiinde genellikle filmlerdeki temsil
sorunu akla gelir. Ornegin en temelde filmsel metinlerde kadinin sunulmasinda
tartisma gotiirmez bir sekilde eril goz ve eril sinemasal iiretim zihniyetinin agirliginin
bilinciyle hareket etmek onemlidir’. Bu nedenle de kadinin sunumu popiiler
sinemada da bagimsiz sinemada da anlatisal formiilleri ¢ok fazla degismeyen bir
cizgide paralellik gostermektedir. Bir baska deyisle, —tiretim ve {iretilen- agisindan
sinemanin eril bir alan oldugu pesinen kabul edilebilir bir durum tespitidir. Filmsel
metinler bir yana birakilirsa —yani sinema perdesinde yer alanlarin eril sinemasal
dili ve diinyasi- sinemaya gitmenin toplumsal cinsiyetle ilgisini ortaya koyacak kimi
sorularin da canli bir bigimde yanitlanmay1 bekledigi anlasilir: sinemaya gitmek
kadinlara ve erkeklere nasil olanaklar ve kisitliliklar sunar? Kadinlar ve erkekler
bu eylemi gergeklestirirken hangi durumlarla karsilasirlar? Sinema salonunun ve
sinemaya gitme eyleminin kadinliklarin ve erkekliklerin yeniden iiretiminde nasil
bir islevi olabilir? Ilk sinemaya gitme deneyimleri nasil hatirlanir? Bu hatirlayista
toplumsal cinsiyete dair farklar nasil ortaya konur? Eylemin kendisi, iginde
bulunulan mekan ve yasanan deneyimler agisindan sinema salonu aslinda nasil bir
alan sunar? Bu alan toplumsal cinsiyet acisindan cinsiyetlendirilmis (gendered)
bir alan midir? Kugkusuz burada séz konusu edilen ve ¢ogaltilabilecek sorularin
her seferinde belli zaman dilimi ve yerle kisitlanarak arastirilmasi, kendine 6zgii
degisen/degismeyen degerleri, tutumlari, durumlar1 ve geleneksel ve muhafazakar
olanin, egemen sdylemin ve tiim bu cereyanlara karsi koymanin kendini nasil
hissettirdigini gosterecek ipuclart sunacaktir. Her seyden once Tiirkiye’de sinema
deneyimi ile ilgili yapilacak ¢alismalar agisindan geleneksel/modern catismasinin
ve modernlesme deneyimlerinin tarihsel donemler igindeki egemen sOylemlerle
birlikte yeniden diisiiniilerek ele alinmasinin zihin agici olacagi agiktir.

Sinema, seyirci® ve deneyimiliskisine dair genel hatirlatmalarin ardindan konunun
toplumsal cinsiyet baglaminda ele alinmasina yardimer olacak temel kaynaklara
kisaca deginilebilir. Miriam B. Hansen, erken donemde kadinlarin sinemaya gitme
deneyimleriyle ilgilenir. Hansen’e gore sinema, kadinlara medeni durumlarindan,
yaslarindan ya da ge¢mislerinden bagimsiz bir uzam agar. Hansen, Kathy Peiss’in
calismasina deginerek New York’ta yiizy1l doniimiinde is¢i kadinlar ve bos zaman

4 Sinemaya gitmenin ekonomik, sosyal ve kiiltiirel agidan niifusun tamaminin ulasabilecegi bir eylem olmadigi agiktir.
Seyircilerin sinemaya gitme deneyimlerinin temsil kavram baglaminda tartisilan sinif, irk, toplumsal cinsiyet, sosyal statii
vb. gibi kavramlarla birlikte ele alinmasiyla biitiinliiklii bir galismaya ulasilabilir. Ornegin farkl etnik ve dini kimliklere sahip
gruplarm, smiflarin ya da LGBTI+ bireyler gibi topluluklarin sinemaya gitme deneyimlerinin baska ¢alismalar kapsaminda
irdelenmesiyle literatiirdeki temsil bosluklari tamamlanacaktir.

5 Genel anlamda sinemada kadmn varligi ve popiiler ve bagimsiz sinemada erillik ve disilligin sunulmasi hakkinda temel
tartigmalarla ilgili olarak (Bkz. Kirel, 2012).

6  Robert Stam kitabinin “Izleyicinin Dogusu” boliimiinde seyirci ile ilgili kuramsal ¢aligmalarin geligimini kisaca dzetler (Bkz.
Sinema Teorisine Giris, Cev. Selda Salman, Cigdem Asatekin, Ayrint1 Yayinlari, 2014).
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ile ilgili arastirmasinda ortaya koydugu yoruma yer verir. Sinema ¢ok ¢arpici bir
bicimde kadinlarin kamusal, ticari eglenceler diinyasina katilimlarimi degistirir.
Sinemalarin (kast edilen Nikelodeonlardir) artmasiyla seyirciler arasindaki ¢alisan
kadinlarin yogunlugu da artmistir (Hansen, 2002). Hansen dénemin sinemasinin
efsanelerinden biri olan Rudolph Valentino ¢erg¢evesinde yildizlar, kadin seyirci,
deneyim, arzu, bakis ve modernlik deneyimlerini tartismayi ihmal etmez. Yazar
calismasinda Valentino’nun kadin seyirci iizerindeki etkisini 6zdeslesme agisindan
ele alir (Hansen, 1986) ve Valentino’nun canlandirdigi erkek kahramanin erotik nesne
olarak nasil diizenlendigi ile ilgilenir (Hansen, 1986). Yazara gore Valentino olgusu,
degisen kadin(s1)lik ve cinsellik sdylemindeki anlamli ama yine de glivenilmez bir
an olarak okunmay1 hak eder. Bu nedenle bu olgu, erkeksilik, cinsel belirsizlik,
sosyal marjinalite ve etnik Otekilik a¢isindan da sorgulanmalidir (Hansen, 1986).
Hansen’in kendine sectigi kiiltiirel malzeme tizerinden yapmis oldugu hakli uyari,
sinema ve deneyim ile ilgili yapilacak ¢aligmalar1 zenginlestirecek bir katkidir.
Her filmsel kiiltirel malzeme belirli agic1 kavramlar esliginde, iiretildigi ve
tiketildigi donemlerin gereksinimleri goz online alimarak yorumlanmalidir. Yeri
gelmisken Valentino’nun Tiirkiye’de —6zellikle oyuncunun seyhi canlandirdig
filmlerinin- gordigi ilginin, Dogu’nun-Bati’yla, Bati’nin Dogu’yla karsilasmasi
baglamimda modernlik deneyimi, Oryantalizm ve kendi kendine Oryantalizm gibi
kavramlarla yeniden ele alinmasinin ilgi ¢ekici bir ¢alisma olacagi belirtilmelidir.
Batililasma ve modernlesme telasindaki iilkede kadin ve erkek seyircinin Valentino
ile karsilagmasinin batidaki seyirciden farkli bir deneyim olarak tartisilmasi
anlamlidir. Ayrica kadin seyircinin varligi, toplumsal cinsiyet olgusu, cinsellik
ve Ozdeslesme iizerinden sinemada Valentino efsanesi, modernlik gostergeleri
ve giindelik yasam dinamikleri ve diger degiskenler diisiiniilerek ele alindiginda
anlamli yorumlara ulasilabilir. Kiiltiirleraras1 bir deneyim olarak sinema salonlari
da, icinde barindirdiklar1 filmsel metinler de aslinda her zaman kendilerinden ¢ok
daha fazlasini ‘sdylerler’.

Seyircinin sinema salonu ve filmlerle kurdugu iliski; siire¢, mekan, deneyim
ve toplumsal cinsiyet baglaminda ¢epegevre ele alindiginda sinemaya gitmenin
kiiltiirel karsiliklar1 daha net anlasilacaktir. Ornegin Kracauer’in “Kiigiik Tezgahtar
Kizlar Sinemaya Gidiyor” ¢aligmasinda, yirmili yillarin atmosferinde ve endiistriyel
egilimlerinde kadin seyircinin kendini hissettiren varligi, filmsel igeriklerin
olusturulmasi ve bu igerigin seyirciye etkisi acisindan degerlendirilir (Kracauer,
2007). Filmlerin igerikleri yazarin deyimiyle “kiiciik tezgahtar kizlar”1 etkilemek
iizerine kurulmustur. Yazida filmlerin 6zellikle de az maasla ¢alisan kadin seyirciler
iizerinden temellendirilerek yorumlanmasindaki cinsiyet¢i vurgu dikkat ceker.
Yirmilerin sonlarmma dogru g¢aligma hayatina giren ve sosyal hayata katilmaya
baslayan kadinlarin film endiistrisinin dikkatini cekmeye basladigi dogrudur. Ancak
ayni donemde benzeri bir bicimde erkek seyirciler de film endiistrisinin ideolojik
etkisinden kendilerini siyirabilmis degillerdir. Sinema her doénem kadinlar ve
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erkekler i¢in toplumsal cinsiyet insas1 baglaminda kendi —ikisi birbirini besleyen
egemen ideolojiye ait olma ve ticari olma- ajandasini siirdiirmeye devam edecektir.
Ve yine tahmin edilecegi iizere “sinemaya gitme 6zlemi”’ sadece kadinlari baglayan
bir durum degildir.

Seyircilerin  deneyimlerini birebir anlatilarin  kullamimiyla derleyen ve
yorumlayanlar alana énemli bir katki sunarlar. Annette Kuhn, An Everyday Magic:
Cinema and Cultural Memory (2002) adli calismasinda 1930’larda sinemaya
gidenlerin deneyimlerini So6zlii Tarih yontemiyle irdeleyerek bir boslugu doldurur.
Seyircilerin deneyimlerini dogrudan onlarin dykiilerinden, anlatilarindan 6grenme
yolunu secen Kuhn, Dhoest’in yorumuyla sinemaya gitme deneyiminin yan
anlamlarint ve duygularini ortaya ¢ikarir (akt. Akbulut, 2014). Sinema ve seyirci
iizerine caligan bir bagka isim olan Jackie Stacey, gazete ve dergilere ilan vererek
ulastig1 60 yas iistii Ingiliz kadin seyirciden 1940’larda ve 1950’lerde yasadiklari
sinema deneyimlerini aktarmalarini ister. Yazarin arastirmasinin sonucunda anilan
yillarda kadin seyircinin sinemaya gitme nedenleri arasinda gergeklerden kagis,
0zdeslesme ve tiiketiciligin 6nemli yer kapladigi ortaya ¢ikar. Goriismelerde
kadin seyircilerin “torensilesmis gece disari ¢ikma” deneyimlerinden bugiinden
bakildiginda en akla gelmedik bi¢imiyle sinema salonlarinin yagamsal konforundan
s0z ederek; “sinemalar sicakti, rahatti, cazip yerlerdi, bir ¢alisma giiniinden sonra
rahatlanan yerlerdi. Bazen, komiir azsa i1sinmak i¢in sinemaya gidilirdi” ya da
“birka¢ saatligine 1940’lardaki savasi sinema unuttururdu” gibi aciklamalarla
(Stacey, 2002, s.431) ifade ettikleri goriiliir. Anlasgilacagi iizere sinema ve deneyim
kavramlart derinlemesine iligkiler kurularak donemin toplumsal dinamikleri,
toplumsal gereksinimleri, ekonomik gelismeleri ve fiziksel kosullari ile birlikte ele
alindiginda anlamli hale gelir. Bu ¢ok boyutlu bakisa ¢cogu zaman kent ve kentlilik
vurgusu ve modernlik deneyimi ve algis1 da eslik edecektir. Bu noktada kisaca
sinemaya gitmenin kadin ve erkekler i¢in nasil bir deneyim oldugunu anlayabilmek
acisindan farkli bir cografyadan Ghana’dan bir baska Ornege deginilebilir.
Ghana’da 1960’11 yillarda sinemaya gidecek parasi olmayan kimi erkek seyircilerin
bulduklar1 ¢6ziimii soyledir; i¢lerinden en iyi 6ykii anlaticisini se¢ip iceri génderir
ve boylelikle “kentli cool” goriinmelerine yarayacak olan bazi 6zIi séz ve
diyaloglari, yiirliylise, davranisa dair ayrintilart ya da nasil doviisiilecegine dair
incelikleri 6grenirler (akt. Branton, 2000). Bu 6rnekte oldugu gibi yasanan yer, kent,
toplumsal cinsiyet ve modernlik arasindaki bagda sinema filmlerinin ve salonlarin
—gidilemedigi durumlarda bile- erillik ve disilligin kurulmasinda islevi olan alanlar
oldugu anlasilir. Benzer deneyim aktarimlarina Tirkiye’de de rastlanmaktadir.
Ghana 6rnegi tlizerinden gidildiginde bunun gelismemis iilkelere dair bir deneyim
oldugu ve bu durumun diinyanin “gelismis” iilkelerinde de yasanabilecek sinifsal
bir zorunlu deneyim oldugu unutulmamalidir.

7  Miriam Hansen’in erken donemde kadin seyirci ile sinema arasindaki iliskiyi “sinema 6zlemi-craving for the cinema” deyisiyle
tanimladig1 hatirlanabilir (Hansen’den akt. Kirel, 2012, s.81).
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2.TURKIYE'DE SINEMA SEYIRCIiSi VE DENEYIM iLiSKisi

Tiirkiye’de sinema incelemelerinde seyircinin varligimni hissettiren akademik
calismalar burada anilabilir. Ornegin, Nilgiin Abisel’in 1982 yilinda kaleme aldig1
calismasi, 1928-1938 yillar1 arasini iginde seyircinin de oldugu bir bigimde etraflica
tarif eder®. Ayrica Abisel’in Tiirk Sinemast Uzerine Yazilar adli derleme kitabinda
popiiler sinema ve seyirci lizerine literatiirii zenginlestirici katkilar sunulur. Engin
Ayca’nin “Tiirk Sinemasi Seyirci Iligkileri” (1992) adli calismasinda sinema
seyirci iliskisi tarihsel degerlendirme baglaminda giindeme getirilir (Ayca, 1992).
Giilseren Giichan’in “Sinema-Toplum Iliskileri” (1993) adli ¢alismasinda seyirci
denkleme katilarak alana katki yapacak caligmalarda yontem konusu da ele alinir
(Giighan, 1993). Nezih Erdogan’in kaleme aldig1 “Ug¢ Seyirci: Popiiler Eglence
Bigimlerinin Alimlanmas1 Uzerine Notlar” (2001) calismasinda (Erdogan, 2001)
ise seyirci donemin gelismeleriyle paralel olarak irdelenir. Erdogan’in seyirci ile
ilgili calismalarin yontemsel handikaplarini hatirlatarak seyircinin sinema oncesi
geleneksel eglence formlariyla iligkisini bir devamlilik ¢izgisi i¢inde ele aldigi
goriilir’. Dilek Kaya Mutlu’nun (2002) tez calismasinda ise altmigh yillarda
yayinlanan Sinema ve Perde dergilerindeki koselerde yer verilen seyirci mektuplari
araciligiyla seyircinin sinemaya gitme deneyimine, Yesilcam sinemasina, yildizlara,
sinema diinyasina yonelik istek, sikayet ve gorilislerine dair sdylemleri yorumlanir.
Yesilcam Oykii Sinemasi (2005) adli kitapta yer alan “Altmish Y1llarda Sinema-Seyirci
[liskileri” boliim de film izleme kiiltiiriinii, kadin ve erkek seyircilerin deneyimlerini
ve Yesilgam doneminde sinemanin seyircisi i¢in neler sundugunu genel hatlariyla
ortaya koyar (Kirel, 2005). Z. Tiil Akbal Siialp’in “Deneyim Ufkumuzun Sinemas1”
(2008) adli caligmasi ise yazarin kisisel sinemasal deneyimlerinin ve yasanan
degisimlerin akademik tartismalar esliginde giindeme getirilmesiyle (Siialp, 2008)
kisisel olanla toplumsal olan arasindaki iligskiye dikkat ceker.

Tiirkiye’de sinema seyirciliginin ¢esitli donemlerine dair doldurulmasi gereken
literatiir bosluklart oldugu dogrudur. Bu anlamda Nezih Erdogan’in Seyirci ve
Bir Anlama Siireci Olarak Sinema (1989) adli doktora tezinin seyircinin film ile
iliskisini tartisan Onciil calismalardan biri oldugu hatirlanmalidir. Yine Ozge
Ozy1lmaz Yildizcan’in Erken Cumhuriyet Déneminde Hollywood’un Alimlanmast:
Kadinlar, Gengler ve Modernlik (2013) adli doktora tezi otuzlu yillarda sinema ve
seyirci iligkisinin kiiltiirel etkilerini anlamaya yonelik 6nemli bir ¢cabadir. Yazarin
tezinde degindigi Eugene M. Hinkle’in The Motion Picture in Modern Turkey
(2007) ¢alismasi Tiirkiye’de erken donem seyircilerinin sinemayla iliskisini ele alan
arastirmalardan biridir'®. Hinkle’in 1932 yilinda Ankara’da yaptig1 ankette, ortaokul
ve lise Ogrencisi genglerin takip ettikleri sinema dergileri, yildizlarla iliskileri,

8  Bkz. Nilgiin Abisel, “1928-1938 Donemi Tiirkiye’sinde Sinema Uzerine “Diistinceler””, Tiirk Sinemasi Uzerine Yazilar, Imge
Yayinlari, Ankara, 1994 ve iginde yer alan diger yazilar.

9  Ayrica Nezih Erdogan’in Seyirci ve Sinema (1992) adli kitab1 ve “The Making of Our America: Hollywood in a Turkish
Context” (2005), “The Spectator in the Making Modernity and Cinema in Istanbul, 1896-1928” (2010) adli ¢aligmalar: da
seyirci ve Tiirkiye’de seyircinin deneyimlerini tartismaya agmasi agisindan burada anilabilir.

10 Bu galismanin bir kismmin Hilmi A. Malik (Evrenol) tarafindan Tiirkiye’de Sinema ve Tesirleri adli bir kitapta Eugene M.
Hinkle’in adi anilmadan kullanildigi da belirtilmektedir (bkz. Ozyilmaz Yildizcan, 2013, s.5). Ayrica Kebike¢ Dergisi’nde de
(2009) Hinkle’dan “Modern Tiirkiye’de Sinema” adli bir yazi yaymlanmistir.
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sinemaya gitme aligkanliklar kisaca sinema ile kurduklart iligki sorgulanir. 1933
yilinda Tiirkiye’de 29 sinema dergisi yayinlandigini ve ayda 31.110 tane satildigini da
ekleyen Hinkle, bu dergiler arasinda bulunan Holivut dergisinin elden ele dolasarak
satis rakamindan daha fazla kisiye ulastigii belirtir (Hinkle’dan akt. Ozyilmaz
Yildizcan, 2013). Kaynakta yer alan ve 1932 yilinda Beyoglu’ndaki sinemalara dair
bilgiler ise soyledir: Beyoglu’ndaki 1. sinif sinemalardaki 45 gosterimin kayitlarina
gore izleyicilerin % 63.51°1 erkek ve % 36.49’u kadindir. Yine Beyoglu’ndaki 25
gosterimde seyircilerin ¢ogunlugunun 30 yas alt1 oldugu goriiliir (Hinkle’dan akt.
Ozyilmaz Yildizcan, 2013). Hinkle’in ayrica Ankara’da ilkokul, ortaokul ve lise
ogrencileriyle sinema aligkanliklar1 ve begenileri lizerine yaptigi anket calismasi
icerdigi detaylar agisindan ilgi ¢ekicidir. Anket, 465’1 ilkokul 6grencisi olmak tlizere
toplam 920 (143 erkek ve 322 kiz ilkokul ve 244 erkek ve 211 kiz ortaokul ve
lise) 6grenciye uygulanir. Anket sonucuna gore sinemaya gitme sikligi, cinsiyete
gore hemen hemen degismezken geng erkeklerin kizlara oranla ¢ok daha fazla
sinemaya gittikleri anlagilir. Ankette geng erkeklerin % 57’si arkadaslariyla ya da
yalniz sinemaya gittiklerini belirtirken, kizlarin %90°1 aileleri, aile dostlari, agabey
ya da ablalartyla birlikte sinemaya gittiklerini sdylerler. Ankete katilan 211 geng
kizin arasinda sinemaya yalniz giden yoktur. Sonug¢lar Ankara i¢in bdyleyken
Istanbul’da genclerle yapilan derinlemesine goriismelerde —calismada vurgulanan
haliyle- “babasi imam olan” bir kiz disindaki tim kizlarin ailelerinden izin alma
sorunu yasamadan sinemaya gittikleri ve bu aktiviteyi yalniz ya da arkadaglartyla
yapabildikleri, hatta flort ettikleri erkek arkadaslariyla sinemaya gidebildikleri
anlasilmaktadir (Hinkle’dan akt. Ozyilmaz Yildizcan, 2013). Ozyilmaz Yildizcan,
gorligmelerin sinemaya giden genclerle yapildigini hatirlatirken, kentin biiyiikliigii
nedeniyle Istanbul’un gizlice sinemaya gitmeye uygun oldugunu ve galismadan
Istanbul’da sinemaya gitmek isteyip de ailesinden izin alamadig1 i¢in bunu
yapamayan geng kizlarin olmadigi gibi bir sonug¢ ¢ikarilmamasi gerektigini hakli
olarak belirtme ihtiyac1 duyar (Ozyilmaz Yildizcan, 2013). Hinkle’in ¢aligmasinda
yer verdigi; “Sinemada ¢ok sik aglarim ve filmin erkek ve kadin kahramanlari
ilgingse bunu ¢ok severim” diyen “pek cok okula yazilan ama hi¢ birine devam
etmemis” oldugu belirtilen 19 yasindaki erkek seyircinin aktardiklar ilgi ¢ekicidir.
Calismada sinemada aglamakla ilgili; “Trajik ve dramatik filmlerde genellikle
aglarim ve bu filmleri asir1 derecede severim” (22 yasinda/Kiz), “Biitiin dokunakli
filmlerde aglarim ve bunu ¢ok severim” (21/Kiz), “Sinemada sik sik aglarim.
Bir sahneyi ozellikle unutamiyorum, bir kiz feci bir dag kazasinda nisanlisini
kaybetmisti... Aglamami durduramamistim ve babam eger bu sagmaligi kesmezsem
beni eve gotiirmekle tehdit etmisti” (20/Kiz) ve “Filmlerde sik sik aglarim ve bunu
fazlastyla severim” (19/Erkek) gibi (Hinkle’dan akt. Ozyilmaz Yildizcan, 2013,
$.81-82) paylasimlarla karsilagilir. Filmlerde aglamak {izerine altmisl ve yetmisli
yillarda da benzer paylagimlarin olmasi bu durumun devam ettigini gdstermektedir.
Ayrica seyirci igin film seyrederken duygulanmanin 6nemli oldugu anlagilir. Su
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anda ulagilmas1 giderek zorlasan otuzlu yillarin seyircisinin glindelik yasaminda
sinemanin yerini anlamak i¢in Hinkle’1n yaptig1 derinlemesine goriismelerin birebir
yayinlanmasinin degeri bir kez daha ortaya ¢ikar. Her ne kadar sozii edilen ¢aligma
arastirmanin yapilma amaci ve goriisiilen kisilerin se¢imi gibi parametreler nedeniyle
donem seyircisinin deneyimi hakkinda biitiinciil bir fikir vermek agisindan yeterli
olmasa da eldeki az sayidaki ¢alismalardan biri olmasi1 nedeniyle 6nemlidir.

2.1.Sinema Deneyimine Dair Sozlii Anlatilar

Seyircilerin deneyimlerine ait bilgilerin derlenmesi konusunda arastirma yapmak
isteyenlere yardimci olacak yaklasim ve yontemlere deginmekte yarar vardir. Daha
Once yer verilen ¢alismalarda goriildiigii tizere anket ve derinlemesine goriismeler
araciligiyla bu tlirden bilgileri derleyebilmek miimkiinken So6zlii Tarih yonteminin
de alana katki sunacak deneyimlere ulasmaya yardimci olabilecegi eklenebilir.
Sozlii Tarih yonteminin belli bir doneme ait kisisel taniklik ve/veya yasantilarin,
bellegin derinliklerinden ¢ikarilip degerlendirilmesi yoluyla, toplumlarin tarihlerinin
ingasina katkida bulunan, ¢esitli konulardaki (insani iliskiler, ev-i¢i hayatlar, anne-
cocuk iliskileri vs.) anilarin derlenmesiyle yazili tarihin saptayamayacag bilgilere
ulagilmasimi saglayacagi aciktir (Thomson’dan akt. Akbulut, 2014). Kottak’in
belirttigi gibi Sozlii Tarih, yalnizca bir kayit faaliyeti degildir. Ayn1 zamanda bir
gorlisgme hazirligl, goriisme siireci ve gorlisme sonrast “katilimer gdzlemecilik”
tekniklerinin kullanildig1 etnografik bir arastirma teknigidir (Kottak’dan aktaran
Akbulut, 2014). Serdar Oztiirk de bize iletisim arastirmalarinda Sozlii Tarih
yonteminden yararlanilarak yapilacak katkilar1 ve yontemin dzelliklerini tartigtigt
calismasinda Sozlii Tarih’in yazili kaynaklarin iktidarimin 6tesindeki bilgilere ulagma
potansiyeli tastyan bir arastirma alan1 oldugunu hatirlatir (Oztiirk, 2010). Sinemada
Sozlii Tarih calismalarinin yonetmenler, sanatgilar, film makinistleri, kameramanlar,
1sikgilar gibi igin liretiminde ve gosterim kisminda yer alanlardan seyircilere ve
izlenilen mekanlara kadar ayri bir makalenin konusu olacak kadar genis bir sahay1
olusturacagim hatirlatan Oztiirk’iin ¢alismasinda sinemayla ilgili bir érnek olarak
Esma Karakog¢ ve Hilal Inceiplik’in 2006 yilinda Sozlii Tarih yéntemiyle Lale
Celik ile yapmis olduklar1 projelerinde ulastiklar1 Giresun ve Tirebolu’da agik hava
sinemalar1 konusunda bilgilere de yer verilir. Oztiirk, anlatilardan sinema seyretmenin
seyir Oncesi ve sonrasityla bir kiiltiir, bir aligkanlik, bir ritliel haline geldigini
hatirlatarak, insanlarin zamanlarini sinema seyretmeye gore konumlandirdiklarini,
sinemanin insanlarin eylemlerini ve davraniglarini yonlendirmede merkezi durumda
oldugunu vurgular (Oztiirk, 2010). Ayn1 ¢alismada yer alan Ayse Mirza nin Sozlii
Tarih yontemi ile 2006 yilinda Pakize Caglar (1950) ile goriiserek ulagtigi bilgilere
yer verilebilir. Caglar’in ¢ocuklugunda Eskisehir-Bursa yolunun Haymana’dan
gectigi zaman yol boyunca lokanta ve eglence mekanlarinin dikkat ¢ekici varligi
gozler Oniine serilir. Haymana, Ankara’nin en modern ilgelerinden biridir ve birden
fazla sinemasi olan, “kiirk mantolariyla parklarda oturan kadinlarin” oldugu bir
yerdir. A¢ik ve kapali sinemalarda kadinlar, erkekler ve ¢ocuklar bir aradadirlar.
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Haymana’nin bu canlili1 yolun degismesiyle birlikte sona erer. Lokantalar, oteller,
sinemalar bir bir kapanir. Katilimcinin deyimiyle “egitimli kiiltiirlii” kesimler ilgeyi
terk eder ve Haymana’'nin “kaos” dénemi baslar (Mirza’dan akt. Oztiirk, 2010).
Ayrica, Ovgii Gokge’nin bir sinema profesyoneli olan ilhan Arakon ile yaptigi
calisma, sinemay1 tarihsel boyutuyla anlamak agisindan S6z1i Tarih ve goriigsmelerin
Onemini hatirlatan bir bagka cabadir (Gokge, 2006). Sinemanin seyircili tarihini
yazmanin Onemini vurgulayan Hasan Akbulut, “Sinemaya Gitmek ve Seyir: Bir
S6zIi Tarih Calismast” (2014) adli makalesinde Sozlii Tarih yontemini kullanarak,
1960’11 ve 1970’li yillarda sinemaya giden 78 seyirci ile yapilan goriismelere yer
verir. Caligsma i¢in Tiirkiye’nin farkli illerinden en yas almis olan1 1930, en genci
1963 dogumlu olan ve kadin ve erkeklerle goriisiiliir ve onlarin anlatilar1 yardimiyla
sinema deneyiminin neye benzedigi, nasil bir islevi oldugu arastirilir (Akbulut,
2014). Akbulut’un makalesinde sinema ve seyir deneyimi agisindan secilen anlatilar
simiflandirip basliklar altinda toplanarak yorumlanir. Anilan ¢alismadaki basliklar;
“Sinema, 1960’11 ve 70°1i yillarin ucuz, popiiler ve 6zellikle belli bir toplumsal kesimi
icinneredeyse tek eglencesidir”, “Anlatilar, sinemanin ayni zamanda bir sosyallesme,
bir araya gelme olanagi sundugunu vurgular. Sosyallesme olanagi veren sinema
deneyiminde ac¢ik hava sinemalarinin ise, 6zel bir yeri vardir”, “Sinema anlatilari,
seyirciye, ortak bir “biz” kiiltiirlinii olusturan referans ¢ercevesi sunar”, “Sinemaya
gitmek, kolektif bir deneyim olarak hikaye edilir’, “Sinema, modernlesmenin,
modern yagam pratiklerinin 6grenildigi ve yansitildigi bir ortamdir, sehir hayatinin
temel bir bilesenidir”, “Gorligmecilerin anlatilarinda sinema, tasranin, kasabalarin
da Kkiiltiirel lokomotifi olarak goriiliir. Anlatilar, bunda yazlik sinemalarin biiyiik
bir yeri oldugunu ortaya koyar”, “Sinema sinir1 asma deneyimi sunar”, “Sinema,
cocukluk yillarinin kagamak dinlenen ve seyredilen tathi bir anis1 olarak hikaye
edilir. Sinema ve ¢ocukluk eslestirmesi, sinemaya da ¢ocukluk gibi bir masumiyet
atfeder” ve “Sinema deneyimini animsamak, hikaye etmek, “ge¢miste her sey daha
iyi ve glizeldi” bigiminde bir nostalji duygusu iireterek, 6znenin simdiki toplumsal
gergeklige elestirel ve mesafeli bakmasina neden olmaktadir” (Akbulut, 2014, ss.
5-14) bigiminde siralanir''. Yesilcam déoneminde Van’da sinema kiiltiiriine odaklanan
calismasinda Arzu Ertaylan (2013), kaynak sikintisinin kendisini goriisme teknigine
dayali bir yontem gelistirmek zorunda biraktigini belirtir. Yazar betimsel analiz
yontemini kullanarak yapilandirilmis gériismeler yapar ve 1940’11 yillardan 1980°li
yillara gelene kadar Van’da sinema kiiltiiriinii ortaya koymay1 amaclar. Ertaylan’in
calismasini ildeki sinema salonlari, salonlarin fiziki kosullar1 ve matineler, izleyici
tepkileri, salonlarda gosterime giren filmler, filmlerin tanitimi1 ve rekabet kosullari,

11 Hasan Akbulut’'un “Cinemagoing as a Heterogeneous and Multidimensional Strategy: Narratives of Woman Spectators”
(2017) calismasina burada kisaca yer verilebilir. Yazarin 50 kadin seyirci ile 1960 ve 1970 yillarindaki sinemaya gitme
deneyimleri tizerine yapmis oldugu goriismelere dayanarak yorumladigi iizere kadin seyircilerin anlatilarinda sinemaya
gitmek kisitli ekonomik ve kiiltiirel olanaklar yiiziinden bir bos zaman gec¢irme eylemi olarak goriilmektedir. Bu eylem
sosyallesme, kadinlarin gevrelerinde statii saglamalari, kentli kimligin kazanilmasi ve aidiyet kurulmasi agisindan énemlidir.
Sinema binalarinin etkileyiciligi ve sihirli atmosferi de vurgulananlar arasindadir. Sinemaya gitmek giyim, yiyecek, i¢ecek gibi
zenginlik gostergesi olabilen farkli yagsam pratiklerine dair kimi tiiketim aligkanliklarinin da dogmasini tesvik edebilir. Yazlik
sinemalar liikksten uzak yanlari ile evdeymis hissi yaratabilirler. Melodram filmlerini seyrederken aglamak ve rahatlamak
miimkiin olabilir. Kadin seyirci igin aglamak iyi bir filmin kriteridir. Evli olmak kadinlarin sinemaya gitme deneyimleri
acisindan farklilagtiricidir. Evlenene kadar kadinlar aile gevreleri ile sinemaya giderler (Akbulut, 2017, ss. 539-540).
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istihdam sorunu ve ilgelerde sinema temalar1 olusturur (Ertaylan, 2013). Yazarin
calismasinda sinema kiiltiirii ve kent iligkisi olabilecek en genis boyutuyla yasayan
taniklarin anlatilartyla olusturulur. Her temanin altinda seyirci deneyimlerine
dair bilgiler bulmak olasidir'?. Yine yakin tarihli bir bagka ¢aligma 6rnegi olarak
Ali Sait Liman’in “Gaziantep’te Sinema, Seyir ve Seyirci (1923-1980)” (2014)
adli makalesi verilebilir. Sozlii tarih yontemine dayanarak yapilan arastirmada
1920’lerden baslayarak 70’lerin ortalarina kadar Gaziantep’te sinemanin gelisimine
odaklanilir. Makalede déneme taniklik edenlerden edinilen bilgiler ilgili donemlere
ait bilgilerle karsilastirilarak kontrol edilmis ve degerlendirilmistir (Liman, 2014).
Yapilan goriismelerdeki bilgiler araciligiyla Gaziantep’te sinema kiiltiiriine ve daha
agirlikli olarak sinema salonlarina dair ayrintilarin toplandigi calisma da kent ve
sinema iliskisi baglaminda alana 6nemli bir katki sunar. Anilan makale sayesinde
resmi kaynaklarda bulunamayacak bilgilere erisilmis, sinemaya gitme kiiltiiriiniin
giindelik yasamdaki ve Gaziantep Ozelindeki halleri irdelenmistir. Kentlerde
sinema kiiltiirii ile ilgili olarak yeni tarihli bir baska ¢caba Ekrem Hayri Peker’den
gelir. “Bursa’nin Yazlik Sinemalar1” (2015) adli derlemesiyle sehirle ilgili tarihsel
belgeleri ¢ogaltmak adina bir katki sunan yazar, Bursa’daki yazlik sinemalarin
tespitini yaparken bolgede yasayanlarin deneyimlerine ve bilgilerine basvurur.
Tek tek yazlik sinemalar listeleyip haklarindaki bilgileri toplayan yazarin titizlikle
derledigi goriismelerde seyir deneyimi ve sinemalarin fiziksel kosullari iizerine
onemli paylasimlar vardir. Bursa’nin zengin niifus gesitliliginin hissedilebildigi
goriismelerde kentteki gilindelik yasamda, sinemalarin nasil bir yeri ve islevi
olduguna ve yasanan degisime dair ¢esitli aktarimlar yer alir. Ayrica glinlimiizde
yerleri yok olan sinemalarin bugiinkii durumlari ve eskiden bulunduklar: yerlerdeki
degisimlerin kaydedilmesi de 6nemli bir ¢abadir (Peker, 2015). Tiirkiye’de sinema
kiiltiirine dair seyir ve deneyimi igeren ¢alismalarin ¢ogalmasi alandaki boslugun
her gegen giin doldurulmasi agisindan umut vericidir'.

3.YESILCAM DONEMI

Sinema salonlarinin ve seyirci sayismin ¢ogaldigr Yesilgam doneminde
seyircinin sinemayla bagi oldukg¢a kuvvetlidir. Abisel, gé¢ ve kentlesme siirecinin
etkisiyle seyirci i¢in “bast sonu belli” diinyalarin baska deyisle “diizenlilik”
duygusunun sarsintili diinyasinda seyirciye sigmacak bir liman islevi gordiigiinii
ileri stirer ve biitiinle kaynagsma duygusunun dénemine deginir (Abisel, 1994). Bu
acidan seyircinin “hareketli” dig diinyadan kopup, kendi deneyimlerine sahip

12 Giilseren Mungan Yavuztiirk’in “Ankara’da Yayimlanmig Sinema Dergilerinin Kisa Tarihgesi” (2013) adli ¢alismasi da
burada ana hatlartyla ele aliabilir. Erken Cumhuriyet doneminde Ankara’da sinema dergilerine odaklanan galismada sinema
dergilerine, dergilerin yayin hayatina girme amaglarini nasil agikladiklarina, magazin haberlerine ve sinema dergiciliginin
giintimiize kadar siiren gelisimine deginilir. Calismadan dénem igindeki seyircilerin sinemayla dergiler araciligryla kurdugu
iliskiyi ve bilgilenme hallerini anlamak agisindan dolayli olarak yararlanmak miimkiindiir. Ayrica dokiimii yapilan dergilerde
yer alan okuyucu mektuplari vasitasiyla da goriisiilmesi ve ulasilmasi fiziksel olarak miimkiin olmayan seyircilerin
deneyimlerine erisilebilir.

13 Burada yer kisitliligi nedeniyle tek tek detayli s6z edilmesi miimkiin olmayan ancak alan yazinina kapsamli katkilarda
bulunmus diger ¢aligmalari giindeme getiren iki ¢alismanin hatirlanmasinda yarar vardir. Bu agidan Aydin Cam ve Ilke
Sanlier’in “Turkiye Sinema Mekanlari, Seyir ve Seyirci Arastirmalart Bibliyografyasi: Yaklagimlar, Kaynaklar ve Yontemler”
(2020) ve Dilar Diken Yiicel’in “Tiirk Sinemasinda “Seyir ve Seyirci” Calismalarinda Akademik Alanyazina Bakis™ (2020)
¢aligmalar alana ilgi duyanlar i¢in yol gosterici olacaktir.
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oldugunu varsayabilecegimiz diger seyircilerle yan yana sinema salonlarinda film
izlemelerinin ardinda yatan nedenler arasinda Abisel’in iddia ettigi duygu agir basar.
Yesilcam Ovykii Sinemasi’nda vurgulandig iizere Yesilgam’in seyircisiyle var olan
bir popiiler film {iretim pratigi olmas1 6nemsenmelidir. Bu yiizden film iiretenlerin
“birbirlerine tutunmaya” c¢alisan, dis diinyadaki “kaygan zemin”den “gegici” olarak
kendilerini kurtarip sinema koltuklarina “siginan” seyirciyi trkiitmeyecek ve
egemen ideolojiyi her seferinde olumlayacak sylemlere sahip filmlerle “avutuyor”
olmalar1 olayin bir bagka kiiltiirel boyutu olarak okunabilir. Hizli toplumsal degisim
ve donilisiim zamanlarinda sinema sadece eglendiren bir ara¢ degildir (Kirel, 2005).
Sinemaya gitmek, diizgiin giyinerek evden c¢ikmak, bilet almak icin gisede sira
beklemek, fuayede filmin baglamasini beklerken kulagin ¢alacak gongda olmast, yer
gostericinin ardindan koltuklara oturmak vs. ac¢isindan torensi bir eylemdir. Tiim bu
ritiiellerden sonra film seyretmeye gecilir. Boylece seyirci yasadigi diinyadan yavas
yavas soyutlanarak baska diinyalara yolculuga ¢ikar. Sinemaya gitmek ayn1 zamanda
bir sosyallesme deneyimidir. A¢ik ya da kapali sinema mekanlarinda seyirci kendisi
gibi filme gelenlerle yan yana omuz omuzadir. Film sirasinda duyulan kahkahalarla,
tezahiiratlarla, 1sliklarla kendisi gibi orada bulunan diger seyircilerin farkina vararak
film izlenir. Bu baglamda dénemin seyir dinamikleri diigtiniiliirse film izlemek her
seyden Ote yalnizlastirict bir siire¢ degildir (Kirel, 2005).

Altmish yillarda sinemaya giden seyircilerin belleklerindeki ilgi ¢ekici ayrintilar,
sinemanin giindelik yasamdaki yerini bize hatirlatir; “Sinemaya ailecek gidiliyordu.
Localar da vardi. Localara kalburiistii insanlar, sozliiler, nisanlilar, kiskang kisiler
gelir otururdu”, “Nisanlandik, nisanlimla sinemaya gidecegim, yalniz olmaz
dediler, ikimizi gondermediler. Hisim, akraba bu gibi durumlarda eslik ederlerdi.
Sinemaya yalniz gidilmezdi”, “Sinemada gencler geng kizlarin saglarini ¢ekerlerdi,
sozler soylerlerdi”, “Opiisme pek yoktu filmlerde ok az yani, Neriman Koksal ¢ok
Opiisiirdii Orhan Giinsiray’la ¢ok Opiligmiistiir. O Oplistirken 1slik ¢alinirdi, bazen
yuhalanirdr. Islik sesinden gecilmezdi. ‘Makinist bir daha goster diye’”,“Iki sevgili
localara giderlerse anlagilirdi, onlar film igin gelmemisler sinemaya baska sey i¢in
gelmisler diye” (Kirel, 2005, ss.156-158). Yukarida yer alan goriismelerde agirliklt
olarak altmisli yillara ait deneyimlerin vurgulandigi géz Oniine alinirsa, kadin
seyircilerin sinema salonundaki “kisitli” 6zgiirliigii bir kez daha kendini hatirlatir.
Kadin seyircilerin sinema salonlarinda 6zellikle cinsellik baglaminda karsilagtiklar
ima ve deneyimin toplumsal, smifsal, kiiltiirel ve fiziksel kosullarla ilintisini
irdelemek bu calismanin kapsamini asacak denli detayli bir aragtirma yapmayi
gerektirir. Bu anlamda localarin cinselligi ve sinifi ¢agristiran yani 6énemli bir bagka
ayrinti olarak incelenmeyi bekler. Sinema salonlarimin fiziksel olarak yan yana gelis
nedeniyle iki karsi cins arasinda olasi ya da var olan/var olabilecek bir iligkiyi ima
eden yani 6n plana ¢ikar. Ayrica yukarida yer verilen goriismelerde vurgulanan
sinemaya yalniz gidil(e)meme hali ve bu anlatilarda agirlikli olarak “bagka”larinin
deneyimlerinden soz ediliyor olusu ilgi ¢ekici noktalar arasindadir.
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Yesilcam sinemasinin seyircileri i¢in sinema salonlarmin —ister kapali, ister
yazlik agik sinemalar- modernligi cagristirmalarina ragmen, eril ve muhafazakar
mekanlar olduklarini belirtmek gerekir. Bekar gencg kadinlar i¢in oldugu kadar, kadin
seyirciler i¢cin de sinema salonlar1 erkeklerle aralarina set ¢ekilmesi gereken, es,
dost, akraba tarafindan korunarak gidebilecekleri ve mahremiyetlerini koruduklarimi
ispat etmek zorunda kaldiklari, cinsellik c¢agrisimli, catismali deneyimlerin
yasandig1 mekanlardir. Buna perdede gosterilen filmlerin cinsiyet¢i metinleri ve
eril zihniyeti mesrulagtiran yapisi da eklendiginde, kadinlar i¢in bir 6zgiirlesme
ve disaridaki sosyal hayata katilma imkani olarak goriilebilecek sinemaya gitme
eyleminin elestirel bicimde yeniden sorgulanmasi anlamlidir. Tiirkiye’de kadinlar
izerindeki gelenek baskismin goriiniir ve goriinmez varligi hesaba katildiginda
sinema salonlarmin anlami daha net ortaya cikar. Sinemaya gitme eyleminin
kiiltiirel olarak degerlendirildiginde aygitin varligindan da kaynaklandig1 iizere
modern olmakla ilintisi vardir. Filmsel metinlerdeki modernligin vurgulanmasiyla
birlikte diistintildiigiinde bu ¢atismanin hissedilir bir bigcimde duygusal ve fiziksel
anlamda kendini hatirlattig1 mekanlar olarak sinema salonlarinin, kadin seyircilerin
deneyimleri agisindan modern ve gelenckselin arasinda kalinan/salinan ikircikli
ve catigmali alanlar oldugu da kabul edilebilir. Sinema mekanlarinda yasanan
catismanin kaynagi bir yandan filmsel metinler araciligiyla salik verilen eril
muhafazakar toplumsal diizenleme yoluyla gelenek ve gelenekselligin kutsanmast
diger yandan modernlikle ilgili baskiin kendini hissettirmesindeki kararsizligin
saliiminda aranabilir. Perdede seyredilen Yesilgam filmlerinde modern/geleneksel
catigmasi kendini her zaman hissettirecektir'®. Son tahlilde Yesilgam donemi s6z
konusu oldugunda sinema salonlar1 eril, cinsiyetci, heteroseksiiel ve geleneksel
olanla “modern” olanin ¢esitli diizeylerde harmanlandig1r ve aslinda geleneksel
ve muhafazakar olanin Onerildigi bir evren sunacaktir. Dolayisiyla popiiler
sinemanin ailenin ve evliligin kutsandig1 anlati evreninde varlig1 negatif olarak
imlenen kadin 6zgiirliigiiniin ve 6zgiir cinselligin yeri yoktur. En ¢arpici rnegiyle
filmlerde modern (kentli ve burjuva) kadinlarin cinsel deneyimlerini dzgiir bigimde
yasayabildigi ancak filmsel metnin simirlart i¢inde merkezde kalamadiklar1 ve
mutlu olmalarina izin verilmedigi goriiliir. Ya da cinselligi sorun etmeden yasayan
kadinlarin agirlikli olarak seks iscileri olduklarina rastlanir ki onlar da asla mutlu
degillerdir! Bu nedenle kagamak sevismeler filmlerde de sinema salonlarinda da
kendini hissettirirken, sonug olarak makbul olanin geleneksel aile ve evlilik olmas1
sasirtict degildir. Sinema salonlarinda kadinlar ve erkekler arasindaki “gerilim”in
ve sinemanin cinsellik ¢agrisimli “karanligi”nin kiiltiirel ve sosyolojik olarak
yeniden yorumlanmas1 gerektigi agiktir. Bu nedenle sinemaya gitmek araciligiyla
disaridaki hayata katilan kadinlarin'® yasadiklarinin simdiye kadar tahmin edilenin

14 Yesilcam sinemasinda kadinin temsili agisindan (Bkz. Serpil Kirel, Aylin C. Duyal, “Sinemada Kadinin Varligi ve Temsili
Uzerine: Otekilestirilmenin Dayanilmaz Agirlig1”, Sinemada Bir Asir, Ankara, 2014, 5.291-292).

15 Erkeklerin de benzer baskilari iizerinde hissediyor olduklari ileri siiriilebilir ancak erkekler dis diinyaya katilma konusunda
daha 6zgiir olduklari igin burada kadimin konumu ve deneyimi daha fazla 6nemsenmistir. Ayrica asindirma deneyiminin sadece
toplumsal cinsiyet tizerinden degil smif, irk, kimlik, kiiltiir vb. gibi diger kavramlar ger¢evesinde de tartigiimasi alana katki
saglayacaktir.
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Otesinde ayni zamanda toplumsal olarak verili sinirlart zorlamaya yarayabilecek bir
asindirma deneyimi olma olasilig1 tartismaya agilmalidir.

4.BiR KARSILASMA MEKANI OLARAK ‘KARANLIK’ SINEMA SALONLARI

Tiirkiye’deki deneyimler diistiniildiiginde sinema salonlarinin “cinselligi
cagristiran” hali, baska deyisle “modern” bir aligkanlik olarak sinema salonlarinin
hem mekéansal diizenlemesi, hem kadin-erkek karanlikta birlikte film seyredilmesi,
hem de perdedeki filmlerdeki Opilisme gibi cinsellik iceren goriintiiler nedeniyle
“adaba uygun olmama” potansiyeli ile “kirli”ymiscesine kabul edilmesi konunun
tizerinde kiiltiirel agidan durulmayr gerektirir. Sinema salonlarinin geligimi
ve sinemaya gitme eyleminin yayginlagsmasiyla “kirli” bir yani oldugunu ileri
stirenlerin ¢oklugu sasirticidir. Bu konuda yanlis bir algiya neden olmamak igin
bu tiir ahlakg¢r tavirlarin sadece iilkemizde gergeklesmedigini hatirlatmak gerekir.
Benzer kaygilar diinyanin hemen hemen her yerinde gecerli olagelmistir. Ornegin
Ingiltere’de bu konuyla ilgili konseyler olusturulmustur. ingiltere’de 1910 yilinda
1.600 sinema varken bu say1 1916’da yaklasik 3.500’e ¢ikar. Bu kadar ¢ok sinema
insa edilince de ahlak¢ilar durumu sansiiriin gerekliligi ve yasaklar cergevesinde
giindeme getirmeye baslarlar. Sinema salonlarinda sevisildigi, ¢ocuklarin tacize
ugradigi, escinsel iliski deneyimlerinin yasandigi konusunda da bu konseylerin
arastirma yaptiklari ve salonlara baskinlar yaparak raporlar sunduklari bilinmektedir
(Rapp, 2002). Bu agidan Tiirkiye baglaminda da ornekler verilebilir. Ornegin
Hakan Kaynar ¢alismasinda, sinema salonlarinin “yakalanma tehlikesinden dolay1
mahalle aralarina saklanmis evlerde, hatta geceleyin Hali¢ lizerindeki kayiklarda
gerceklesen kacamaklar1 alip sehrin icine” (Kaynar’dan akt. Ozyilmaz Yildizcan,
2013, s.100) getirdigini hatirlatir. 1930 6ncesi seckin ziimreleri salonlara ¢ekmek
icin yapilan localarin otuzlarla birlikte islevlerinin degistigi iddia edilir (Duhani’den
akt. Kaynar’dan akt. Ozy1lmaz Yildizcan, 2013). Burgak Evren de “sinir tanimayan
ve hi¢ kimse tarafindan yadsinmayacak izdiisiimlerini hos bir loslukta beyazperdeye
yansittiklar1 bu kiigiik mekanlar1” cinsellikle ve sagladigi 6zgiirliikle iliskilendirerek
ele alir (Evren’den akt. Ozyilmaz Yildizcan, 2013, s.100). Bu baglamda yine
Hinkle’in gergeklestirdigi ¢alismaya donersek yazarin 1932°de Pera’da alti tane
birinci simif sinema salonundaki 27 gosterimi gozlemledigi anlagilir. Aktarilan
gozlemlerde yalnizca bir gosterim haricinde tiim salonlarda Opiisen, hatta daha da
ileri giden ¢iftler oldugu belirtilir. Hinkle, gézlemine dayanarak bu yakinlagsmalarin
iictinde “profesyonel” kadinlar oldugunun bilindigini de raporuna ekler (Hinkle’dan
akt. Ozyillmaz Yildizcan, 2013). Tiirkiye baglaminda ayrica localarin varligi ve
cagristirdigi cinsellik yiiklii anlam tizerinde durulmalidir. Hatirlanirsa altmiglh
yillarin Yesilcam donemindeki seyircilerine deneyimleri soruldugunda bu durumun;
“Iki sevgili localara giderse anlagilird, onlar film igin gelmemisler sinemaya, baska
sey i¢in gelmisler diye” (Kirel, 2005, s.158) bigiminde tarif edildigi aktarilmisgt1.
Yine seyircilerin paylastiklar1 deneyim anlatilarina bagvurularak devam edilirse
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0. G’nin (1946/Erkek), San Sinemasi’nin derin localar1 olduguna ve bu localarin
genglerin “agk mekani” olarak kullanildigina deginmesine de burada yer verilebilir'e.
Sinema salonunun “derin loca”larinin “agsk mekani” olarak tanimlanmasi localarla
ilgili genel algiy1 ve giindelik yasamda bu mekanlarin ¢ok amacl kullanimim bize
yeniden hatirlatir. Sinema salonunda cinsellikle ilgili deneyimlerini paylasan erkek
seyircilerden bir digerinin: “Gaziosmanpaga’da Zengin Sinemasi vardi. Manitamizi
alirdik, loca kiralardik, biraz pahali olurdu, ask filmi izlerdik...”!” bi¢iminde
aktardig1 goriiliir. Paylasilan deneyimde vurgulanan zamanin yetmislerin sonlar1 ya
da seksenli yillara ait oldugu tahmin edilebilecegi gibi localarla ilgili beklenti ve
kullanim bi¢iminin devam ettigi de anlasilabilir.

4.1.Boliinmuslilk Deneyimi

Deneyim anlatilarina basvuruldugunda sinema salonlarindaki sinifsal ve
toplumsal cinsiyet zeminli boliinmiisliik ve ayrim dikkat ¢ceker. Yesilcam doneminde
ailelerin ve bekarlarin yerlerinin karistirilmayacak kadar kati bir bigimde birbirinden
ayrildigi ve bu ayrimin sorgulanmadan kabul gordiigii de iddia edilebilir. Bubaglamda
erkek/kadin seyircilerin deneyimlerinin bir yaniyla bir digerinin yasadiklarini tarif
edebilme ozelligiyle birlikte ele alinmasinda yarar vardir. Paylagim anlatilarinda
toplumsal cinsiyet ayrimiyla birlikte sinif ve sosyal statii gibi diger ayrimlarin da
mekam tarif ederken kullanilmasi dikkat ¢eker. Ornegin M. Z. T.’nin (1957/Erkek)
deneyimleri sinema salonunun bolinmiisliiglinti kanitlar: “... Balkon biraz daha
pahali olabiliyordu ve daha cabuk kapiliyordu. Ozellikle aileler balkonda otururdu,
bekarlara pek balkonu vermezlerdi. Yani bayanlarla birlikte gelenler ya da bayanlar
balkonda oturur, bekar erkekler agsagida otururdu genellikle”'®. M. Z. T’nin (1957/
Erkek) yetmisli yillar i¢in hatirladiklari ise soyledir: “Genelde yan yana oturmazlardi.
Erkekler ayni1 sirada bayan varsa mutlaka bir koltuk bos birakip otururdu. Ya da grup
halinde gelmislerse kendi grubundaki erkek yanma otururdu, yabanci bir erkekle
yan yana gelmezlerdi”'’. Benzer bir yoruma sinema ile ilgili kaynaklarda aktarilan
deneyimlerde de rastlanir. Yazlik sinemalarda da durum aynidir; “ailelerde yeni
serpilen geng kizlar varsa, bunlar genellikle anne-babalarinin tam arasina oturtulur,
yanlarina yabanci birilerinin oturmasina boylelikle set ¢ekilirdi”?. Bir bagka anlati
statiiye dayali boliinmiisliikle ilgili bir hatirlatmadir. Gengligini Beyoglu'ndaki
biiyiik sinemalarda geciren G. K. (1938/Kadin) Istanbul disina (Meri¢ ve Tunceli
Hozat) gittiginde askerlere moral vermek icin sivanip ahirdan bozularak sinema
yapilmasi yiiziinden ciddi bir hayal kiriklig1 yasadigini aktarir: “Sonra Dogu’ya
gittim. Sinemay1 askerlerle birlikte seyrettik. Askerlerimiz asagida ve biz subay
esleri, cocuklari yukaridaydik. Biraz da olsa perdeyi gorebiliyordum, o beni gegmise
gotiirmeye yetiyordu. Bu bile bana huzur veriyordu ve evime mutlu déniiyordum™?'.
16 Baris Saydam’m, O. G. (1946/Erkek) ile yaptigi goriisme (2014).
17 Esra Yazicr'mn, A. A. (1963/Erkek) ile yaptig1 gériisme (2014).
18 Melike Giinhan’in, M. Z. T. (1957/Erkek) ile yaptig1 goriisme (2014).
19 Melike Giinhan’in, M. Z. T. (1957/Erkek) ile yaptig1 goriisme (2014).
20 Akin Kurtoglu, “Bir Zamanlar Istanbul’da Yazlik Sinemalar Vardi”, http://www.wowturkey.com/forum/viewtopic.

php?t=40313.
21 Onur Aytag’in, G. K. (1938/Kadin) ile yaptig1 goriisme (1 Kasim 2014).
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Sinema salonundaki boliinmiisliikkte kimi zaman meslek ve sosyal statiiniin de
o6nemli oldugu anlagilir. Ender Sinemasi’nin makinisti N. D. (1950/Erkek) de bu
boliinmiisligl ve kati kurallari “igeri”den biri olarak su sekilde ifade eder: “Bizim
sinemada bekarlar alt katta seyrediyordu. Ust katta da aile seyrediyordu. En diizgiin
sinema bizimkiydi o zaman ¢iinkii bizim sinemada balkon vardi. Aileler o balkona
otururdu. Bir giin baktim film baglamis, bekar bir adam gelmis, balkon kismindan bir
kiz1 almus, fuayede konusuyorlar. Aldim, anlattim uygun degil diye, anlamayinca da
pata kiite daldim. Kovdum sinemadan”*. Yetmisli yillara denk geldigi tahmin edilen
bu paylasim benzer boliinmiisliigiin devam ettigini gosterir. Kadinlarin giindelik
yasaminda modern ve kentli olmanin bir isareti olarak okunabilecek sinemaya gitme
deneyimi ayni zamanda perdede goriilenlerin ve sinemadaki fiziksel kosullarin —
yan yana oturmak ya da locada biraraya gelmek- belirleyiciligi ile kimlik, sinif,
sosyal statii, toplumsal degerler vs. agisindan ¢atismali bir alan olmaya devam eder.
Bir yanda geleneksel degerlerin agirligi diger yaniyla her haliyle modern olmay1
imleyen sinema salonundaki beklentiler, algilar ve goriilen/yasanan ya da yasandigi
ima edilen ilgi duyulan kisilerle karsilagmalar! Yeniliklerin giindelik yasama
girisi agisindan sinema salonu gosterdikleri/sunduklart ve vadettikleri ile birlikte
kisitladiklar ile de toplumsal cinsiyet baglaminda irdelenmelidir. Her donemin
toplumsal/ekonomik/siyasal agidan kendi sikig(tiril)migliklar1 ve karsisinda kimi
zaman bunaltma kimi zaman nefes alma alanlar1 agma agisindan sinema salonlari
toplumsal cinsiyet, 1rk, sinif, kimlik, statii ve kiiltiirel belirlenimler agisindan kendi
baglami i¢inde ele alindiginda yasanan deneyimleri dogru okumak olasidir.

4.2.Sinema Salonunda Kadin Seyirci Olmak

Osmanli doneminde sinema gosterimlerinin ve ardindan sinema salonlarinin
yayginlagmasiyla “kadinlar matinesi” ve kadinlara 6zel gosterimlerin diizenlenmesi
giindeme gelir. Scognamillo’nun Rakim Calapala’nin anilarindan aktardigina
gore Mesrutiyet’in ilanina kadar sinema seyyarliktan kurtulamamis Abdiilhamit
zamaninda sehrin sayili binalarinda elektrik oldugu i¢in kibar bayanlar®® filmleri
konaklarda hususi seanslarda seyretmislerdir. Mesrutiyet’in ilanindan sonra da
uzun yillar sinema, tiyatroda oldugu gibi kadinlara ayri, erkeklere ayr1 gosterilir.
Calapala’ya gore Istanbullu bayanlar ilk defa Pangalti’da Asaduryanlarin agmis
oldugu sinemada film seyrederler. Kaynakta sinemada haftada iki kez kadinlar igin
film gosterilmis oldugu da belirtilmektedir. Tarihsel olarak bakildiginda 1914 yilina
ait bir el ilaninda bagka gosterilerle birlikte sinematograf gosteriminin yapildigi
anlasilmaktadir. Ilanda Besiktas, Akaretler’de giindiiz hanimlara, gece beylere
sobalarla 1sitilan tiyatroda, gayet milkemmel kordelalar gosterilecegi (Scognamillo,
1991) yer alir. Bu gelenegin daha sonraki yillarda da stirdiiriildiigii goriilmektedir.
Daha hareketli goriintiiye dair deneyimlerin baslangicinda kadin-erkek ayrimini
gozeten haremlik/selamlik uygulamasi, kadinlarin sinema(ya gitme) deneyimlerini

22 Siimeyra Demirdoven Nurcan’in, N. D. (1950/Erkek) ile yaptig1 goriisme (2014).
23 Yararlanilan ¢alismada “bayanlar” bi¢iminde kullanilmistir.
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anlamak acisindan tarihsel kosullarin kiiltiirel etkilerinin hesaba katilmasinin
gerekliligini hatirlatir.

Kadimlar matinesinin 6zellikle Anadolu kentlerinde haftanin belli giinlerinde
diizenlenen ucuz matineler olmasi 6nemli bir baska ayrintidir. Bu uygulamanin
giindiiz atil kapasitede olan salonlarin igler hale getirilmesine yaradigi belirtilmelidir.
Kadimlarin glindiiz ucuz matinelerde sinemaya gelmeleri yapimcilarin kadinlar i¢in
film iiretmelerinin s6z konusu olmasina da neden olur. Bu uygulamanin kadinlarin
Ozgiirlesmesinden ¢ok ticari sinema yararina bir uygulama oldugu agiktir. Kadin
seyircinin altmislt yillarda bir yandan filmler yoluyla gorgii, bilgi ve deneyimlerinin
cogalacag1 varsayilabilirken eril bir sinema anlayisiyla ¢evrelenmeleri de bir
baska sorun olarak karsimizdadir. Buna ragmen kadinlar matinesinin gorece bir
Ozgiirliik sagladigi kadin seyircinin kendisini saran “erkek egemen” kiiltiirden ve
kendi toplumsal roliinden kismen/gdreceli olarak siyrilmig oldugunu iddia etmek
yanlig olmaz. Yesilcam filmleri, erkek egemen kiiltiiri yeniden {ireten ayni tipteki
Oykiilerle aslinda kadin seyirciye nefes alacak alan birakmaz. Altmish yillarda
kadin seyircinin istekleri anlatiy1 bigimlendiren en dnemli etkenlerden biri olmustur
olmasma belki ama kadin, kendisini saran “sikigik”, “degismeyen”, “sikic1”,
“baskic1” ve “erkek egemen” diinyadan siyrilmak i¢in sinemaya siginmasina
ragmen, yine muhafazakar kodlarla sarilmis, erkek egemen bir sinema ortaminda
yaratilan filmlerin varlig1 yiiziinden aslinda disaridaki diinyanin dinamiklerinden
¢ok fazla uzaklagamamistir. Donemin popiiler sinemasinda birbirini doguran ve
birbirinden dogan, birbirini tireten bir muhafazakar kodlar egemenligi yaygindir
(Kirel, 2005). Bu iddialardan yola cikarak kadinlar matinesinin kadinlar igin bir
Ozgiirliik ve sosyal hayata katilim olanagi tasty1p tasimadigi sorusu bu kez deneyim
anlatilarina bagvurularak tartisilabilir. Altmisli yillarda “kadinlar matinesi”ni ve
kadin seyircinin sinemaya gitme aliskanliklarmi A. G. (1937/Kadim): “O zamanlar
hafta icleri giindiizleri kadinlar giderdi sinemaya. Cok da eglenirdik, pastalar,
borekler, corekler hep sinemaya gotiiriir yerdik. Kadinlar matineleri vardi o zaman.
Cok da ucuzdu biletler, yalan olmasin nerdeyse bir iki ekmek parasi kadardi. O
babani az tagimadim sinemaya, sonra ¢alisinca hep halalarinla gittik”>* bigiminde
tarifler. Kadinlar matinesinin bir yandan evden ka¢gmak i¢in bir bahane olmasi
giindelik yasamdaki yerin anlagilmasi agisindan énemli bir ayrintidir. Matinelerin
evde yapilip gotiiriilen yiyeceklerle, yakin dostlarla ve tanidiklarla birlikte anilmasi,
sinema mekanlarinin bu matinelerdeki “ev hali”ne yakinligini ve samimi bir sosyal
ortam oldugunu gosterir. Kadinlar matinesinin kendi i¢inde yaratabildigi 6zgiirliik
hissini, ritiiellerini, hemcinslerle birlikte film izleme deneyiminin anlamini ve
filmsel metinlerle karsilasildigindaki olasi olumlu/olumsuz tepkileri ve etkilenmeleri
diisiinerek ayn1 zamanda i¢inde, de Certeau’nun deyimiyle “kacak avlanmay1 da
barindirabilen bir alternatif alan ve agindirma olanagi yaratip yaratmadigi etraflica
arastirilmasi gereken ayri bir ¢aligma sorusudur.

24 Doguscan Goker’in, A. G. (1937/Kadin) ile yaptig1 goriisme (16 Ekim 2013).
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4.3.Sinemaya Gitme Hazirhiklan

Pera’da sinemaya gittigi yillar1 hatirlayan A. S.’nin (1937/Kadin): “O zamanlar
Beyoglu’na siislenmeden ¢ikilmazdi. Yani {istiin basin temiz olacak iste, olmadi m1
olmazdi. Sapkasiz, tayyorsiiz gidilmiyordu. Filmi beklerken Markiz’e giderdik, ¢ay
icer, sinema saatini beklerdik ya da sinemadan sonra Lebon’a giderdik yine ¢ay,
limonata igmeye”* bi¢iminde deneyimini ¢ogul bir dil kullanarak dncesi ve sonrasi
ile bir biitiin halinde ifade etmesi dikkat ¢eker. Sinemaya gitmek birlikte yapilan
bir eylemdir. Bir sosyal gerekliliktir ve kesinlikle 6zen isteyen bir ritiieldir. Bu
0zenin ardinda Pera’nin modernligi “sorgusuz sualsiz” kabul goren Batili halinin
etkisi kadar kiyafet devriminin ve Tirkiye’deki modernlesme deneyiminin etkileri
de aranmalidir. Bu haliyle Pera’da sinemaya gitmek demek, gelenekselden siyrilip
modernlige gegmek anlamina da gelecektir. Bu deneyim {izerinden yola ¢ikilirsa
“modern” olmanin bir gostergesi kabul edilebilecek Pera’da* sinemaya gitmek ile
modayi takip ederek sinema Oniinde ve salonunda bulunmak kosulunun genellikle
yan yana geldigi goriiliir. Sinemaya gitmek disinda caddedeki Markiz ya da
Lebon gibi pastanelerde alkolsiiz icecekler ve atistirmaliklar alinmasi da bu ritiieli
tamamlayan bir sosyal gereklilik gibi goriinmektedir. Deneyim anlatisina bagvurulan
kiginin sinifsal durumunun, sosyal statiisiiniin ve yasadigi cevrenin sinemasal
deneyimleri ile birlikte degerlendirilmesi gerektigi bir kez daha kendini hatirlatir.
Sinema salonlar1 diginda donemin popiiler dergilerinin ve yabanci filmlerinin
artistlerine 6zenmenin, kadmligin -kentli, modern ve alimli- yeniden iiretiminde
tizerine diiseni yaptig1 da akildan ¢ikarilmamalidir. Filmlerin, popiiler yayinlarin
ve toplumsal baskilar/etkilenmelerin kadinliklar1 ve erkeklikleri modernlik
cercevesinde topyekin Bati merkezli bir sekilde yeniden iirettigi de ileri siiriilebilir.
Atlas Sinemasi’nin Sorumlusu Cevdet Pigkin’in altmisl yillar i¢in hatirladiklart
da benzerdir: “O donem insanlar Beyoglu'na geldiklerinde dnce bir Saray veya
Inci muhallebicisine ugrarlar, orada beraber olduklari insanlara tatli 1smarlanirds.
Beyoglu i¢in meshur bir adetti bu. Tabi buraya herkes {istiine basina dikkat ederek
gelirdi. Erkekler tiragh ve takim elbise giyerek buralara gelirdi. Kadinlar da 6yle en
giizel elbiselerini giyerlerdi’’?’.

Beyoglu'nda sinemaya giderken nasil hazirlandigim1 anlatan G. K. (1938/
Kadm); “O zaman bayanlarda pantolon bu kadar moda degildi ama Beyoglu’ndaki
sinemalara giderken muazzam bir 6zen gosterirdik. Hatta birbirimizle yarisirdik
siklikta. Kendimize bluz almaya calisirdik harglik alabilirsek. Limon kolonyasi
dokerdik, simdiki gibi ¢ok koku yoktu hem ucuz da degildi. Giizel ayakkabilar
giyerdik. Rum arkadaslarim Firuzaga’da otururdu, saglarimizi sarardik. Pabuglarimi

25 Can Savas’m, A. S. (1937/Kadin) ile yaptig1 goriisme (2014). .

26 Ozde Celiktemel-Thomen’in The Curtain of Dreams: Early Cinema in Istanbul 1896-1923, (2009) adli yiiksek lisans
tezinde anilan yillarda donemin tarihsel dinamikleri, modernlesme olgusu, film iiretimi ve seyircilik birlikte ele alinip
yorumlanmaktadir. 20. yiizyilin basinda Istanbul’da sinemaya gitmek st simflar igin bir kiiltiirel aktivitedir. Osmanl
Imparotorlugu’nda Miisliiman ya da Miisliiman olmayan “elit” -y6neticiler, Yildiz Sarayi’nin sakinleri, Pera ve Galata’da
oturan varlikli tiiccarlar- ve ¢ogunlugu Bati’da egitim gérmiis, Bat1’yla ticari ya da herhangi bir baska bagi olanlar bu yeni
gelisen Batili sanat formunun miidavimi olurlar. Istanbul’daki Pera bolgesi de Avrupali filmlerin dolagimi icin ana merkez olur
(s.25).

27  Yasar Furkan Tiirkyurt’un, Cevdet Piskin ile yaptig1 goriisme (2014).
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boyar, parlatirdim. Elbiselerimiz, ceketlerimiz tertemiz olurdu. Bir kere rahmetlik
babaannem Sirkeci’de bir sinemaya gétiirdii. Oyle virand1 ki, aman Allah’1m benim
Sirkeci’deki sinemada isim ne? O sinemadan ¢ok korktum, nasil ¢iktigimi bir ben
bilirim. Yerin altinda gibi karanlikti. Babaanneme de “Bir daha gelmem!” dedim™?.
Fark edilecegi gibi paylasimda Beyoglu’ndaki sinemanin siklikla ilintisi kurulmus,
Sirkeci’deki sinema korku verecek denli karanlik ve viran bulunmustur. Bu 6rnekle
sinema deneyimleri a¢isindan salonlarin bdlgesinin ve seyircisinin sinifsal ve kiiltiirel
Ozelliginin belirleyiciligi, anlatilarda kendini 6zenle gidilen sik sinemalarla tarif
etme istegi, kozmopolit yap1 ve merkez/¢evre arasindaki iliskinin sinema mekanlari
lizerinden kurulmasi goze carpar. Onceki paylasimin da sahibi olan G. K. (1938/
Kadin) sinema sevgisini sdyle tarif eder: “Sinema benim i¢in o kadar 6nemliydi ve
o kadar severdim ki gokyiiziinde sinema olsa merdiveni nerede derdim”?. Giindelik
dilde kadinlarin diigiinlere diskiinliigiinii belirtmek icin kullanilan “gdkytiziinde
diigiin var deseler kadinlar merdiven kurmaya kalkar” deyimini sinemayla yer
degistirerek kullanan anlaticinin tarifi yol gostericidir. Sinema mekanlarina erisim
ile ilgili bir bagka paylasimda farkli bir macera s6z konusudur. 1965 yili civarinda
Hozat’ta alayin sinemasina giderken yasadigi deneyimi S. A. (1959/Kadin) soyle
aktarir: “Cok kotii bir yerdi orasi ama biz yine de oraya ‘sinema’ diyorduk. Oradan
doniis ¢ok hosuma giderdi benim, kurtlar beklerdi ¢linkii. Elimizde ateslerle eve
gelirdik, kurtlar korkup da gelmesin diye™°.

Sinemaya gitmenin sadece film seyretmekle ilgili olmadig1 agiktir. Sinemaya
giderken nasil giyindikleri soruldugunda ise N. S. (1938/Kadin); “Cok 6zenli bir
sekilde giyinirdik. Cilinkli sinemaya gitmek bizim i¢in bir diigline gitmek kadar
O0zen gosterdigimiz bir eylemdi. Herkes en sik kiyafetlerini giyip dyle gelirdi.
Temiz, sik elbiseler giyer, renkli ve modern sapkalar takardik' bi¢iminde aktarir.
Ozellikle “modern sapkalar” takildiginin belirtilmesinden en erken ellili yillarin
sonu ya da altmiglarin basi olarak kabul edilebilecek zaman diliminde sapkanin
kentli ve modern olmanin gostergelerinden biri oldugu anlasilir. Yine giyim-
kusama gosterilen 6zenin sinemaya gidilen semte de bagl oldugu diisiiniilebilir:
“Sec¢kin kisilerin oturdugu yerlerdeki sinemalara daha sik gidilirdi. Mesela
Beyoglu sinemalarma gidenlerin 6zeniyle Glingoren’deki sinemaya gidenlerin kilik
kiyafetlerine verdikleri 6zen farkliydi. En popiileri Beyoglu’ndaki sinemalardi.
Seckin ve zengin insanlar 6zellikle oraya giderlerdi, locadan bilet alirlardi™?.
Paylasimdaki vurgudan gidilen semte gore giyim-kusamin degisiklik gosterdigi
net bir bigimde anlasilmaktadir. Sinema salonlari arasinda “seckin” ve “zengin”
insanlarin tercih ettikleri Beyoglu sinemalarinin localar1 giindeme getirilir. O. G.
(1946/Erkek) Sisli’deki Inci Sinemasi’na dair hatirladiklarini; “Inci, o dénemin
o6nemli sinemalarindan biriydi. Herkes siislenip giderdi. Sinemaya gitmek bagh

28  Onur Aytag’in, G. K. (1938/Kadin) ile yaptig1 gériisme (1 Kasim 2014).
29  Onur Aytag’in, G. K. (1938/Kadin) ile yaptig1 gériisme (1 Kasim 2014).
30  Onur Aytag’in, S. A. (1959/Kadin) ile yaptigi goriisme (1 Kasim 2014).
31  Cemre Nur Meleke’nin, N. S. (1938/Kadin) ile yaptig1 goriisme (2014).
32 Cemre Nur Meleke’nin, N. S. (1938/Kadin) ile yaptig1 gériisme (2014).
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basina bir olaydi. Hanimlar kiirklerini, erkekler siyah takimlarini giyer, sapkalarini
takar giderdi. Bir kokteyle gider gibi sinemaya gidilirdi. Hakikaten ¢ok sik ve liiks
bir sinemaydi. Simdi gok arryorum Inci gibi bir sinemay1” ifadesiyle aktarir®.
Giyim-kusam konusundaki gosterisci siklik ve “liikks” vurgusu bu anlatida da dikkat
ceker. Ayn1 zamanda sinemaya gitmenin sadece kadinlar igin degil erkekler i¢in de
siklikla ve 6zenle ilintisi oldugunun vurgulanmasi 6nemli bir baska ayrintidir.

Bir bagka anlatida istanbul ve Pera disinda, Kars’a dair deneyimlere rastlanur.
Kars’ta Manolya Sinemasi’na esi ile giden G. C.’nin (1931/Kadm) anilarinda
kalan sinemaya gitme deneyiminde de sinemanin gelenekselin karsisinda kendini
hissettiren “modern” ve eril yani netlesir. G. C. nin esiyle birlikte sinemaya gitmesine
ragmen, bu durumun yasadig1 yerin kiiltiirii ve degerleri agisindan sasirtict oldugunu
belirterek; “O zamanlar erin yaninda bir yerlere gitmek sasilacak seydi. Kadin hep
evde, ahirda, tandir daminda olurdu. Gezme tozma er kisinin igiydi. Ama Allah
iki diinyada da rahmetlikten razi olsun; el ne der demedi, nereye gittiyse gotiirdi,
hi¢ kirmadi hep hos tuttu beni” bigiminde esini iyi duygularla anmasi bu eylemin
kendisi ve ¢evresi i¢in siradan bir eylem olmadiginin gostergesidir. Sinemaya “en iyi
patlarin1” giyerek gittigini belirten katilimcinin esinin de sinemaya giderken takimini
giydigini eklemesi 6nemli bir bagka ayrintidir*. Simdiye kadar anilan paylagsimlardan
zamanlar1 ve mekanlari birbirinden ¢ok farkli olsa da sinemaya gitmenin iist basla,
giyinmekle ve 6zellikle sinema i¢in hazirlanmakla dogrudan ilgisi oldugu anlagilir.
Sinemaya gitmenin, popiiler oldugu yillarda kosullar nasil olursa olsun 6zen isteyen
ve her zamankinden farkli bir giyim tarzina ihtiyag duyulan ve 6zel emek harcanan
bir siire¢ oldugu anlasilmaktadir. G. C.’nin kiz1 R. H. (1964/Kadin) ise deneyimini
aktarmaya annesinin onu gengken sinemaya gonderdigini belirterek baglar ve gittigi
sinemanin koltuk diizenini ayrintili bicimde tarif eder: “Iki, ii¢ katliyd: salon. En
altta bekar erkekler otururdu. Orta katta evli kar1 kocalar otururdu; onlar i¢in localar
vardi. En Ustte de biz bekar kizlar otururduk. Film artistlerine 6zenirdik. Oradakiler
gibi ruj siiriip sa¢ yapmaya calisirdik. Evden farkli kiyafetle ¢ikip gelip tuvalette
iist degistirirdik. Arkadaslarla birbirimizin kiyafetlerini degis tokus yapip giyerdik.
Tabi o zamanin sartlartyla ¢ok bir seyimiz yoktu. Her seye simdiki gengler gibi sahip
degildik ama yine de giizel giinlerdi”*. Bu anlatida kusaklar arasi sinemaya gitme
aliskanliginin gegigliligi kadar bekarlarmn, evlilerin ve geng kizlarin birbirlerinden
iyice uzaklastirildigir Kars’ta adi belirtilmeyen bir sinemadaki oturma diizeni ve
deneyimi aktarilirken sinemaya gitme kiiltiiriinde kiyafetin 6nemi ve zorluklarina
ragmen ge¢cmise/genclige 6zlem vurgusu bir kez daha ortaya ¢ikar. Yetmisli yillarda
Balikesir’in Gomeg il¢esinde sinema salonunun diizenlenisi Kars ile benzerlik
tasir. I. G. (1947/Erkek) genellikle kadinlarla erkeklerin ayr1 oturduklarini belirtir.
Paylasima gore eger ayni mahalleden ve gevreden beraber gelindiyse salondakiler
karma sekilde oturabilirler’.

33 Barig Saydam’m, O. G. (1946) ile yaptig1 goriisme (2014).

34 Burcu Giiven’in, G. C. (1931/Kadin) ile yaptig1 goriisme (2014).
35  Burcu Giiven’in, R. H. (1964/Kadin) ile yaptig1 goriisme (2014).
36 Mehmet Kurt’un, I. G. (1947/Erkek) ile yaptig1 goriisme (2014).
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Sinemaya gitme kiiltiiri agisindan benzer tariflerin yetmigli yillar i¢in de
stirdigiinii N. K.’ nin (1960/Kadin) paylasimindan da anlayabiliriz: “Millet bayagi
normal giyinip gelirdi. Bir diigiine veya gezmeye gider gibi. Normal giyiniyorlardi.
Oturmaya gider gibi giyiniyorlardi. Misafirlige gider gibi iistleri baslar1 diizgiin
oluyordu™’. Sinemaya giderken yetmisli yillarin sonlarinda da benzer bir bigimde
erkeklerin de 6zenli davrandigi anlasilmaktadir (A. K. 1965/Erkek): “Giin i¢inde
zaten g¢alistyordum sanayide. Hafta sonlar1 gidebiliyordum. O da yalnizca Pazar
giinleri. Sadece bir yere giderken giydigim gdmlek ve pantolonumu giyiyordum.
Toplumigine giriyorduk. O yiizden dikkat ediyordum. Orhan Gencebay filmiydi. Askz
Ben mi Yarattim. Calisirken sanayide kasetlerini dinlerdik miisterilerin arabalarinin
teyplerinde”®. Bu anlatidaki “toplum igine giriyorduk™ vurgusu sosyallesmenin
yani sira gog, kimlik, kentlesme ve modernlesme baglaminda irdelenmeyi hak
eder. Altmish ve yetmisli yillardaki sinema seyirciligi i¢in P. K. (1952/Erkek):
“Sinemaya giderken tabi millet 6zel bir kiyafet giymiyordu. Herkes, aksamlar
olunca aksam erkeklere oynuyordu. Aksamlari adamlar normal kiyafetleriyle
gidiyordu. Giindiiz de bayanlar gelirdi. Tabi bayanlar biraz sey ederlerdi siislii
piislii bayanlar da vardi sinemaya gidenler o zamanlart. Memur hanimlari1 falan
daha diizenli kiyafetler giyerdi. Erkekler filan hep boyle sinemanin dagilmasini
beklerlerdi onlarin dagilmasi i¢in falan. Onlara bakmak i¢in kadinlara bakmak i¢in
kahvelerin Oniine otururlar. Onlar1 seyredelim diye™’ yorumunu yapar. Buradaki
“siislii plsli bayanlar da vardi” ifadesi dikkat cekicidir. Memur hanimlarinin
“diizenli” kiyafetler giyiyor olmalarinin hatirlanmas1 da statiiye dair godzden
kagirilmayacak bir ayrintidir. Ayrica filmden ¢ikista erkeklerin bu “siisli piisli”
ve “diizenli kiyafetler” giyen kadinlar izlemek icin beklemeleri ya da ¢evredeki
kahvehanelere oturmalar1 sinemaya gitme kiiltiiriinde gérme ve goriilmenin énemli
oldugunu kanitlar: filmi goérmek, baskalarini gérmek ve bagkalari tarafindan
goriilmek demektir. Bu bakimdan sinemaya gitmek sosyal statiiniin kendisini belli
ettigi bir izleme/izlenme ritiielidir. Sik hanimlarin birbirlerini siizdiikleri tahmin
edilebilir ama bunun yaninda erkeklerin sik kadinlart izlemek igin sinemanin
dagilmasini beklemeleri de carpicidir. Bu anlamda anlasilacagi {izere bu deneyim
farkli niyetlerle karsilaganlarin bakiglarinin birbirlerinin tizerinde oldugu bir
karsilasma deneyimidir. Ayrica sinemaya gitme eylemiyle birlikte (filmler yoluyla
iceride ve karsilagsmalar nedeniyle digarida) kentli/modern olmanin “gézetlendigi”,
“g0z(lem)lendigi”, sinandigi, ol¢iildiigii ve “taklit edildigi” de ileri siiriilebilir.
Paylagimlardan giindelik yasamda kendini olumlu/olumsuz bigimde hissettiren
ve icinde geleneksel/modern catismasiin da oldugu ¢esitli katmanlardaki (i¢sel/
dissal, kisisel/toplumsal, ekonomik, kiiltiirel, sinifsal vb.) ¢atigmalarin ve gdriiniir/
goriinmez baskilarin kimsenin pesini birakmadigi anlagilmaktadir.

37  Tugba Kozan’in, N. K. (1960/Kadin) ile yaptig1 goriisme (2013).
38  Gokhan Kuloglu’nun, A. K. (1965/Erkek) ile yaptig1 goriisme (2014).
39  Tugba Kozan’in, P. K. (1952/Erkek) ile yaptigi gortisme (6 Kasim 2013).
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4.4.ilk Sinema Deneyimleri

Kadinlar ve erkeklerin sinemaya ilk kez gittikleri giinii ve film izlerken
yasadiklarin1 aktarirlarken farkli deneyimler paylastiklar1 goriiliir. Kadinlarin,
kadinlar matinesi disinda sinemaya erkekler kadar kolay ve her istedikleri zaman
refakatcileri olmadan gidemedikleri bilinen bir durumdur. Seyirci deneyimi
anlatilarindan detaylarla ilgili bilgilere ulasilabilir (N. K. 1960/Kadin): “Bazist
maddi durumdan bazist yok ne isiniz var diye? Baski yapiyorlardi, ne isiniz var
sinemada? Ne goreceginiz, ne 6greneceginiz falan diye bazilari yollamazdi™.
Sinemaya gidemeyenler ic¢in bulunan ¢6ziim ise akillicadir: sozlii paylasim!
(S. K. 1963/Kadin) “Tiirk filmlerine gidiyorduk. Sonra da kdyde gidemeyen
herkese anlatiyorduk™'. Anlagildigi tizere gelencksel baskiyr kirabilenler ve
sinemaya gidebilecek ekonomik giicii olanlar gidemeyenlere gore bir “statii” elde
etmektedirler. Ayn1 zamanda gidilen sinemay1 ve filmleri anlatabilmenin de iginde
bulunulan ¢evre i¢in bir “farklilik” ve “gosteris” imkan1 sagladigi anlasilmaktadir.

Kadinlarin sinemadaki erkekler tarafindan rahatsiz edilmeleri de karsilasilabilen
bir bagska durumdur. E. N. (1950/Kadm) bu konuda ilging bir anekdot aktarir:
“Benim ailem bana ¢ok giivenirdi, kendi basima gazozumu elime alir giderdim.
Zaten sinemada da erkekler 6nde oturuyordu. Biz kadinlar arkada oturuyorduk. Eger
bir erkek bizi rahatsiz ederse gidip bilet¢iye sikayet ediyorduk, filmden atiyorlardi
0 adam1”™?. Bu paylasimdan da goriilecegi tizere sinema salonlar1 sosyal kontrol
mekanizmalarinin daima aktif olabildigi kontrol(lil) mekanlardir. ilk kez altmish
yillarda yirmili yaslarmin basindayken Samsun’da 4Ac: Hayat filmini gordiigiini
belirten A. G. (1937/Kadin) ilk deneyimini su sekilde tarif eder: “ilk gordiigiimde
cok korkmustum ama. Birden 1sik yaninca dyle 6diim koptu. Dedim oOlecegiz
herhalde. Bir seyler oluyor sandim ama sonra ¢ok giizeldi. Gergek gibiydi sanki
dokunacak gibiydin”*. Ik sinema deneyimini 1975 yilinda 12 yasindayken edinen
S. K. (1963/Kadin): “Biz kdyde oturuyorduk. 23 Nisan Bayrami’nda Diizce’ye
indik orada amcam dedi ki; “Hadi sizi sinemaya gotiireyim”. Oylece gittik iste™*
diyerek tarif eder ve paylagimina devam eder: “Clineyt Arkin’in filmine gitmistik
ama ¢ok korkmustum”. Kalayci, neden korktugunu ise soyle aciklayacaktir:
“Cocuktuk iste. Ik kez sinemaya gidiyordum, biiyiik perde, biiyiik salon, her yer
karanlik, oturduk iste. Sonra atlardan ¢ok korktum. Sonra ben ¢ok sevdim sinemays.
Koyde dve ove bitiremedim. Herkese anlattim™®. Bir baska deneyim S. D.’den
(1932/Kadin) gelir. 11k defa ilkokulda, 9-10 yaslarindayken sinemaya giden S. D.,
Sivas’ta Tan Sinemasi’ndaki deneyimini paylasir: “Kis aylarrydi ilk gittigimde ve
hi¢ isiimedigimi hatirliyorum. Koltuklar1 oldukga sertti. Tek girisi vard: salonun.

40  Tugba Kozan’m, N. K. (1960/Kadin) ile yaptig1 goriisme (6 Kasim 2013).

41  Hacer Sénmez’in, S. K. (1963/Kadin) ile yaptigi oldugu gériisme (Kasim 2013).
42 Stimeyra Demirdéven Nurcan’in, E. N. (1950/Kadin) ile yaptig1 goriisme (2014).
43 Doguscan Goker’in, A. G. (1937/Kadin) ile yaptig1 gériisme (16 Ekim 2013).

44 Hacer Sonmez’in, S. K. (1963/Kadin) ile yaptig1 goriisme (Kasim 2013).

45  Hacer Sénmez’in, S. K. (1963/Kadin) ile yaptigi goriisme (Kasim 2013).

46 Hacer Sénmez’in, S. K. (1963/Kadin) ile yaptigi goriisme (Kasim 2013).
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Hatta 6nemli film oldugunda kuyruk olusurdu™’. Ayni kadin seyircinin ilk sinema
deneyimini; “Okuldan arkadaslarla gitmistik. 3-4 kisiydik. Okulu kirmistik,
gazozlarimizi aldik kosturduk sinemaya daha kiigiigiiz tabii, hemen etkiledi bizi,
hem salondan hem de filmi kocaman perdede gérmekten ¢ok heyecan duydugumu
hatirliyorum™® bigiminde aktardigi goriiliir. Sinemaya okuldan arkadaslarla ve
okuldan kagarak gidilir ve ille de gazoz igilir! Sinemaya kacak girmekle ilgili bir
erkek seyircinin paylasimi ise soyledir (M. B. 1960/Erkek): “Kisin hargliklarimizdan
biriktirdigimiz paralarla filmleri izlemeye ¢alisirdik ama yazin is daha kolaydi:
Yazlik sinemalarin duvarlarinin iizerinde veya duvar boyunca yiikselmis agaclarin
tepelerinden para vermeden de film seyredebiliyorduk o zamanlar. Boyle bir keyfin
tek dezavantajiise, genellikle riizgarli glinlerde sesin ¢ok az duyulabilmesi olurdu. Bir
diger eksiklik de duvar tepelerinde, aga¢ dallarinda film seyrederken o donemin tek
mesrubati gazozdan yoksun kalmakt1™®. S. S. (1962/Erkek) ise seyrettigi ilk filmin
Kurtlar adli bir belgesel oldugunu hatirlar: “Benim ilk seyrettigim “Kurtlar” diye
bir belgeseldi ve renkliydi. O zamanlar ilkokuldaydim. Bir kurt siiriisiiniin siiriiye
saldirisin1 gosteren 5 veya 10 dakikalik bir belgeseldi. Neredeyse bayiliyordum
mutluluktan. Sonra her hafta ilge merkezine kagiyorduk sinema igin™°. Yetmisli
yillardan kalan bu anida anlatici cocuk yasina ragmen perdenin biiyiikliiglinden ve
konudan korkmadigini, “mutluluktan bayildigi” bu deneyime kavusmak icin tekrar
tekrar coskuyla sinemaya kostugunu belirtmektedir. Paylasilanlara gore sinemaya
gitmek okul ¢agindaki ¢ocuklar i¢in detaylar1 halen hatirlanan siradisi bir olay, bir
maceradir.

4.5.Erkeklerin Tarafindaki Deneyimler

Bir bagka paylagimcinin yetmisli yillarin ortalarina denk gelen ilk gengligindeki
ilk film izleme deneyimini: “ilk filmime giderken heyecanliydik. Ispanyol paca
pantolon, yumurta topuk ayakkabi ve genis yakali gomlek giymistim. Filme giderken
nedense gururluyduk. Salona gittigimizde kapida uzun bir kuyruk vardi. Ben iki
arkadasimla gitmistim. Salona girdigimizde nereye oturacagimizi bilmiyorduk. On
tarafa gecemedik. Ciinkii On tarafta bayanlar arka tarafta erkekler otururdu. Film
basladiginda ¢ok heyecanlanmigtik. Film bittiginde gazinonun bahgesinde oturduk.
Filmi tartigtik”' bigiminde detayl olarak aktardigi goriiliir. Anlatida filme giderken
0zel olarak hazirlanildigi, “nedense” denilerek bugiinden bakildiginda nedeni tam
olarak anlasilmaz bir sekilde gururlanildigi ve heyecanlanildiginin belirtilmesi de
ilgi ¢ekicidir. Filme giderken nasil giyindigi sorulan B. N. (1950/Erkek) ise: “Geng
adam sinemaya neden gider? Kiz tavlamaya gidiyorduk genellikle. Saglarimizi
biryantinlerdik. Ayakkabilarimiziparlatirdik. Pantolonlarimizmutlakaitiiliiolurdu™
sozleriyle tarif eder. Yine bir bagka katilimc1 olan I. K.’nin (Erkek) hatirladiklarindan

47  Kutay Ucun’un, S. D. (1932/Kadin) ile yaptig1 gériisme (2014).

48  Kutay Ucun’un, S. D. (1932/Kadin) ile yaptig1 gériisme (2014).

49  Cengiz Ferhat Altay’m M. B. (1960/Erkek) ile yaptigi goriisme (Kasim 2013).

50 Miicahit Alkus’un, $. S. (1962/Erkek) ile yaptig1 goriisme (2014).

51  Gokhan Sener’in, adi belirtilmeyen yakini (1954/Erkek) ile yaptigi goriisme (Kasim 2013).
52 Siimeyra Demirdoven Nurcan’m, B. N. (1950/Erkek) ile yaptig1 gortisme (2014).
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erkekler i¢in sinemaya gitme deneyiminin karsi cinsle karsilasmak, tanigmak ve
arkadaslik kurmak acisindan bir firsat oldugu anlagilmaktadir: “Evlerde televizyon
olmadig1 i¢in o zamanlar sinemaya bagimlilik ¢coktu. Gengler genellikle arkadas
edinmek i¢in gidiyordu. Bizim bile amacimiz buydu. Kizlarla erkekler simdiki gibi
disarida rahat rahat konusamiyorlardi. Sinemalar sohbet edebilmek i¢in en uygun
yerlerdi”®. Sinemaya gitmeyi “bagimhlik” biciminde tamimlayan i. K. (Erkek),
geng kizlarla nasil tanisildigini ise: “Film aralarinda, sigara igerken cakmak isterdik
mesela; sonra sohbet kendiliginden baslardi. Cekirdek ikraminda bulunulurdu. Tabi
yazlik sinemay1 daha ¢ok tercih ederdik bunun i¢in” bigiminde tarifler. Kendisine
neden 6zellikle yazlik sinemalart tercih ettigi soruldugunda ise sinema seyirciliginin
ekonomik, sinifsal ve statlisel yanini hatirlatir: “Kislik sinemalar biraz daha
pahaliydi. Biletler numaraliydi ve numarana gore oturuyordun. Hatta yaninda 6zel
arkadasin varsa ayri bir bilet alip locada oturabilirdin. Kimse seni rahatsiz etmezdi.
Ona gore de geliri olmasi lazim insanlarin. Parasi olan insan her giin gidebiliyordu;
olmayan haftada bir giin. Tabi daha diizgiin ve 6zenli giyinmek gerekirdi. Yazlik
sinemalar halka daha yakin geliyordu. Siradan insanlar rahat rahat gidebiliyordu.
Ortami da kislik sinemaya gore daha mahalle isi daha samimiydi. Icabinda kagak
bile girebiliyordun igeri”*. Yazlik sinemanin “mahalle isi” ve “samimi” tanimiyla
tarif edilmesi kargimiza ¢ikan 6nemli bir bagka ayrintidir. Benzer bir yorumu N. S.
(1938/Kadin) de yapacaktir: “Evet, yazlik sinemalar ¢ok yaygindi. En eglencelisi de
oydu zaten. Yazlik sinemalarda balkon ve loca yoktu. Sadece sirali sandalyeler vardi.
Frigocular, gazozcular olurdu. Biz hep gazoz iger, ¢cekirdek yerdik. O zamanlar ¢ok
giizeldi. Yazlik sinemalara da sik giyinip giderdik. Sosyal ortam orasiydi bizim i¢in.
Yazlik sinemalar kapali sinemalara gore daha sicak bir ortamdi”%. Paylagimlardaki
sosyallik vurgusu Onemsenmesi gereken bir deginidir. Sinemanin sosyallesme
mekani olarak yorumlanmasina bir bagka anlatida daha rastlanir. Kendisi Bosna’dan
gocen E. N. (1950/Kadin), 1960-1970’lerde Bayrampasa’da sinemaya gitmeyi “es
dost arkadagslarla birlikte vakit gecirmek, komsu ve akrabalarla sosyallesmek, yan
basindaki farkli hayatlari ekranda gorerek kendi hayati adina zenginlik kazanmak’*
olarak ¢epegevre tanimlar.

4.6.Salonlar Aglayan Kadinlar ve Metanetli Erkeklerle Dolu!

Sinemada aglamak, kadinlar i¢in adeta bu ritlielin bir par¢asitymis gibi kaniksanan
ve neredeyse olmazsa olmaz bir eylem gibi aktarilir’’. Kuskusuz burada filmsel
metinlerin —kadin seyirciyi etkileyebilmek icin diizenlenen bilingli- duygusalligini
ve etkileyiciligini de hesaba katmak gerekir. Sozlii Tarih yontemiyle Giresun,
Tirebolu’da 2006 yilinda yapilan bir goriismede acik hava sinemalarinda aglama
iizerine bir baska anlati karsimiza ¢ikar: “Ekseriyetle acikli Tiirk filmleri geldigi

53 Hacer Sonmez’in I. K. (Erkek) ile yapmis oldugu gériisme (Kasim 2013).

54  Hacer Sonmez’in I. K. (Erkek) ile yapmis oldugu gériisme (Kasim 2013).

55 Cemre Nur Meleke nin, N. S. (1938/Kadin) ile yaptig1 goriisme (2014).

56 Simeyra Demirdéven Nurcan’in, E. N. (1950/Kadin) ile yaptig1 gériisme (2014). .

57 Melodram filmleri ve sinemada aglamak iizerine detayli bir ¢alisma icin Bkz. Kirel, “Kiiltiirel Bir Uretim Alam Olarak
Yesilgam Filmlerindeki Gozyaslarinin Izlerini Stirmek”, 2021.
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icin mutlaka aglayarak, burunlar cekilerek ve kim agliyor diye birbirlerimize
bakarak duygular paylasilirdi. Komik filmlerde yiliksek sesle giiliindiigiinde
filmdeki sesler duyulmazdi” (Oztiirk, 2010, s.24). Topluca duygulanilmasi, adeta
birbirlerini bu anlamda da kontrol eden bir toplulukla birlikte perdedekilere aglamak
ve giilmek sinemaya gitme deneyiminin ayrilmaz bir pargasi gibidir. Anlatilardaki
kimi vurgulardan kadinlarin filmlerde aglamalarinin bir yandan da erkeklerin
“erkeklikleri”ni yeniden kurduklar1 bir “an” olarak aktarilmasinin dnemsenmesi
gerektigini bize hatirlatir. Paylasimlardan anlagilacag: {izere aglarken kendinden
gecen “kadin”lar1 “erkek”ler hep uyarmaktadir! Bu anlamda sinemada aglamanin
kadinlara 6zgii bir davramis oldugu konusunda birden ¢ok yoruma rastlanmasi
dikkat ¢ekicidir. Ornegin A. G. (1937/Kadin): “Ilk Samsun’da gittim. Komsularla
gitmistim, yalan olmasin oglum, ama 20 yasinda falandim. Ac: Hayat™® diye filmdi.
Rahmetli Ayhan Isik oynardi. Ne yakigikli adamdi rahmetli. Tiirkan Soray da vardi
yaninda. Cok aglamigtim oglum. Hatta deden olacak adam kizd1 bile bana, bu kadar
milletin icinde aglanir m1 diye (...) Cok agladim ama. Bizim zamanimizda filmlerde
¢ok aglanirdi. Sadri Alisik’a da giilerdik. Komik adamdi1 ama™’. Bu yorumda esinin
“bu kadar milletin i¢inde aglanir m1?” diye kizdigini hatirlayan A. G.’nin (1937/
Kadin) “bizim zamanimizda filmlerde ¢ok aglanirdi” s6zleriyle hakliligini anlatmaya
caligir. Yetmigli yillarda yazlik sinemalarda kadin seyircilerin duygusallig: bir bagka
paylasimda bir kez daha giindeme gelir: “O donemin, meshur isimlerinin filmleri...
Orhan Gencebay, Yildiray Cinar, Ferdi Tayfur. Genelde de duygusal filmler olurdu.
Bizden bes-on yas biiylk kadinlarin kendilerini filme kaptirip bayildigina ¢ok
sahit oldum. Ya da basrole kotiiliikk yapan karakterleri; o zamanlarin Erol Tag’in1
perdede goriince yuhalayip sise yagmuruna tutan insanlar da gordiim. Hatta seksene
dogru sag-sol kavgasi bile oldu sinema salonunda. Biz anlamiyorduk ama siyasete
daha doniik olanlar o filmin hangi kesime hitap ettigini anladigi i¢in herhalde
boyle kavgalar da oldu o donemler”®. Erkeklerin siyasetle ilgisini sinema yoluyla
da pekistirdikleri donemin ideolojik iklimine sinema araciligiyla da katildiklar
bir baska anlatida daha anlasilmaktadir: “Tam tarihi hatirlamiyorum ama ilk kez
sinemaya 1970’li yillarin ortalarinda gittim. Clineyt Arkin’in filmiydi. Filmin ismini
tam olarak hatirlamiyorum. Vakfikebir Gazinosu’nda film gosterimleri yapiliyordu.
Genellikle sag menseili filmler gosteriliyordu. O doénem Besikdiizii’'nde sinema
salonu vardi. Biz oraya gidemiyorduk (...) Film bittiginde gazinonun bahgesinde
oturduk. Filmi tartistik™®'. Paylagimcinin sinema salonlarindaki ideolojik ayrimdan
s0z etmesi, erkek seyircilerin sinemada fikirdaslariyla birlikte olmak istemesi ve
filmden ¢iktiktan sonra filmi tartismalar1 giindelik yasamdaki bir baska boliinmiisliik
deneyiminin sinema salonlarinda ve disarida devam ettigini bize hatirlatir.

58 Aci Hayat filminin yapim tarihi 1962’dir (Bkz. https://www.tsa.org.tr/tr/film/filmgoster/6233/aci-hayat)
59 Doguscan Goker’in, A. G. (1937/Kadin) ile yaptig1 goriisme (16 Ekim 2013).

60 Hacer Sonmez’in, I. K. (Yas1 belirtilmemis/Erkek) ile yaptig1 goriisme (Kasim 2013).

61 Gokhan Sener’in, adi belirtilmeyen yakini (1954/Erkek) ile yaptig1 goriisme (Kasim 2013).
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4.7.Gelin, Digiin, Sinema!

Son olarak sinema salonlarinda seyircilerin yasadig1 deneyimleri ana hatlariyla
siralarken salonlarda gergeklestirilen siinnet ya da diigiinlerin varligim1 da
hatirlatmak gerekir. Aileyi kutsayan ya da ailenin bozulmasinin yarattigi “felaketler”i
melodramlarda siklikla konu eden Yesilgam filmleri perdede yer bulurken, sinema
salonlarinda da bu kuruma “sahip ¢ikilir” ve evlilik merasimleri salondaki yerini
alir! Boylesi deneyimlerden Gaziantep’te soz edildigine rastlanir: “Simdi gerek
Gaziantep’te salon yoklugu, gerekse de halkin arzusuna bagli olarak sinemalarda;
konser, tiyatro, parti kongreleri, hatta diigiin, Gaziantep agziyla “gelinci” diye
tabir ettigimiz gilindiiz diigiinleri olurdu. Halk gelir, sinema salonunun iginde
ikramlar1 yer iger, oturur, eglenir, kalkip oynar. Boyle giindiiz eglencesi seklinde
digiinler yapilmistir” (Liman, 2014, s.109). Yine sinema salonlarinda geleneksel
olarak erkeklige ilk adim olarak kabul edilen siinnet térenlerinin de yapiliyor olusu
gbzden kacirilmayacak bir bagka ayrintidir. E. N. (1950/Kadin) Bayrampasa’da
Vildan ve Bahar Sinemalari’nda siinnet torenleri yapildiginmi bize soyle hatirlatir:
“Ailelere yer ayrilirdi. Herkes kendi yatak, ortii vs. esyalarini getirirdi, kendi yerine
yerlestirirdi. Belediye Baskan1 gelir, konusma yapardi. Cocuklar1 eglendirmek i¢in
kuklalar gelirdi. Cok baskaydi o giinler, aksama kadar hi¢ film gdsterimi olmaz,
herkes gonliince eglenirdi”®. Sinema mekéanlarinin film izlenen yerler olarak asli
islevi diginda, gelenekselligin, heteronormativitenin, erilligin ve muhafazakéar
kodlarin gercek yasamda bir kez daha yeniden iiretilmesine katkida bulunan sosyal
karsilagsmalara 6n ayak olan kusatici yapist bu merasimlerin varliginda da kendini
hissettirir.

SONUC

Her seyden ote birebir sozlii anlatilar iizerinden sinemanin seyircili tarihsel
gelisimini anlamaya/yazmaya ¢aligmak bizi diinle, bugiinle, kendimizle ve bizden
onceki kusaklarin deneyimleriyle bulusturdugu i¢in 6nemlidir. Sinemanin insanli/
seyircili halini yazarken hangi donemlere, gelismelere, olaylara ve durumlara dikkat
edilecegine dair kimi izler daha sonra yapilacak ¢alismalari da zenginlestirecektir.
Calismaya kaynak bilgi saglayabilmek i¢in secilen yontemlerin yani sira Tiirkiye’de
sinema-seyirci ve deneyim iliskisini anlayabilmek i¢in eldeki kiiltiirel malzemenin
modernlesme, kimlik, iktidar, toplumsal cinsiyet, sinif, etnisite, mekan olgusu ve
ayni/karst cinsle karsilasma vb. gibi kavramlar/sorgular iizerinden temalandirilip
yorumlanmasinin anlamli olacagi agiktir. Sinemanin erken donemlerine dair benzer
nitelikteki calismalarin fazla sayida yapilmamis hatta seyirci deneyimleri tizerinde
yeterince durulmamis olmasi diiniin sinema kiiltliriinii anlamak agisindan dnemli
bir bosluk olusturmaktadir. Bu nedenle derinlemesine goriisme, odak grup ya da
SozIi Tarih yontemlerini kullanarak birbirinden farkli (sinif, toplumsal cinsiyet,
ik, kiiltiir vb.) seyirci deneyimlerini kayit altina almak zamana karsi bir yaris
sayilabilecegi i¢in geciktirilmemesi gereken bir eylemdir. Tirkiye’deki sinema

62 Siimeyra Demirdoven Nurcan’m, E. N. (1950/Kadin) ile yaptig1 goriisme (2014).
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kiiltiirtinii anlamaya calisirken sadece belleklerde kalanlar araciligiyla tanimlanan
ozelliklerden yola ¢ikmak kimi zaman yaniltict sonuglar dogurabilecegi i¢in derlenen
anlatilarin dénemle ilgili bilgiler esliginde saglamasinin yapilarak kullanilmasi
daha dogrudur. Burada eldeki goriismelerden aktarilan anlatilar esliginde sinemaya
gitmenin erkekler ve kadinlar igin farkli deneyimler sundugu {izerinde durulmustur.
Anlatilarda rastlandig1 lizere erkekler i¢in sinemaya gitmek; “kiz tavlamak”, “sik
kadinlan izlemek”, “filmler hakkinda tartisma yapmak”, “toplum i¢ine karigmak”
gibi anlamlara sahipken, kadinlar i¢in “sosyallesmek™, “giyinip kusanmak”,
“kadmnlar matinesinde eglenmek”, “aglarken ve giilerken duygudashik kurmak”
ve ev disinda olabilmek gibi bir deneyim alan1 agar. Paylasimlarda ifade edilenler
kadar ifade edilmeyenleri de hesaba katarak sinemaya gitmenin anlaminin burada
s0z edilenlerden ¢ok daha fazlasi oldugu belirtilmelidir. Gortismelerden anlasildig:
kadariyla kadinlar da agladiklarini ve bu konuda “uyarildiklarint” belirtmektedirler.
Bu aktarimlarda erkek anlaticilarin sinemasal deneyimde erkeklerdeki cesaret/
akilciliga vurgu yaparken, kadimnlari (seyirci olarak da) israrla duygusal ve
duygulariyla hareket eden varliklar olarak tarif ettikleri gériilmektedir. Anlatilarda
erkek paylasimcilarin, kadinlarin sinemada aglamalarini garipsediklerini giindeme
getirmeleri bu aktarim esnasinda da erillik/disillik ingasina bagvuruldugu i¢in dikkat
gekicidir.

Sinemaya 6zenilerek ve sik bir bigimde gidilmesi adeta {izerinde karar verilmis
bir “anlasma” maddesi olmazsa olmaz bir kural gibi kabul edilmis goziitkmektedir.
Tiirkiye’nin farkli bolgelerinde yasayan ve farkli sinifsal arka plana, sosyal statiliye
ve kiiltiirel deneyime sahip kadin ve erkek seyirciler igin siklik, iginde modernlige
yapilan vurguyu da barindiran bir gerekliliktir. Sinemalarda kadinlarin sikligr hem
kadinlar hem erkekler i¢in ilgi uyandirir. Kimi erkeklerin sik memur hanimlarini
izlemek i¢in filmden dagilmalarini beklemesi bundandir. Bu noktada, Cumhuriyet
ideolojisinde agirlig1 hissedilen kentli modernlik ve modernlesme siirecine dair
biiylik anlatinin olas1 etkilerini de g6z oOniinde bulundurmak gerekir. Beyoglu
sinemalarinin imajmin, -Pera’nin Avrupailigi baglaminda- altmigh yillarda da
sirdiigii anlasilmaktadir. Buradaki sinemalarin “zengin”ler ve ‘“seckin”ler ig¢in
oldugu mutlaka belirtilen ayrintilar arasindadir. Sikligin gidilen semte ve sinemaya
gore degismesi de anlatilarda yer alan bir bagka ayrintidir. Bu paylagim altmigh
yillarda sinemalarin sinif ve sosyal statii ile dogrudan ilgisi oldugunu kanitlar
niteliktedir.

Anaakim sinemanin eril yani géz oniine alinarak sinema salonlarindaki kadin
ve erkek seyircinin disartyr disarida birakip birakmadigi sorusu gergevesinde
irdelendiginde, sinemanin (mekansal) diizenlenisi ve aileye verilen 6nemin seyirciler
tarafindan da siklikla vurgulanmasi, sinema salonlarinin (cinsiyetci) ideolojik
mekanlar olarak okunmasi gerekliligini ortaya koyar. Anlasilan odur ki, altmigh ve
yetmisli yillarda sinema salonlar1 sinif ve toplumsal cinsiyet olgularinin en yogun
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hissedildigi yerler olarak deneyimlenmistir. Hem filmsel metinlerin, hem sinema
salonlarinin diizenlenisinin cinsiyet¢i oldugu kadar muhafazakar ve eril oldugu da
unutulmamalidir. Bekar ya da partneri ile sinemaya gelmeyen erkekler kadinlarin
ve ailelerin bulundugu “yer’lerden ayr1 yerlere oturtulurlar. Bu sinir ¢izgisi her iki
tarafa da bir kez daha “kendi’ni hatirlatan cinsiyet¢i ve geleneksel bir sinir ¢izgisidir.
Bu nedenle kadinlarin, erkeklerden korunmasina yonelik bu “care” 6nemsenmeli ve
yaratabilecegi etkiler irdelenmelidir. Zaman zaman “sinir”’1 agmak isteyen erkekler
sinemanin yer gostereni, bilet¢isi ya da ¢aliganlari tarafindan uyarilip gerekirse zor
kullanilarak disar1 atilir. Sinemaya gitme deneyiminde medeni durum, toplumsal
cinsiyet kadar 6nemli bir hal alir. Aileler ve bekar erkekler ayri yerlerde film
izlerler. Bu hassas ayrim ve diizenlemelerden altmishi ve yetmisli yillarda sinemaya
gitmenin sadece film izlemek demek olmadigi anlasilir. Sinemaya gitmek zaman
zaman kadinlar ve erkekler arasinda cesitli “miinasebet”ler kurabilmeyi denemek
icin bir kagamak yapma firsatin1 da sunabilmektedir. Anlatilarda localar cinsellikle
ve Ozel alanla ilgili imalarla anilir. Goriismecilerden kimisi “derin loca”lardan,
kimisi localarin zenginlere ait yerler oldugundan s6z eder. Locada film izlemek bilet
fiyat1 pahali oldugundan hem bir simif ve statii gostergesidir, hem de mahremiyet
alan1 olarak cinselligi ve kagamak bulugmay1 imler. Bu baglamda, locada ¢apkinlik
yaptiklarint belirtenler oldugu gibi “baskalarmin™ yaptig1r ¢apkinliklar ile ilgili
bilgiler aktaranlar da géz dniine alindiginda deneyim aktarimlarinda kimi kisitliliklar
(otosansiir vb.) akla getirilebilir. Ozellikle altmish ve yetmisli yillar1 dzlemle
anan seyirciler, sinemaya Ozenle hazirlanip gidilen zamanlarin, ailece yasanan
sosyallesme ihtimalinin, dostga karsilasmalarin ve bilhassa yazlik sinemalarin sicak
ve samimi ortaminin yok olmasindan sikayetcidirler. Seyirciler i¢in yazlik sinemalar
ulagilabilir fiyatlariyla ve sira bicimindeki tek tip tahta sandalyeleriyle “mahalle
isi” ve “samimi” yerlerdir. Yazlik sinemalar farkli bilet fiyati uygulamasi olan
pahali kislik/kapali sinema salonlarindan farklidir. Anlatilarda yazlik sinemalardaki
sosyallesmenin, sicakligin ve rahatca bir seyler yiyip icebilmenin giizelligi 6zellikle
vurgulanir. Ayrica sinemaya gitmek kadinlarin medeni durumu ile ilgili degisen bir
eylem olarak karsimiza ¢ikar. Paylasimlardan anlasildig: iizere kimi zaman geng ve
bekar kizlar ya yanlarinda tanidiklar “giivenilir” birileriyle kadinlar matinesine, ya
da ailelerinden biri (baba, kardes, amca vs.) ile birlikte sinemaya gitmek zorunda
kalirlar. Bekar erkekler i¢in de benzer bazi kisithiliklar vardir. Yazlik sinemalar bu
anlamda fazla kat1 degilken kislik sinemalarda erkeklerin kendilerine ayrilan yerlerde
ailelerden uzaklastirilmis bir bigcimde oturmak zorunda kaldiklari cinsiyetlendirilmis
ve muhafazakar bir alan deneyimi s6z konusudur. Sinema salonlarinin kimi zaman
eger digaridan birileriyle gelinmisse bir yakinlagsma firsat1 taniyan ya da localarda
oldugu gibi kimi 6zel yakinlagsmalara imkan veren, mahremiyete izin veren ve gorece
Ozgiirliik saglayan bir alan yarattig1 da diisiiniilebilir. Diger taraftan disaridaki hayata
katilmak i¢in bir bahane olabilen kadinlar matinesinin bir sinir agsma, asindirma
deneyimi olup olmadigi ve seyircisi igin bir 6zglirliik alan1 sunup sunmadig1 bagka



40 ‘ DIJITALLESME BAGLAMINDA TURK SINEMASINDA YENI EGILIMLER

bir ¢aligmada detaylariyla ele alinmasi gereken 6nemde bir bagka soru olarak
karsimizdadir. Bu agidan sinema salonlarmin aslinda geleneksel yapi tarafindan
kusatilmig seyirciyi mekansal, sosyal ve kiiltiirel anlamda ayrimlandirilmis ve
cinsiyetlendirilmis “belirli” alanlara sikistiran bir alan/yap1 olabilecegi akildan
¢ikarilmamalidir. Sinema kiiltiiriine dair yapilacak ¢alismalarda sinema salonlarinin
diizenlenmesinin ve sinemaya gitme deneyiminin kendisinin tarihsel baglami icinde
ve giindelik yasam pratiklerini belirleyen egemen sdylemin etkileri hesaba katilarak
degerlendirilmesi anlamlidir.

Genel itibartyla sinemaya gitmeye dair deneyimlerin kisisel, toplumsal,
siifsal, irksal, toplumsal cinsiyetle ilintili, dinsel, tarihsel, ekonomik, teknolojik
ve mekansal kosullardan dogrudan etkilenebilecek kirillganliktaki ¢oklu degiskenli
katmanli yapist 6nemsenmelidir. Kuskusuz seyir kiiltiirtinde keskin farkliliklar
yaratabilecek bu degiskenlerin yanina ulusal sinirlhiliklara dair kiiltiirel belirleyicilik
kadar ulusodtesi kiiltiirel iliskilenmelerin etkileri de konulabilir. Bu baglamda
Covid 19 pandemisinin kiiresel 6lgekte bir kirilma olusturdugundan hareketle olast
diger etkilerinin yani sira sinemasal mekanlardan uzaklagsmak zorunda kalinan
bu dénemde dijitallesmenin etkilerini ve sinema, seyirci ve deneyim iligkisini
yeniden diistinmek ig¢in bir baska soru alani agilir: Sinema salonlarinda hig¢ film
seyredilmezse ne olur? Sinema salonlarinin sadece film seyretmek i¢in gidilmeyen
yerler olusu disiiniildiigiinde dijitallesmenin olanaklariyla yayginlasan bireysel
seyir bicimlerinde farkli olarak neler deneyimlenebilir? Yalnizlastirici bir deneyim
olarak bireysel seyir nasil tarif edilebilir?

Doksanli yillardan bu yana dijitallesmenin etkileri® sinema alaninda ve giindelik
yasamda her gecen giin daha yogun bigimde hissedilirken sinema salonunda diger
seyircilerle fiziksel olarak birlikte film seyretmeye dair sosyal pratik de yerini
daha az disipline edilmis, zaman/mekéan kisiti olmadig1 i¢in bagimsiz olunabilinen
ancak bir o kadar da yalnizlastirici bir seyir deneyimine birakmaya devam ediyor.
Buradan hareketle varsayimsal olarak sinemasal mekanlarin belirleyici, isaretleyici
ve sinirlandirict fiziksel, toplumsal, kiiltiirel ve sdylemsel kosullarindan uzakta
bireysel film seyretme deneyiminin Ozgiirlestirici bir etkisi oldugu da kabul
edilebilir. Gergekte bedensel olarak diger seyircilerle karsilag(a)mama, yan yana
ol(a)mama durumu filmlerin seyredilmesi sirasinda olusabilecek temaslar1 ve
duygudaglik kurularak seyredilebilecek bir film deneyimini engelleyecegi igin
baskalarindan etkilenmeyi de en aza indirgeyebilir. Ayn1 zamanda bireysel seyir
esnasinda sinemasal mekanlarda uyulmasi gereken sosyal kural ve kisitliliklardan
uzak olmanin yaratabilecegi hazdan da soz edilebilir. Ayrica bireysel seyir bigimi
birbirine benzeyen ve benzemeyenlerin yan yana gelislerinden kaynaklanan ‘makbul
bir topluluga ait olma’ ya da ‘olmama’ duygusunun yiiceltilci/yaralayici etkisini de
azaltabilir.

63  Dijitallesme sonrast seyir kiiltiirii ile ilgili bkz. Oz (2012), Ormanli (2012) ve Medin (2018).
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Popiiler sinemanin ideolojik etkisi diistintildiigiinde karanlik salonlardaki sessiz
kalabaliklardan beklenen konsantre olmus seyir eyleminin ardinda filmler ve mekan
araciligryla iletilen sdylemlerin yogun bicimde alimlanmasi i¢in fiziksel ve zihinsel
katilima duyulan gereksinim vardir. Oysa bireysel seyir esnasinda istenen zaman,
yer ve bi¢cimde boliinerek film seyredilir. Bu durum sinemasal mekanlarin sdylemsel
belirleyiciliginin etkisinden uzakta kalmak anlamina gelir.

Dijitallesmenin etkisiyle sinema salonlarinda kaliteli gosterim olanaklarina
kavusulur. Seyir dinamiklerinin salon disina tagsmasiyla birlikte 6zellikle internet
kullanicilarinin sanal ortamlarda bir araya gelerek birbirini etkileyebilen hayran
gruplarmin ve seyir cemaatlerinin olusmasi da 6nemli bir kiiltiirel alandir.

Film seyretme siirecinde fiziksel sinirlarm ortadan kalkabildigi bu durumda film
tanitimlariin internet araciligiryla yapilabilmesi kadar alternatif olusum, tretim,
dagitim ve gosterimler de kendini hissettirmektedir. Dolayisiyla seyircinin sayisal
olarak varliginin her zamankinden daha cok Olgiiliiyor olusu kadar begenisinin
algoritmalar yardimiyla etkilenebiliyor olusu da 6nemsenmelidir. Bu nedenle
dijitallesme c¢aginda yapilacak tartismalarin i¢ine seyircinin iiretimdeki payinin,
etkisinin ve seyir deneyiminin ge¢irdigi degisimin de katilmasi anlamlidir. Ayrica
halen sinema salonlarinin cazip kilinmasi igin kisisel seyir araglarindan daha 6zellikli
format (6rn. 3 D, 4DX vb.) ve ses sistemleriyle donatilmasi alandaki rekabetin
devam ettiginin de bir gdstergesidir. Pandemi kosullarindaki zorunluluklar nedeniyle
sinema salonlarindan uzaklasilsa da seyircinin heniiz hissedilir bigimde sinema
salonlarindan vazge¢medigi ve bunun da kiiltiir endiistrileri tarafindan istenmedigi
de tahmin edilebilir. Tiim bunlarin ardindan giiniimiiz seyircisinin ise hangi saiklerle
sinemaya gittigi ve neler deneyimledigi bir bagka ¢aligmanin konusunu olusturacak
denli 6nemlidir. Bitirirken deneyimlerine dair samimi aktarimlariyla bize bir kez
daha sinemaya gitmenin hi¢ bir zaman sadece film seyretmek demek olmadigini
hatirlatan paylasimecilarimiza ve tiim dgrencilerime alana yaptiklar katkilar igin
tesekkiir bor¢lu oldugumu belirtmek istiyorum.
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SEYIRCi ve FILMLER ARASINDA DEGISEN ETKILESIM BiCiMLERI:
“GZGURLESEN SEYiRCi VE EMEK SINEMASI” ORNEGI

Seda Aktas'

GIRIS

Sanat tarihinin baglangicindan giiniimiize, sanat eseri ve kitleler arasinda nasil
bir iligski kuruldugu konusu tizerine cesitli teoriler ortaya atilmigtir. Donemlere bagl
olarak degerlendirildiginde, dijitallesmenin etkilerinin yogun bi¢imde goriildiigii
gliniimiizde, sanat eserlerinin iiretim bigimleri oldugu kadar, kitlelerle bulusma
bicimleri ve bulustuklar1 mecralar da degismektedir. Bu degisim, eser ve seyirci
arasindaki iliskiye de yansimaktadir.

Etkilesim kavraminin farkli bir baglamda tartisildig1 ve gesitlendigi giiniimiizde,
her alanda oldugu gibi sanat alaninda da {iretici ve tiiketici ayrimi siliklesmekte,
bireylerin sanat eseri liretebilmesi ya da iiretilen esere cesitli siireclerde dahil
olabilmesi kolaylagsmaktadir. Sanat eserinin tamamlayicist olan birey, artik eserin
iiretim siireci de dahil olmak tizere, bircok asamada, farkli rollerde bulunabilmektedir.

Film tiretiminde de, bahsi gegen degisimlerin etkisi goriilmektedir. Calisma, film
iretim siireclerinde, dijitallesmenin etkilerine bakarak, seyircinin {iretim siirecine
igerik tiretimi konusunda da dahil oldugu, “kitle kaynak™ uygulamalar1 hakkinda
bilgi vermeyi amaglamakta ve Tiirkiye 6zelinde, bu bicimde ¢ekilen bir belgeseli
ornek olarak incelemektedir.

Bu baglamda ¢alismada, degisen seyirci ve film iliskisi ekseninde bakilan drnek
film {izerinden, etkilesim baglaminda seyirci ve eser arasindaki iliskide var olan
degisimler saptanmaya calisilmistir.

Calismada veri analizinin temel lig modelinden faydalanilarak elde edilen verilerin
degerlendirilmesi yapilmis ve betimsel analiz yontemi kullanilmigtir,. Wolcott’un

1 Dr. Ogretim Uyesi Seda Aktas, istanbul Esenyurt Universitesi, SSBF, Radyo Televizyon ve Sinema Boliimii, sedaaktas@
esenyurt.edu.tr ORCID:0000-0002-1735-699X
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siniflandirmasina gore veri analizi, “betimleme”, “analiz” ve “yorumlama” seklinde
ti¢ bigimde yapilmaktadir (Wolcott, 1994).

Calisma o6zelinde, konu alinan kavrama iliskin literatiir taramasi yapilarak,
betimleme yaklasimi ile “ne” sorusuna cevap aranmis ve kitle kaynak kavrami
aciklanmigtir.  Secilen film Ornegi iizerinden ise, “neden” ve “nasil” sorularini
bulmaya yarayan ‘“analiz” yontemi ile, kitle kaynak ve film arasinda iliskiye
deginilmistir. Anlamin 6n plana ¢iktig1 “yorumlama” modeli ile de, elde edilen
verilere arastirmacinin yorumu katilarak bir degerlendirme yapilmistir.

1. DIJITALLESME SONRASI YENi ETKILESIM BiCIMLERI

Sanat tarihini, toplumsal, kiiltiirel degisim siireclerinden ve ekonomik
kosullardan bagimsiz ele almak miimkiin degildir. Biitiin sanat dallari, toplumsal,
kiiltiirel, etik ve politik etki giiciine sahip olduklari kadar, degisimlerden ve donemin
dinamiklerinden etkilenmeye ve doniigiime agiktirlar. Sinema, gdrece yeni sanat
dallarindan biri olmasina ragmen, kisa sayilabilecek tarihinde, hi¢bir sanat dalinin
olmadigr kadar degisime ve donisiime ugramistir (Sentiirk,2016).Sinemanin
dogusu teknolojik gelismelere bagli oldugundan, teknolojik yenilikler, sinemanin
dogusunda oldugu kadar, sinemanin gelisimi ve degisimimde de Onemli rol
oynamaktadir. Dolayist ile sinema ve teknoloji arasinda birbirine bagimlilik iliskisi
bulunmaktadir. Bu bagimlilik iligkisi sinemanin doniistimiinii de etkilemektedir.
Yeni seyirci pratikleri ile filmler arasindaki iligki farklilagan etkilesim bi¢imlerine
bagli olarak degismektedir. Bu etkilesim, yalnizca sinemanin prodiiksiyonunu degil,
yapim yonetmenlik, oyunculuk, gosterim, seyir dagitim ve pazarlama gibi birgok
farkli siireci de etkilemektedir. (Sentiirk, 2016)

Igeriklerin izlendigi /tiiketildigi mecralar, degisen kiiltiirel pratiklere bagli olarak
cesitlenmekte ve degismektedir. Ancak burada tek yonlii bir degisimden ziyade,
salt iireticilerin degil, tiiketicilerin de yonlendirdikleri bir degisimden s6z etmek
miimkiindiir. Toplumsal degisim ve teknoloji iliskisi ¢ift yonlii bir iliskidir.

Seyircinin konumuna dair, gosteri sanatlarinda siliregelen tartismalar, son
donemlere kadar, genelde seyirciyi edilgen konumlandiran tartigmalar olsa da, bunun
tersini iddia eden goriisler bulunmaktadir. Gosteri Toplumu (1992) adli kitabinda,
Guy Debord, goriisiin hiikkiimdarligindan bahsederken, “Seyre daldik¢a insan daha
az var olur” (Debord, 2006) demektedir. GOsteri elestirisini, hakikatinden ayrilmis
goriintlilere ve gosteri karsisinda eylemsiz kalan seyirciye dayandiran goriislere
karsin, izlemenin, seyre dalmanin edilgen bir eylem olduguna dair 6n kabulleri
dile getirilmektedir. Kitapta, bakis ile edilgenlik, digsallik ile ayrilik, dolayim ile
simulakrum, kolektif ile bireysel, goriintii ile gerceklik, etkinlik ile edilgenlik gibi
karsitliklart gézden gecirmenin gerekliliginden bahsedilmektedir (Debord, 2006).
Seyircinin roliine dair, s6zii edilen sinirlar, giiniimiizde sanat dallarmin kendi
alanlar1 disina tagarak melez hale geldigi, mecralar arasi farklarin siliklestigi cagdas
sanatin giincelligi ile iliskilendirilmektedir.
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Gliniimiizde var olan teknolojik gelismeler, yeni medya kullaniminin
yayginlagmasi ile birlikte sosyal donilisiimlere yol agmaktadir. Yeni medya yeni
metinsel deneyimlere, yeni temsil bigimlerine, yeni kullanici ve tiretici iligkilerine
isaret etmektedir. “Yeni Medya’nin Dili” (2001) adli makalesinde Lev Manovich,
yeni medyanin ozelliklerini, “sayisal temsil, modiilerlik, otomasyon, degiskenlik ve
kod ¢evrimi” olarak belirtmekte ve bunlara ek olarak bu yeni ortamin, “kullanict
odakli, ¢ift yonli etkilesime olanak saglayan, hizli ve aninda bilgi paylagim
yapilabilen, ag baglantili ve hipermetinsel bir ortam” oldugunu belirtmektedir
(Manovich, 2001).

Alict ve verici arasindaki geri bildirime olanak saglayan “etkilesimlilik”
(interactivity) 6zelligi, “iletisim slirecine katilmig bir alicinin teknik diizenlemeler
yardimu ile verici olabilmesi veya kaynagin iizerindeki kontroliinii arttirabilmesi”
olarak tanimlanmaktadir (Geray, 2003). Geleneksel medyadakinden farkli olarak,
yeni iletisim araglarinda ytliksek diizeyde bulunan etkilesim, Niltifer Timisi tarafindan
3 maddede smiflandirilmistir. Bunlar, yeni medyanin igerdigi hiz, eylemlerin sayis1
ve kapsama olarak belirtilmistir (2003).

[letisim bigimindeki degisimler, bireylerin degisen sosyo-kiiltiirel ve ekonomik
davranis pratikleri, seyirciyi de, liretime bir bigimde katilan ve daha etkin bir konuma
getirmektedir. Bu durumu, izlenen bir icerik iizerinde, izlenilen mecraya baglh
olarak kontrol kurmak, hangi icerigi nerede, ne zaman hangi bicimde izleyecegine
karar vermek gibi gorece basit kararlar olarak 6rneklendirebilecegimiz gibi, icerigin
kendisine bizzat dahil olmak, iiretim ya da gosterim siirecleri ve sonrasina katilmak
gibi farkli alanlara da yayabiliriz.

Glnlimiizde, filmlere ait alanlar artmakta ve mecralar i¢ ice gegmektedir. Film
anlatis1 izlenen ve biten bir siire¢ olmaktan ¢ikip, seyircilerin de katkilariyla farkl
mecralara tasiabilen, degisebilen anlatilar haline gelmektedir. Ddnemin getirisi
olarak, seyriciye izlemek istedikleri i¢eriklere ulagabilecekleri yeni mecralar, yeni
formatlar ve yeni ortamlar saglanmaktadir. Casetti, sinemanin 6liimiine dair yapilan
tartismalar i¢in, sinemanin, diger sanat dallar1 gibi, var olan yeni ortama uyum
sagladigi siirece yasamaya devam etmekte oldugunu belirtmektedir. Tiim medya
araclarinin ve medyanin, yakinsama siirecleri ile eski, alisildik formlarmin digina
tagmasi ve kendine yeni formlar bulmasi s6z konusudur. Tiim medya igeriklerinin
ve Uretim, gosterim siireglerinin degistigi bu ortamda, sinemanin neye doniistiigiine
iliskin sorular ortaya ¢ikmaktadir (Casetti, 2021). Yeni deneyimler, yeni fiziksel
ortamlarda canlandikca beraberinde doniisiimii getirmektedir. Ancak bu deneyimi,
sinematik deneyim olarak tanimlamak ve tanimak i¢in, geleneksel unsurlar olmasa
da, deneyimin sinematik bazi unsurlara sahip olmasi gerektigi belirtilmektedir
(Casetti, 2021).

Post Sinema terimi, dijitallesme sonrasi sinemay1 tanimlamak icin kullanilan
terimlerden biridir. Var olan biitiin degisimlere ragmen, Post Sinemanin bir modelin
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sonu degil, orijinal olana geri doniis oldugu sdylenmektedir. Konuya iliskin Miriam
Hansen, ¢agdas sinemanin klasik Hollywood kurallarint yikiyor gibi goéziikse de
aslinda, Hollywood un tipik baslangi¢ 6zelliklerine yaklastigini belirtir (Hansen’den
Aktaran Casetti, 2021).

Bilim ve teknolojideki fiziksel gercekligin sinirlarini esneten gelismeler, zaman
ve mekana yonelik simir ve kisithiliklar: ortadan kaldirmaktadir. Bu da, insanin
bedensel olarak kisitlardan kurtulmasi ile birlikte, gercege ve gerceklige dair
algismin degisimine yol agmaktadir. Bireyler, daha 6nce goriilmemis diisiinme,
bilme, gorme, algilama ve tecriibe bicimlerini deneyimlemektedirler (Sentiirk,
2016)

Cassetti, Mc Luhan’in da belirttigi gibi, medyumun iletinin kendisi haline
doniismesi durumunu diinya ve bagkalari ile iletisim kurma bi¢imi ile iligkilendirerek,
kullanilan aracin neyi aktive ettiginin 6nemli oldugunu ve aracin, daha ¢ok kiiltiirel
bir anlama sahip oldugunu soyler (Casetti, 2021).

Degisen ve gelisen teknoloji ile birlikte, amatorlerin de profesyoneller gibi
film iiretebilmelerinin yolu acilmustir. Izleyicilerin toplumsal pratikleri degistikce,
filmlerin yeni bir estetik anlayisi benimsedigi diistiniilmektedir. Gergeklik
algismin degistigi giiniimiizde, kusursuz kamera hareketleri yerine sarsintili
kamera hareketleri, daha 6zensiz aydinlatma, diisiik kaliteli ve grenli goriintiilerin
yani sira, aniden kararmalar, aniden kesmeler, sigramalar gibi teknikler fazlaca
kullanilmaktadir.  izleyici artik karakter ile 6zdeslesmekten ziyade, gergeklik
algisinin temelini, filmi {iretebilecek olmasi hissiyatindan almaktadir (Kiiniigen,
OlgunTiirk, 2016).

David Bordwell konuya dair, yeni seyricinin artan gorsel isitsel okuryazarligini
gérmezden gelmenin miimkiin olmadigini belirtir. Film ftreticileri de buna bagh
olarak, kamera agilari, lensler, ¢erceveleme ve kurgu ile ilgili farkli bicimsel yapilar
kullanmaktadirlar. Ozellikle, hizlanan anlatilar ve artan kesme sayilarina dair
Bordwell, “yogunlastirilmis devamlilik” terimini kullanir (Bordwell, 2002). Diger
degisimlere 6rnek olarak, giivenlik kamerasina benzer goriintiilerin artmasi, filmlerin
biiyiikk ekran disinda mecralarda izlenebilmesi, insanlarm giinliikk hayatlarindaki
iletisim bi¢imlerinin ekrana yansimasi ve filmlerde kullanilmasi, bloglar, forumlar,
hayran gruplar1 gibi yapilar ile filmlerin kendi mecralarmin disina tagmasi ve
hikayenin devam etmesi sayilabilir. Kisaca, film teknolojisi ilerledik¢e, film
yapimcilari da bigimsel olarak var olan kati gercevelerden 6zgiirlesebilmektedirler
(Rombles, 2009).

Degisim yalnizca bigimsel degil, icerikler de de goriilmektedir. Cinsiyet, 1rk,
koken ve siiflara ait temsillerde degisimlere rastlanmaktadir. Yeni seyirciler bilgiye
erisimin de kolaylasmasi ile, metinler arast iligkileri daha kolay ¢oziimleyebilmekte
ve bu da seyircinin seyir keyfini arttirmaktadir. Uyaranlarin artmasi ile dikkati daha
kolay dagilan seyirci, ikincil ekran kullanimina aligkindir. Ancak dikkati dagilmaya
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acik bu seyirciyi ¢ekmek adina, igerisinde daha fazla ¢ézmeye acik semboller,
simgeler bulunan, seyircinin zihnini aktif tutmaya calisan, “Mind Game” filmler
olarak adlandirilan igerikler tiretilmektedir. (Elsaesser, as cited in Buckland 2009).
Sinirlarm siliklestigi post modern dénemde film alaninda da tiirler aras1 gegisler,
anlatilar arasi ig birlikleri bulunmaktadir.

Sinema filmleri ve seyirci arasindaki iliski, salt filmlerin gosterim agamalarinda
degil, tiretim asamasinda ve filmlerin dagilim stireclerinde de degisim gostermektedir.
Seyircinin daha edilgen olma istegi —bunun bir yanilgi olarak sunuldugu savini goz
Oniine alarak- Seyirciyi farkli deneyimlere acik hale getirirken, film {ireticilerini
de farkli tiretimlere yonlendirmektedir. Sinemada dijitallesmenin etkilerinden biri
olarak sinemanin demokratiklestigi varsayilmakta ve bireylerin yalnizca kendilerine
sunulan tercihler arasindan se¢im yapma gibi sitireglerde degil, yeni tiretim modelleri
ve yeni formlar {iretme konusunda da katilimci kiiltiiriin tiyeleri olarak daha etkin
olacaklar1 sdylenmektedir (Tryon ,2009).

Dijitallesme ile birlikte var olan CGI, VR, AR gibi filmin iiretimine ve
gosterimine dair degisimlerin yani sira, seyircinin anlati bi¢gimlerine dahil olmasini
ve anlatilar tarafindan kusatilmasina olanak saglayan “transmedya” uygulamalari
da 6nem kazanmaktadir.

Henry Jenkins’in tanimi ile “Transmedya anlatim, bir kurmacanin (fiction),
ayrilmaz 6gelerinin, biitiinsel ve koordine bir eglence deneyimi yaratmak amaciyla,
bircok dagitim kanalina, sistematik bir sekilde yayilmasi islemini temsil eder”
(Jenkins: 2007). Transmedya uygulamalar1 dahilinde, seyircinin senaryo iizerine
etki edebilmesine kadar varan etkilesim modelleri ortaya ¢ikmistir.

Yakmsama kavrami ve medyalar arasi birliktelikler, sinema agisindan da
ieriklerin, bigimsel ve tematik kisminda goriilmektedir. Oykii anlatmanin,
kullanicilarin da katilimi ile, birden fazla platformda gerceklesebildigi bir
ortam s6z konusudur. Eskiden filmi c¢evreleyen unsurlar filmin kisitlh zamanina
hapsolurken, artik filmin kisith zamaninin digina tagsmakta ve 6ykii farkli ortamlarda
stirdiirilebilmekte, Oykiiniin farkli detaylari, farkli platformlar iizerinden, farkl
kesimlere ulagsmaktadir. Izleyici bu siirecte daha aktif bir roldedir ve bazen bu dykii
olusturma siirecini desteklemeye kadar ilerlemektedir.

Film iretimine kitlelerin katilimi, yalnizca finansman olarak degil, filmin
icerigine katki saglamak biciminde de goriilebilmektedir. En basit tanimi ile, bir
isi kitleler ile birlikte tamamlamak olarak tanimlanabilecek olan kitle kaynak, “bir
sirket ya da kurumun, belirli bir igin tamamlanmasi i¢in, bir ag iizerinden, bireylere
acik cagr1 yapmast” olarak 2009 yilinda “Wired” adli dergide, Jeff Howe tarafindan
tanimlanmistir (Howe, 2006). Bu tarzuygulamalar, film iiretiminde genelde maddi bir
beklenti ile degil, goniillii destekler seklinde goriilmektedir. Kitleler, kisisel yetenek
ve isteklerine gore, bazen filmin senaryo agamasina, bazen ¢ekim siirecindeki cesitli
asamalara katilabilmekte, bazen ise calismada bahsi gecen “Ozgiirlesen Seyirci ve
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Emek Sinemas1” gibi belgesellerin bizzat goriintiilerini saglayan kisiler olarak igerik
saglama gibi desteklerde bulunabilmektedirler. Sara Bannerman “Kitle Fonlamasi
Kiltiira” (2013) adli makalesinde, bu tarz uygulamalar1 sosyal bir devrim olarak
tanimlar ve uygulamalara dair asil 6nemli degisimin, teknolojik yenilikten ziyade,
insanlarin farkli iiretme modellerinin farkina varmasi oldugunu belirtir. Klasik
modellerde yasanan degisime bagli kiiltiirel bir degisim yasandigini soyler.

Kitle kaynak ve benzeri uygulamalarin, cesitli kiiltiirel, sosyal ve ekonomik
sinirlart ortadan kaldirarak, kitlelerin {iretime katilmalarini saglamasi dolayist ile,
internet ortaminda aglar {izerinden is birligi ve {iretimin gerceklesmesinin miimkiin
kilindig1 ve sanat alaninda bu sayede sanatin gorece demokratiklestigi iddia
edilmektedir (Aktaran Literat, 2012) .

2. KITLE KAYNAK UYGULAMALARI

Kitle (Crowd) ve Kaynak bulma (Sourcing) kelimelerinden tiiretilen ,“Kitle
Kaynak” (Crowdsourcing) terimini, Jeff Howe ilk defa, 2006 yilinda “Wired” adli
dergide “bir sirket ya da kurumun, belirli bir isin tamamlanmasi i¢in, bir ag tizerinden,
bireylere acik cagri yapmasi” olarak tanimlanmistir (Howe: 2006). Bu uygulamanin
dis kaynak kullanimi anlamina gelen “outsourcing” uygulamalarindan farki, dig
kaynak kullaniminda, bir kurumun, bazi hizmetleri disaridan tedarik etmesi ya da
bazi iirtinleri kendi biinyesi disinda farkli kurumlara yaptirmasi séz konusu iken,
burada uzmanlar yerine goniilliilerin yer almaktadr. sler, bazen iicret karsiliginda
yapilir iken bazen tamamen goniilliiliikk esasina dayali tamamlanmaktadir. Kitle
Kaynak uygulamalarinin diger ortaklasa ¢alisma ve problem ¢6zme modellerinden
farki, bir igin uzman kisiler tarafindan yapilmasi yerine, isi yapabilme potansiyeli
olan adaylara agik bir ¢agri yapilmasi ve bunun g¢evrim igi gergeklestirilmesidir.
Bu caligmalarda acik bir ¢agri ile 6nceden belirlenmis olmayan gruplar, ya da ayr1
calisan bireylerin, bir isi tamamlamak i¢in yonlendirilmesi s6z konusudur (Howe,
20006). Kitle Kaynak uygulamalari, ortak deger yaraticiligina olanak saglayan ve
ortamin altyapisini hazirlayan bir olgudur (Howe 2008; Schenk ve Guittard 2009
aktaran Banger, 2014).

Kitle kaynak uygulamalari, internet teknolojilerinin gelismesi, internet
kullaniminin yayginlasmasi ve sosyal kiiltiirel pratiklerimiz igerisinde ¢evrim igi
iligkiler ve aglarin goriiniir olmasi ile yayginlagmaktadir. Yalnizca sanat alaninda
degil, giivenlikten, eglenceye, ekonomik modellerden politik eylemlere kadar
birgok alanda kendini gosteren kitle kaynak uygulamalari, Brabham tarafindan
dort ana kategoride degerlendirilmektedir. Bunlardan ilki var olan bir problemin
¢oOziilmesine yonelik bilgi arayisi, bir digeri, elde edilen ya da elde var olan bilgilerin
analizi ve iglenmesi, bir digeri, bilgi islemekten ¢ok bir sorunun ¢éziimiine yonelik
arayislar ve sonuncusu ise kitlelerin 6zellikle yaraticiliga dair alanlarda secimlere
katilmasina yonelik uygulamalardir (Bannerman, 2013).
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Insanlarin, internet destekli kitle kaynaga basvurduklari yaygmn kullanim
bigcimleri, Jeff Howe tarafindan, Kitlesel Oylamalar (Crowdvoting), Kitlesel
Fonlama (Crowdfunding), Kiigiik Olgekli Isler (Microwork), yaratic1 Kitle Kaynak
uygulamalar1 (Creative Crowdsourcing) ve tesvik edici odiilleri olan yarismalar
olarak siralanmaktadir (Howe, 2010). Bir diger ¢alismada ise Kitle Kaynak
uygulamalar1 bes ana grupta siniflandiriimaktadir. Bunlar, Kitle Ag1 (Crowdcasting),
Kitle Isbirligi (Crowdcollaboration), Kitle igerik (Crowdcontent), Kitle Fonlama
(Crowdfunding) ve Kitle Fikir (Crowdopinion) olarak adlandirilir. Bu maddelerden
Kitle igerik biinyesinde yer alan Crowdproduction yani Kitle Uretimi, kitlelerin bir
isi mikro Ol¢eklerde bolerek tamamlamasidir. (Sanchez, Gimilio ve Altamirano,
2015). Bu da calismada ornek alinan belgeselin iiretim modeline 6rnek teskil
etmektedir.

Howe, “Wired” (2006) dergisinde Kitle Kaynak olarak tanimladig1 bu degisimi
bir devrim olarak niteler ancak, var olan degisimin kiiltlir ve ekonomi tizerinde
olusturabilecegi etkileri ilk basta, kendisinin dahi tahmin edemedigini soyler. Jeff
Howe kitle kaynak modelinin asil 6nemli yoniiniin, insanlarin birbirleri ile kurduklart
baglantilar sayesinde adeta bir organizma olusturmasi oldugunu ve bu sayede farkli
bolgelerden insanlarin, anlamli is birlikleri ve degis tokuslar yapabildigini belirtir.
Howe, Uygulamalarin basarisini, kitle kaynagin biinyesinde barindirdigi 6zelliklere
dayandirir ve katilimeilarin temel motivasyonunun, toplulugun iiyesi olma, bir
toplulukla birlikte is yapma oldugunu ve karsiliginda alinan 6diiliin ortaya ¢ikan
isin ve isgbirliginin kendisi oldugunu belirtmektedir (Howe, 2010).

[letisim bigimlerindeki degisime paralel olarak, bireyler, gevrim igi uygulamalar
daha siklikla kullanmakta ve dijital okuryazarlik artmaktadir. Internet bu baglamda
insanlara, kiiresel isbirlikleri vaat etmektedir. Bireyler kendilerini ifade etme
bicimlerinde degisim yasarken, yaraticilik gerektiren alanlarda da goriilen kiiltiirel
bir degisim yasanmaktadir. Sirket ve kurumlarin hatta siyasetgilerin dahil oldugu bu
degisim siireci, girisimciler, gazeteciler, iletisim alan1 ve sanatcilari da etkilemektedir.
Sirketlerin, aglar aracilig ile baglanti kurmus birlikte ¢alisan topluluklarin iiretme
potansiyellerinin farkina varmasi ile kitle kaynak uygulamalarina yoneldikleri
ve sirketlerin kitlelerin bilgeliginden, sorun ¢ézme becerilerinden, is gelistirme
modellerinden yararlanmay1 faydali buldugu goriilmektedir.

Rheingold, (2007) ve Reid, (2012), kitle kaynak uygulamalarinin avantajlar
arasinda, sirketler ve kurumlar agisindan, iiretim maliyetlerinin diismesi ya da
sifirlanmasi, bireyler acisindan ise topluluk kaynakli iiretim imkani olusmasi
ve yeteneklerinin degerlendirilmesini siralanmaktadir. Sara Bannerman, “Kitle
Fonlamas: Kiiltiiri” (Crowdfunding Culture, 2013) adli makalesinde, Kitle
Kaynak ve Kitle Fonlamasi uygulamalarina dair asil 6nemli degisimin, teknolojik
degisimden ziyade, kiiltlir alaninda da farkli iretim modellerinin var olabilecegi
fikrinin insanlarin zihnine yerlesmesi oldugunu belirtmektedir (Bannerman, 2013).
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Icerisinde bulundugumuz dénemde, devletler, iiretim yapan kurumlar, kitle
kaynak ve benzeri uygulamalar1 {iretim stratejileri igerisine dahil etmektedirler.
Bireylerin katilimcilik olgusuna bagli olarak iiretimlere dahil olmak ve kendilerine
anlamli gelen hareketler igerisinde yer alma arzularmi dikkate alan kuruluslar,
sanayi toplumundaki hiyerarsik yapinin aksine, kitlelerin katilimer oldugu yeni
planlama, yonetim ve denetim aktorleri ortaya ¢ikarmaktadirlar.

Bu model ile iiretilen sanat eserlerinde, sanat¢inin roliine dair 6nemli bir degisim
goriilmektedir. Sanatg1 ve seyirci, lireten ve tiikketen, 6zne ve nesne konumlari
arasindaki ayrimlar belirsizlesmekte, bireylerin sanatsal pratiklerde katilimci olarak
yer almalar ile sosyolojik ve politik diizlemde, sanatin ve sanat¢inin yeniden
degerlendirilmesi s6z konusu olmaktadir (Bourriaud,2006).

Kitle Kaynak uygulamalarima dayali sanat {iretiminde, sanat¢inin geleneksel
rolii degisirken, katilimcilar, edilgen alicilardan, iiretime dahil olan bireylere
doniismektedirler. Aglar tizerinde gergeklesen kitle kaynak uygulamalari, internetin
iretimi kolaylastiran yapist ve iiretilen eserin kendine 6zgii estetik ve kavramsal
yapisi gibi unsurlarin birlesiminden meydana gelmektedir.

Bireylerin daha once de, sanat projelerine katilimi miimkiin olsa da, internet
ortaminin gesitlilik ve birbiri ile baglantili olma baglaminda sagladigi olanaklar
dahilinde uygulamalar artmis ve gelismistir. Katilim Kiiltiirii (Participation
Culture) ile iliskilendirilen bu uygulamalar, sanatsal ifade bigimlerindeki bariyerleri
kaldirmaktadir. Bu kiiltiirin tiyelerinin deger verdigi sey ise, iiretime direk ya da
dolayli her tiirlii katkilarmin olmasi ve digerleri ile olan iliskileridir (Jenkins vd.,
2006, aktaran Literat).

Bu baglamda degerlendirildiginde, Kitle Kaynak ve benzeri uygulamalarin,
onceden beri var olmalarina kargin, uygulanma sikliginin internet tabanli platformlar
iizerinden arttig1, sosyolojik ve teknolojik degisimler ile bu tarz uygulamalara
katilimin arttig1 goriilmektedir.

3. “0ZGURLESEN SEYiRCi VE EMEK SINEMASI” ORNEGI

Donem igerisinde klasik iiretici ve tiiketici ayrimiin siliklestigi ve bireylerin,
daha aktif bi¢cimde iiretim siirecine dahil olduklar1 uygulamalari tercih ettikleri
goriilmektedir.  Ozellikle sanat alaninda yaraticilik ve {iretim kismi tarihten
giintimiize iiretici ve tiiketici arasinda keskin bir ayrim oldugu var sayimi iizerine
kurulmustur. Kitle kaynak uygulamalarinin bireylere, mimari, resim, sinema gibi
yaraticilik gerektiren alanlarda da {iretim yapma ve {liretime katilma imkan1 sunmasi
nedeni ile, bu uygulamalara ilgi duyuldugu goriilmektedir. Film alaninda da, bu
tarz uygulamalara ilgi oldugu goriilmekte, bazen ise kisilerin yalnizca ortaklaga
eylemler esnasinda farkinda bile olmadan, birlikte hareket etme motivasyonu ile
iiretime dahil olduklar1 goriilmektedir.

Henry Jenkins ve arkadaglari, katilm kiiltiiriine olan ilginin artmas ile kitle kaynak
uygulamalarina olan ilginin artmasini paralel olarak degerlendirirler. Kitlelerin
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tretime dahil oldugu sanatsal {iretimler, farkliligi ve ¢esitliligi de arttirmakta,
insanlarin deneyim aktarimini ve kolektif calismasini kolaylastirmaktadir. Bu tiretim
modeli ayn1 zamanda, aglarla birbirine bagl kiiresel topluluklarin olusumuna katk1
saglamaktadir. Sanatsal ifade bi¢imlerindeki gesitli bariyerleri kaldiran ve fikir
paylasimina imkan saglayan katilim kiltiirii, Giyelerinin tiretime direk ya da dolaylt
katildiklar1 ve diger tyeler ile olan iletisimlerinin degerli oldugu bir kiiltiir olarak
tanimlanmaktadir (Jenkins vd., 2009).

Calismaya konu olan belgeselin adin1 aldig1 Jacques Ranciére’in “Ozgiirlesen
Seyirci” adli kitabinda, seyircinin edilgen konumuna ve bu konumdan ¢ikmasinin
yollarma dair birgok farkli tartismadan bahsedilmektedir. Tarih boyunca siiregelen
tartigmalarda, seyircinin bir goriintiiniin karsisina gegip bakar pozisyonda olmasinin,
aslinda icerisinde edilgen bir siire¢ barindirip barindirmadigi da tartisilmastir.

Kitapta, bahsedilen “Seyirci Paradoksu” seyircisiz tiyatro olmaz dnermesinden
hareketle yola cikar. Ranciére, seyirciye dair elestirilerin, bakmanin bilmenin
zidd1 olduguna ve bakmanin eylemin ziddi olduguna dayandigini ve seyirci
olmanin hem bilmek hem de eylemek kudretinden kopmak oldugu iddialarini
tartisir (Ranciere, 2015). Ancak bu goriislin karsisinda, bakmanin gdzlemlemek,
secmek, karsilastirmak, yorumlamak ve gordiiklerini diger seylerle iliskilendirmek
gibi doniistiiren bir eylem olduguna dair tezler vardir (Ranciere,2015). Rancieére,
Ozgiirlesme kelimesini, eylemde bulunan ile izleyenler arasindaki sinirlarin
belirsizlesmesi olarak tanimlamaktadir (Ranciere, 2015).

Film ve seyirci arasindaki iligki gliniimiizde degigsmekte ve yalnizca filmler
izlenirken degil, filmler izlenilmeden Once ve sonrasinda da, seyirci ve anlatilar
arasinda etkilesim gergeklesebilmektedir. Filmlerin liretim asamasina katilabilen
seyirciler, film izlerken gerek zihinsel, gerek fiziksel olarak daha edilgen
konumdadirlar. Film anlatis1 ile olan iliski film izlenildikten sora da seyirci
yorumlari, medya platformlarindaki paylasimlar, oylamalar gibi siiregler ile devam
etmektedir.

Transmedya Oykii aktarimi ile, anlatilarin aktarildigi ortamlar, anlati zamaninin
disina tasarak, anlatilarin sinirsiz olmasi ve bu anlatilarin farkli pargalarinin farkl
mecralara yayilmasi s6z konusudur. Giiniimiizde yapimcilarin tercih ettigi bir model
olan transmedya Oykii aktariminda, anlatinin farkli béliimleri yayinlandigi mecranin
ozelliklerine uyum saglayacak bigimde seyirci ile paylasilmakta ve bazi 6rneklerde
seyircinin anlatilar {izerinde etkisi olabildigi goriilmektedir.

Icerik iiretimine katkida bulunan seyirciler artik amatdr profesyonel arasindaki
ayrimin siliklestigi ve tireten tiiketici olarak adlandirildigimiz dénem igerisinde,
film {iretimine gektikleri goriintiiler ile katkida bulunabilmektedirler. Bu goriintiiler,
bazen buluntu benzeri goriintiiler olabildigi gibi bazen de bilingli olarak seyircilerden
cekip gonderilmesi istenen goriintiiler olabilmektedir.
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2016 yilinda gosterimi yapilan “Ozgiirlesen Seyirci: Emek Sinemas1 Miicadelesi
/ Audience Emancipated: The Struggle for the Emek Movie Theater” adli film,
kolektif bir iiretimin eseri olarak, seyircilerin, Emek Sinemasi’nin yikimina karsi
yapilan protestolarda kayit altina aldiklari goriintiilerden kurgulanilarak iiretilen
bir belgeseldir. Kurgusu Emek Bizim Istanbul Bizim inisiyatifi adina, Firat Yiicel,
Zeyno Pekiinlii tarafindan yapilan 48 dk’lik bu Belgesel halen aktif paylasim
yapmanin ve miimkiin oldugu ve tiretim/ gosterim siirecinin devam ettigi kendi web
sitesinde, su sekilde tanimlanmaktadir.

“Ozgiirlesen seyirci: Emek Sinemasi Miicadelesi, kamu yarar: ve insanlarin soz
hakka hice sayilarak yikilan ve yerine bir AVM yapilan Emek Sinemasi igin verilen
miicadeleyi aktivistlerin ve seyircilerin géziinden aktarryor. Eylemlere katilmis
insanlarin birbirinden habersiz ¢ektigi goriintiiler bir araya getirilerek olusturulan
film, bu anlamda seyircinin, kent hakkina sahip ¢ikan insanlarin ortak kurgusu olma
niteligi tasiyor. Tiirkiye’'de Gezi Direnisi’yle birlikte goriiniirliik kazanan, devlete
degil sokaktaki insana isaret eden yeni bir kamusallik fikrini, sinema icin verilen
miicadelenin iginden sinema perdesine tasiyor” (https://ozgurlesenseyirci.com/).

Film iireticisi ve seyirci arasindaki ayrimin, iiretici ve tliketici ayriminda
oldugu gibi siliklesmesi ve teknolojik gelismeler ile birlikte, kayit altina almanin
kolaylagmasi sayesinde, kolektif {iretim yapilabilmesi ve bunun farkli mecralarda
seyirciye sunulabilmesi s6z konusu oldugu gibi, bu kayitlarin gdsterimi sonrasi
seyirci ile olan etkilesim bitmemektedir. Seyircilerin katildig1 paneller, tartigmalar,
forumlar, yazdiklari yazilar vb. devam ederek, aslinda bir sinema filminin izlendikten
sonra seyirciler {izerinde var olan bireysel ve toplumsal etkisi degismektedir.

Belgesel bu baglamda, hem seyirciyi salt izleyen konumundan ¢ikartan, hem
de amatdr profesyonel ayrimim siliklestirirken, kitleleri kolektif iiretim yapma
pratigine yonlendiren bir yapidadir. Belgeselin salt {iretim bicimi degil, anlati
yapist ve igerigi de birbirine uyum icerisindedir. Emek Sinemasi’nin yikimina karsi
duran protestolarda yer alan bireylerin, i¢erisinde bulunduklari durumu kayit altina
alirken, goriintiiler ile bir yonetmenin disaridan, seyirci konumunda kayit aldigi
goriintlilerden farkli bir iligki kurduklar1 goriilmektedir.

Belgeseli, bu yonleri ile ¢alismanin konusu olan ve seyircinin etkilesim
kurma big¢imlerine dair degisime 0rnek olabilecek bir kitle kaynak {iretimi olarak
tanimlamak miimkiindiir.

Belgesel ile ayni adi tastyan web sitesinde, filmi ¢evrim i¢i izlemek miimkiin
oldugu gibi, filmin daha 6nceki gosterimlerinden izlenimlere ve yazilara ulagsmak,
seyir giinliigii adli boliimde ise, belgeselin gosterimlerinden goriintiiler ve yapilan
sOylesilerin video kayitlarina ulagsmak miimkiindiir. Site {lizerinden belgeselin
gdsteriminin yapildigi: Liepzig Gosterimi, (5 Kasim 2016), 8. Hangi Insan Haklar
Film Festivali A¢ilis Gosterimi (9 Aralik 2016), Batman Yilmaz Giiney Sinemasi
Gosterimi (19 Mart 2017), Kiev Docudays Gosterimi (27 Mart 2017), Berlin Lause



DIJITALLESME BAGLAMINDA TURK SINEMASINDA YENI EGILIMLER ‘ 55

Bleibt Gosterimi (5 Mayis 2017), Green Park Atina (7 Haziran 2017) ve Bogazici
Universitesi Gosterimi (24 Mart 2021) gibi farkli mekanlardaki gdsterimlere
ulasilmaktadir. Sitede, yazilar, belgesel hakkindabilgiler, gosterim takvimi, sdylesiler,
filmin fragmani, belgeselin kendisi ve diger bir kisa belgesele de ulasilabilmektedir.
Ayrica belgeselin yaymlandigi link {izerinden, belgeselin gdsterimi sonrasi yapilan
forumlara da ulasmak miimkiindiir (https://ozgurlesenseyirci.com/).

Burada belgeselin iiretim bi¢iminin yani sira gdsterim anlaminda da kitleleri
biinyesine dahil eden, toplulukla birlikte hareket eden bir yaklasim igerisinde oldugu
goriilmektedir.

Filmin Emek Sinemasinin yikimina kars1 yapilan eylemlerde, bizzat eylemlere
katilan kisiler tarafindan kayit altina alinan goriintiilerden olugmasi, filmin icerigini
kitlelerin olusturdugunu gosterirken, kitlelerin filme olan katkisinin bununla simirl
kalmadig1 goriilmektedir. Emek Bizim Istanbul inisiyatifi, “kent hakkina sahip
¢ikan seyircinin ortak anlatisi niteliginde” seklinde tanimladig1 belgesel i¢in, burada
verilen miicadeleyi farkli miicadelelerde yer alan kisiler ile bulusturarak, bir tartisma
zemini olusturmayr hedeflediklerini belirtmektedirler. Cevrim i¢i mecralarda
devam eden topluluk desteklerine drnek olarak ise, inisiyatif, belgeselin goriintii
havuzuna katki yapmanin miimkiin oldugunu ve hatta dileyen kisilerin var olan
materyallerden kendi kurgularini yaparak igerik iiretebileceklerini belirtmektedirler.
Filmin gosterimine dair ise dayanigma ve igbirlikleri igin agik bir cagr1 yapilmaktadir
(https://ozgurlesenseyirci.com/).

Bu baglamda bir acik kaynak konumundaki goriintiiler, toplulugun rizasi
ile toplulugun kullanimina aciktir. Kitle Kaynak uygulamalarinda katilimci
motivasyonun, ortaklaga hareket etmek, bir toplulugun tiyesi olmak, ortaklasa sorun
¢ozmek oldugu belirtilmektedir. Dolayisi ile burada belirli bir amag ¢ercevesinde
bir araya gelen toplulugun, goniilliiliik esasina dayali bir bicimde hareket ettigi
goriilmekte ve bu da belgeselin Kitle Kaynak 6rnegi oldugunu gostermektedir.

Belgeselin iireticisi “Emek Bizim Istanbul Bizim inisiyatifi”, yine ayn1 site
iizerinde ulasabilecegimiz, “Ozgiirlesen Seyirci: Emek Sinemasi Miicadelesi /
Audience Emancipated: The Struggle for the Emek Movie Theater” belgeseline
baglantili olan ve Emek Sinemasinin su an icerisinde bulundugu Grand Pera
AVM’yi anlatan kisa bir belgesel daha ¢ekmistir. “Grand Pera Yalnizligi” adli
belgesel, bir AVM igerisindeki yalnizligi, yalitilma ve tek tiplesmeyi anlatirken
kendini “toplumsuz gerc¢ek¢i” olarak tanimlamaktadir (https://ozgurlesenseyirci.
com/kisa-belgesel-grand-pera-yalnizligi/)

Bu belgesel diger anlatiy1 destekler konumda olmast agisindan, anlatilarin farkl
mecra ve platformlarda ya da ayni platform iizerinden ama siirekli bir sekilde devam
ettigi, birbirine eklemlenen yeni liretim modeline uymaktadir.
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SONUC

Dijitallesme ve yeni medyanin yayilimi ile birlikte, kullanicilar kendilerine
ait imgeler olusturabilme, enformasyon paylasabilme ve sdylemde bulunabilme
firsatina erismislerdir. Yeni medyanin kisileri Uretime katilabilen, {iretim yapan
0zeneler konumuna getirmesi ile gorece merkezsiz bir yap1 oldugu sdylenmektedir.
Bu yap bireyleri izole ettigi, yalnizlastirdig1, ekrana bagimli kildigi gibi konular yani
sira, sanal kimlik olusumu, gézetlenmeye agik olusu gibi birgok agidan elestirilse de,
yapinin bireyleri kolektif hareket edebilme, eylemler i¢in orgiitlenebilme konusunda
olumlu etkiledigi ve zaman-mekan kisitliliklarini ortadan kaldirdigi i¢in, iletilerin
hizl1 ve genis alana yayilabilmesine olanak sagladigi i¢in olumlu yo6nleri olduguna
da dikkat ¢ekilmektedir.

“Etkilesim” kavrami, var olan yeni ortami anlamak i¢in 6énemli bir kavramdir.
En az iki nesne arasinda etkilesim vasitasiyla, nesnelerin birbirlerini davranis ya da
bigimsel olarak degisiklige ugratmasi olarak adlandirilan etkilesim, klasik iletisim
modellerinde bulunan geri bildirimden farklidir. Alicinin iletiye miidahale ederek
iletiyi degistirebilmesine olanak saglayan etkilesim, bu yonii ile iletisim bi¢imini
degistirmektedir.

Insanlik tarihi, insanlarin, topluluklar halinde bir araya gelmeleri ve yasamaya
baslamalarindan itibaren, paylasim olgusu ile karsilagmigtir. Kimi zaman zoraki
kimi zaman goniillii olarak yapilan paylagimlar, ayn1 zamanda kusaktan kusaga
aktarilan bir kiiltiirel deger olarak varligini stirdiirmektedir.

Yeni toplumsal hareketlere baktigimizda, bilgiye ulasimin kolaylasmasi ve
yayilimi ile, bireylerin, sosyal, ekonomik, ekolojik sorunlara daha duyarli hale
geldikleri, zaman ve mekandan bagimsiz enformasyona erigim ile diinya tizerindeki
herhangi bir bolgedeki sorun ve sikintilara dahi sahit olabildikleri goriilmektedir.
Bu bireylerin, davranig pratiklerinin degismesinde etkili olan diger bir unsur ise,
bilginin altyapisint paylasimin olusturmasidir. Paylasarak cogalan ve dagilan
bilgiler sayesinde, yeni bilgiler edinilebilmekte ve dolayisiyla, paylasimin var olan
O6nemi artmaktadir.

Sanat eseri ile kitleler arasindaki iligkinin formuna dair tartigmalar, yeni medya
ile birlikte degisen toplum modeline bagli olarak ¢esitli caligmalara konu olmaktadir.
Gilinlimiizde sanat eserlerinin iiretim bi¢imleri oldugu kadar, kitlelerle bulustuklari
mecralarda degismistir. Var olan yeni toplum modelini olusturan bireyler igin Pierre
Levy “Kolektif Zeka” tanimlamasini yapar. Levy, i¢erisinde bulundugumuz ¢agin,
bilgi ve giic dengelerini degistirme potansiyeli tagiyan bir gecis donemi oldugunu
vurgular (Levy, 2001: 253). Bu bahsi gegen gii¢ dengelerinin degismesi durumu,
sivil toplum ve birey odakli toplumsal hareketler ile kendini gostermekte ve bu
hareketler ¢evrim i¢i ortamlarda yayilmaktadir.

Bireylerin diger bireyler ile ortaklagsa calisarak yaptiklar1 {retimler ve
sanat alaninda bu iretimlerin gerceklesmesine olanak saglayan Kitle Kaynak
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uygulamasimin, Tirkiye’den bir belgesel tizerinden Orneklendirilmesi yapilan
calisma, 2016 yilinda gosterimi yapilan “Ozgiirlesen Seyirci: Emek Sinemasi
Miicadelesi / Audience Emancipated: The Struggle for the Emek Movie Theater”
adli filmi konu almaktadir. Belgesel kitlelerin gonillii katilimi ve yolladiklar
video gériintiiler ile kurgulanarak, Emek Bizim Istanbul Bizim Insiyatifi tarafindan
yayinlanmistir. Filmin tiretim siirecinde dikkat ¢eken diger bir unsur ise, kameray1
kullanan kisilerin, eylemlerde bizzat yer alan kisiler olmas1 dolayis1 ile kameranin
hakimiyetini de kiran ve 6zne-nesne bakan-bakilan, kayit eden ve kayit altina alan
gibi karsithiklardaki iktidar iliskilerini de degistirmesidir.

Belgesel {ireticileri de kendilerini gorece anonim tutarak, belgeseli inisiyatif
adina yayimlamakta ve belgesele dair inisiyatif adina toplu agiklamalarda
bulunmaktadirlar. Bu yoniiyle de kolektif tiretim, ortaklasa is yapma gibi modellere
uyum saglayan belgesel, ayn1 zamanda halen katki yapilabilen agik bir veri tabani
ve yapiya sahip olmasi ile de dijitallesme, yeni medya ve yeni liretim modelleri
baglaminda degerlendirilmektedir.
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SON DONEM TURK FILMLERININ SEYiRCi BAKISIYLA
SOSYAL MEDYADA YENIDEN URETILEN ALGISI

Firat Sayict!

GIRIS

Sinema var oldugu giinden beri seyirciyle siirekli bir etkilesim haline girmistir.
fIk yillarinda sinemanin sadece hareketli fotograflardan olustugunu zanneden
seyirci, film izleme eyleminin tam olarak ne anlama geldigini tahmin edememistir.
Tipki bir sirk gosterisi ya da hafif bir vodvil gosterisi izler gibi izledikleri kiigiik
pelikiil parcaciklar1 onlarin diinyasin1 renklendirmek ve kisa siireler igerisinde
keyiflendirmekten baska bir amacla hazirlanmamistir. 1920°den itibaren emekleme
donemine giren sinema, bazi sinema yazari ve teorisyenlerinin de ¢abasiyla yavas
yavas bir sanat dali olarak kabul goérmeye baslamistir. Sinemanin bir hikaye
anlatma araci olarak daha da degerlenebilecegini kesfeden sinemacilar bu yonde
caligsmalarint hizlandirmiglardir. O dénemlerde seyirciyi salonlara ¢geken en 6nemli
ozelligi ‘hikaye’ bazli olmasidir. 1930 ve sonrasinda 6zellikle Hollywood’da star
sisteminin ortaya ¢ikmasiyla seyirciler hikayenin yan sira beyazperdede gérmek
istedikleri iinlii isimleri gérmek i¢in de salonlara akin etmeye baslamistir. Bu
stirecte yillar ilerledikce sadece hikaye ve oyuncular degil, sanat yonetimi, miizik
kullanimi, gorsel ogeler, teknik gelismeler gibi olgular da bilingli sayilabilecek
seyircinin motive kaynaklar1 haline gelmislerdir.

1. ve 2. Diinya Savasi sirasinda sinema bir yandan propaganda araci olarak
kullanilirken bir yandan da siradan seyirci icin dertleri tasalari unutturan bir
seyirlik olmustur. 50’lerden sonra ise artik tiim diinyada hem sanat hem de eglence
araci olarak goriilen sinema seyircisiyle iliskisini onlarin ihtiyaclar1 ve istekleri
dogrultusunda gelistirmeye dikkat etmistir. Zira diger sanat dallarinda oldugu gibi
sinema da bir ‘tiikketici’ye ihtiya¢ duymaktadir. 90 sonrasi internetin hayatimiza

1 Dr. Ogr. Uyesi, Istanbul Esenyurt Universitesi Sanat ve Sosyal Bilimler Fakiiltesi, Radyo, TV ve Sinema Béliimii, firatsayici@
esenyurt.edu.tr, ORCID: 0000-0001-8041-6847
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girmesiyle dnemini arttiran dijital diinya ve bu diinyaya ayak uydurmak zorunda
kalan sinema yenicagimi yasamaktadir. Sinema eski ¢agda da, dijital ¢agda da
seyircisini kaybetmemek i¢in ¢abalamistir. Cilinkii seyirci tarafindan izlenilmeyen,
begenilmeyen ya da daha kaba tabirle ragbet gérmeyen filmler, tiirler, yonetmenler
bir koseye itilmistir. Sinemay1 gizemli ve dipsiz bir kuyuya benzetecek olursak,
seyircinin bir kovayla bu kuyudan ne zaman ne ¢ekecegini kestiremedigini, nasil bir
keyif ya da can sikintistyla karsilasacagini bilemedigini goriiriiz. Izlenilen filmler
seyirciyi bireysel ya da toplumsal olarak ¢ogu kez memnun edebilirken bazen de
istenilen tatmin/katarsis duygusunu verememislerdir.

Dijital diinyanin ele gecirdigi bir¢ok kiiltlirel kavramda oldugu gibi sinema
da hizla yeniliklere ayak uydurmus, bilgisayar teknolojisinin kendine sagladig
imkanlar1 sonuna dek kullanir hale gelmistir. Olmiis bir oyuncunun fotograf ve
eski goriintiilerinden yararlanarak onu sifirdan bir filmin i¢ine dahil etmek ya da
insanligin hi¢ karsilagmadigi dinozorlart sinemada kanli canli gérmek isten bile
degildir. Ancak bu durum sinema seyircisinde doyumsuzluga da yol agmustir.
Gliniimiizde dijital platformlardaki kiitiiphanelerin eksik bulunmasi, o platformlara
0zel ¢ekilen filmlerin aboneleri tatmin etmemesi, yeni/alternatif yapimlar ararken
farkli dijital platformlara kayip oralarda beklentilerin yiikseltilmesi gibi modern ama
deforme olmus seyircinin tavirlari sinemanin geleceginin nasil sekillendirilecegi
konusunda kafa karigtirmaktadir.

Pandemi sonrasi seyircisi, bir yandan dijital platformlardaki igeriklerden
beslenirken ve cogu zaman tatmin olamazken, eskisi gibi sik olmasa da, bir yandan
da sinema salonlarma gitmeyi siirdiirmektedir. Seyircilerin hangi filme gidecekleri
konusunda karar verme siireci eskiden gazete ya da dergilerdeki elestirmen
fikirlerinden olusmaktayken simdilerde tipki kendileri gibi siradan seyircilerin o
filmle ilgili sosyal medyadaki goriislerinden ibarettir. Yeni bir iiriin satin alirken
internetteki iiriin yorumlarini okuma aligkanligi kazanan bireyler bu davraniglarin
film secme siireclerinde de yasamaya baslamiglardir. Vizyona yeni girecek/giren
filmlerin takibini yaparken okuduklari seyirci yorumlarini baz alan ¢ogu seyircinin
sonradan kendisi de bir yorum/tavsiye ireticisi haline gelmektedir.

Tim bunlarin yanm sira filmlerin yaymn mecrasi ister sinema salonu isterse
televizyon/internet/dijital platformlar olsun goniillii bir igerik {ireticisi olan gliniimiiz
seyircisi isi ileri gotiirerek izledigi filmlerle baglanti olarak ilgi ¢ekici orijinal
paylasimlar iiretmeye de baglamistir. Seyirci bunu, begendigi ya da begenmedigi
iki secenek icin yapmaktadir. Bu calismada, sinema filmlerinin siradan seyirci
tarafindan sosyal medyada nasil ve hangi yollarla konusuldugu, elestirildigi ya da
yluceltildigi tizerinde durulacaktir. Bu sayede sinema filmlerinin algisinin elestirel
bazda yeniden ve yeniden sosyal medyada nasil yaratildig1 tartisilmaya acilacaktir.
Calismada Oncelikle sinema ve seyirci arasindaki iliski gézlemlenecek ve sinemada
tanitim araglarinin 6neminden bahsedilecektir. Ardindan yeni medya kavramiyla
birlikte dijital diinya olgusu incelenip seyircinin sosyal medyadaki ayak izlerinin
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pesine diisiilecektir. Son olarak da sosyal medya lizerinden filmlerin yeniden {iretilen
algis1 bazi drneklerle aciklanacaktir.

1. SINEMA VE SEYIRCI iLiSKiSi

Sahne ve gosteri sanatlari ortaya c¢iktigindan beri seyirciyle sanat {iriiniiniin
etkilesimi her iki tarafi da beslemek durumunda kalmistir. Sinema ve seyirci
iligkisine gegmeden Once kitle iletisim araglari kavramindan da bahsetmek gerekir.
Oskay’a gore iletisim, bir ortakligi, sosyallesmeyi, birlikte olmay1, ortak olmayi
icerir. BOylece iletisim, hem bireyler arasi bir siire¢ olarak hem de bunlar araciligiyla
toplumsal diizeyde bir siire¢ olarak ifade edilebilir (Oskay, 1993). Kitle iletigimi
ise bilgi, diislince ya da kavramlarin genis bir kitleye teknik aygitlarla iletilmesi
stirecidir. Gliniimiizde kitle iletisim araclarinin 6zellikle de internet ve sosyal medya
araciligi sayesinde daha diigiik maliyetle ve daha yaygin bir topluma ulagmasi bilinen
bir gercektir. Kitle iletisim araglarinin toplumlara yon vermede, kiiltiirii yaymada,
sekillendirmede ve gelecek nesillere aktarmada biiyiik 6nemi vardir. Geleneksel ya
da yeni medya, insanlarin diinya goriisiinii, tutum ve davraniglarini etkilemekte ve
diger bildirimlerle insanlar1 belirli bir sekilde degistirmektedir. Tiim medyalarin
ortak noktasi belli bir sentez getirmek ve toplumdaki insanlarin disiincelerini
etkileyerek ortak davraniglara ulagmaktir (Kara, 2011)

Kitle iletisimde ana damar yaklagima gore kitle iletisim siireci tek yonliidiir.
1928’de Hareketli Resim Arastirma Konseyi tarafindan sinema seyircisi iizerine
yapilan en Onemli deneysel arastirmanin sonuglarinda filmlerin ¢ocuklarin
ve genglerin bilgi edinmelerine yardimci oldugu, tutumlart degistirmede ve
duygular1 harekete gecirmede etkili rol oynadigir goriilmiis, hedef kitlenin olay
ve durumlara duygusal tepkiler verdigi tespit edilmistir. Herbert Blumer’in
gergeklestirdigi ¢alismanin sonuglarina dayanarak sinema seyircisinin duygusal
olarak sinemanin etkisinde oldugu, sinemanin seyirci iizerindeki duygusal etkisinin
ise sinemanin basarisinda yattig1 sonucuna varilmistir (Gripsrude, 2014). 2. Diinya
Savagi siralarinda sayilabilecek sinirli etkiler doneminde yapilan arastirmalarda
sinema seyircisinin mesajlara fazla dikkat etmemesiyle birlikte aralarinda giiclii
bir etkilesimin olmadigi da goriilmistiir. Ancak 60’1 yillardan sonra girilen
giiclii etkiler doneminde isler degismeye baslamigtir. Giiglii etkiler ¢aginda
arastirmacilarin ¢aligmalarinda sunlar goriilmistiir; iletisim araclarinin etkileri
sayesinde izleyicilerin siyasi meseleler hakkinda bilgisi ve yorumlari ¢esitlenmis,
kendileri ve baskalar1 hakkinda rol beklentileri artmis, politik tutum ve davraniglar
edinmislerdir. Bu sayede toplumsal konularin dnemine iliskin algilar genislemistir
(Tirkoglu, 2010). Ardindan o6zellikle de 90’larin sonlarina dogru aktif izleyici tezi
ortaya ¢ikmistir. Buna gore izleyiciler kendi ihtiyaglarina gore iletisim araglarini
ve igerigini kullanmaktadirlar. Etkilesimli bir model olan aktif izleyici modeli, tek
yonlii ve dikey bir ilerleme yerine, etki-tepki kavramimi da kullanarak iki yonlii
bir model haline gelmistir. Artik kitle iletisim arag¢larinin bu araglar1 kullananlara
sundugu imkanlar ve iglevler lizerinde durulmaktadir (Yumlu, 1994).
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Kitle iletisim araglarinin yonlendirdigi bir birey olarak seyirci, toplu sekilde bir
yerde ayni oyunu, filmi ya da gosteriyi, gozle goriinen bir durumu, kisiyi, olay1
seyreden kisidir. Nezih Erdogan’a gore seyirci, dagarcigini kullanarak zihinsel
islemler yiiriiten, bilissel olarak varsayimlarini sinayan, psisik aygitiyla beliren
sinematografik bir 6znedir (Erdogan, 1993). Seyirci-film iligkisi sinemanin en
temel belirleyici unsurlarindandir. Ozellikle sinemanin ticari niteligine gore, filmler
oncelikle halk i¢in iiretilir (Ozden, 2000). Filmler her ne kadar iireticisinin eseriyseler
de diger yandan seyirci olmazsa var olamazlar. Seyircinin gisede olusturdugu etki ya
da ekonomik giic, tiretilecek filmlerin igerigini ve bigimini belirleyecek goriinmez
bir giictiir (Kirel, 2005). 1920’1lerden beri ¢esitli aragtirmacilar tarafindan kullanilan
kullanimlar ve doyumlar modeli ile seyirci ihtiyag ve begenilerine atfedilen 6nem
ortaya konmaya calisilmistir. McQuail, Blumler ve Brown’a gore bu doyumlar dérde
ayrilmaktadir. Vakit gecirmek; bireylerin, giindelik yasamin dertlerinden kagmak
ve bir nebze de olsa duygusal rahatlama saglamak amaciyla medyay1 kullanmasi...
Kisisel iliskiler; bireylerin kitle iletisim araclarini kullanarak ya da seyrederek
hem medya kisileri hem de diger insanlarla iligki kurmalari... Kisisel 6zdeslik;
seyircilerin izlediklerinden yola ¢ikarak kendi hayatlarinda bunu uygulamasi ya da
bunun iizerine diisiinmesi... Gozetim altina alma; kisilerin daha ¢ok haberler ve
giincel olaylar1 konu alan programlar takip etme istegi... (Mutlu, 2016).

Sinema arastirmacisi Francesco Casetti’ye gore bizi sasirtan ve ele gegiren bir
seye maruz kalmak, deneyimlemeyle iliskilidir. Ama 6nemli olan bu maruz kalma
durumunu bilgiye ve giice doniigtiirmektir. Sinema deneyiminin, hem ekrandaki
goriintiilerin duyularimizi iggal ettigi ana, hem de onlarin refleks olarak baktigimiz
seyin farkindaligini ve bakma eylemini tetikledikleri ana denk diistiigiinii one
stiren Casetti, sinematografik deneyimin sinemada énemli oldugu ii¢ yonii onaylar.
Bunlardan ilki, sinematografik deneyimi arastirmaktir. Bu, sinemanin 20. yiizyildaki
yerini daha iyi anlasilmasini ve gerceklik/seyirci iliskisini yeniden insa eder.
Ikincisi, sinematografik deneyimin sinema tarihi hakkinda daha iyi bir tartismaya
izin vererek, film izlemenin tarihsel yoniinii grenmenin yani sira gérme eyleminin
tarihsel olarak nasil yapilandirildigini anlamaya yardimei olmasidir. Ugiinciisii,
glinimiiz sinemasinin smirlarii genisletmekle birlikte kimligini de kaybetme
tehlikesiyle karsi karsiya olusudur (Casetti, 2011). Seyirci filmleri segici/se¢meli
goriintiileme/izleme, katilime1, edimsel izleme ve tekrarli goriintiilleme uygulamalari
ile izlemektedir. Secici izlemede seyirci, filmi bir biitiin olarak gérmek yerine
begendigi ya da dikkatini ¢eken sahneyi gdrmeyi tercih eder. Segici izlemede tutarlt
bir anlatim yoktur, seyirci filmin basindan sonuna kadar kanepede oturma ihtiyaci
hissetmez, filmi kendi ihtiyaglarina ve eglencesine gore yeniden yapilandirir. Ote
yandan, yeniden izleme, seyircinin en sevdigi filmi tekrar tekrar izlemesine dayanir.
Katilime1 ve etkilesimli gorsellestirme, izleyicilerin ekranda gordiikleri hakkinda
yorum yapmalari, karakterlerle konusmalari ve taraf tutmalar1 gibi uygulamalar da
igerir (Srinivas, 2002).
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Sinemaya gitmek hem sosyal hem de bireysel bir eylemdir. Izleme deneyiminin
kisisel ve sosyal yonleriyle ilgilenen Jarvie’ye gore kisisel siire¢, sinema salonundaki
izleyicinin sinema salonunun karanliginda kaybolmasi ve etrafindakilerle etkilesime
girmemesidir. Ancak seyirci tanidiklariyla ile sinemaya gidip izleme siirecinde
filmden veya oyunculardan bahsederken sinemanin sosyallestirici bir yoni
oldugunu, sinemaya gitmenin de sosyal bir aktivite olarak degerlendirilebilecegini
belirtmektedir. Bu faaliyetler bireysel olarak yiiriitiilmekle birlikte, goriinmez bir
sosyal grup da olustururlar; bu grup, sinemada ayni igerigi izleyen sosyal bir grup
insandir (Jarvie, 1993). Bu ¢alismanin konularindan biri olan sosyallesmis seyircinin
dijital medyada nasil 6rgiitlendigi mevzusu, Jarvie nin sinemada ayni icerigi izleyen
bir grubun nasil farkli tepkilerle o icerigi degistirmeye kalkistigina paraleldir.

2. YENi MEDYA VE DiJITAL SOSYALLESME

Ayni igerige yoOnelen seyirci grubunun sosyal medyadaki yeniden iiretimine
ge¢meden Once yeni medya kavraminin nasil olustuguna, 6zelliklerine, avantaj ve
dezavantajlarina da goz atmak elzemdir. Ginliik yasamin her alaninda kullanim
pratikleri bulan ve glindelik yagamin mevcut pratiklerini kokten degistiren, toplumsal
yasam nedeniyle kullanim oranlar1 ve yogunluklar: artan, hatta birer parcas1 haline
gelen yeni medya, bilgisayarlar, internet ortami, cep telefonlari, video konsollari,
iPod’lar gibi dijital teknoloji aletlerini kapsar (Binark, 2007). Yeni medya kavramu,
1970’1 yillarda bilgi ve iletisim, sosyal, psikolojik, ekonomik, politik ve kiiltiirel
calismalara dayali arastirmalarda ortaya g¢ikan bir kavramdir. 1990’11 yillarda
bilgisayar teknolojilerinin ve internetin gelismesine bagli olarak yeni medya
kavrami farkli boyutlarda da anlamlar kazanmigtir (Dilmen, 2007). Yeni medya
dijital kodlama sistemine dayali hipermetinsellik ve modiilerlik 6zelliklerini de
barindiran etkin bir iletisim alanidir. Geleneksel medya varligini devam ettirmesine
ragmen yeni medya, geleneksel medya teknigini benimser ve onu yeniden sekle
sokar (Yengin, 2012).

Yeni medyanin sayisal temsil, modiilerlik, otomasyon, kod c¢evrimi ve
degiskenlik olmak tizere bes temel niteligi vardir. Sayisal temsil, kodlardan, yani
matematiksel sembollerden ve algoritmalardan olusan ortamdir. Bu nedenle yeni
ortamdaki tim veriler sayilabilir ve programlanabilir hale gelir ve daha tutarh
davranir. Modiilerlik, yeni medyanin bagimsiz parcalardan olusmasi anlamina
gelir. Ornegin internet, sirayla fotograflar, videolar, metinler ve sekmeler gibi
diger 6gelerden olusan bir¢ok web sayfasindan olusur. Otomasyon, yeni medyanin
kullanict olmadan firetebilecegi aktiviteleri sembolize eder. Kod dongiisii, yeni
ortamlarin iki ana katmanini temsil eder; sosyal katman ve bilgi islem katmani...
Geleneksel medya {iiretimi ve aktarimi bilgisayarlar tarafindan gerceklestirilirken,
geemis kiiltiirel yargilar da bilgisayarlarla bir gecise girmistir. Ayrica, bir formattan
sayisallastirilmis verilerin digerine doniistiirmesini de igerir (Yilmaz, 2018). Yeni
medya tizerine kuramsal ¢aligmalar1 yapan ilk isim olan Manovich, yeni medyanin
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genel ozelliklerini su sekilde 6zetler. Yeni medya kavrami, sadece aracin iirettigi
kiiltiirii degil, ayn1 zamanda aracin kullanim pratiklerini de kapsar. Bu dinamik
bakis acis1 sadece kiiltiirel bir yaklasimi degil, ayn1 zamanda sosyoekonomik ve
teknopolitik yaklasimlart da igerir. Yeni medya kavraminda ‘yeni’ tanimlamasi
ozellikle de geleneksel medya kavrami {izerine yapilandirilmistir. Konsept, eski
ve yeni arasindaki bir ayrima degil, ¢evrimigi etkilesimli dijitale dayanmaktadir.
Ciinkii artik teknolojilerle etkilesimimiz ¢evrimdist teknolojilere dayanmaktadir.
Yondesme oOzelligi sayesinde yeni medya, igeriklerini her aygit igin elverisli
hale getirir ve gerektiginde onlari manipiile eder. Eski veriler gorsel gergekligin
ve insan deneyiminin temsilleriyken yeni veriler ise sayisal verilerdir. Ornegin,
sinemada yapimin bazi alanlarinda yazilim kullanilirken bagka alanlar1 bilgisayar
animasyonlar1 ile yaratilmaktadir. Yeni medya bilgiye yeni yollarla erismek ve
miidahale etmekten ibarettir (Manovich, 2003).

Yeni medya sayesinde sosyallesme kavrami da hem igerik hem de bigem olarak
bazi degisiklikler gdstermistir. Sosyallesme bir siire¢ olarak ailede baslayip okul,
arkadas gruplar1 ve medyanin etkisiyle devam eden bir 6zellik olarak goriilmekte ve
bu dinamikleri saglayan araglara ise sosyallesme araclari denilmektedir. Sosyallesme
siirecinde birey, bu araclar sayesinde diger insanlarla ve sosyal gruplarla saglikli bir
sekilde etkilesim kurmay1 6grenir ve boylece toplumun devamlilig1 saglanir (Erkal,
2000). Giintimiizde tiim diinyay: etkisi altina alan teknolojik evrim ve bu baglamda
gelisen sosyallesme, sosyallesme araclarini da degistirmistir. Bu araglar arasinda
yeni medya olgusunu vurgulamak gereklidir. Yeni medya ses ve gorlintliniin
eszamanlt iletimini kolaylastirir ve zaman/mekan kavramini tamamen ortadan
kaldirir. Yeni medya sosyallestirme islevi ile sosyallesmenin mekana bagli olma
zorunlulugunun ortadan kalkmasini saglar ve bu yoniiyle bireylerin kendilerini
ifade etmeleri igin 6nemli bir araca doniismiistiir (Aslan, 2008). Kendini ifade
etmeye ¢ok dnem gosteren bireyler dogup biiytidiikleri toplumun bir parcasi olmak
icin de ¢aba sarf ederler. Bu ¢abalar sonucunda toplumsal bir varliga doniisiip buna
uygun hareket eden birey toplumsallagmayi i¢sellestirir. Bu siirecin birey ve toplum
arasinda karsilikli bir etkilesimde oldugunu da unutmamak gerekir. Yeni medya
ise bireyin toplumsallagma ihtiyaci ve hedefini karsilama konusunda ona yardimci
olmaktadir. Yeni medya sayesinde bireyler teknolojik aletlere ulasabilme kosuluyla,
toplumsallagsma yolunda attiklar1 her adimda, 6zgiir, seffaf ve esit hissedebilirler. Bu
sayede, ozellikle giiniimiizde, agirlikli olarak dijital diinyada olusan toplumsallagma
eylemi bireyin ve toplumun diislince bigimlerini ve yontemlerini de alt iist eder,
onlar1 yeni yaratim yollar1 aramaya sevk eder. Ozellikle geleneksel medyada
giindeme getirilen herhangi bir olay kisa siirede sosyal medyada takip edilebilir hale
gelir. Konuyla ilgili hararetli tartismalarla gruplar acilir, iiyeler her tiirlii konusmay1
gelistirebilir, ayn1 sekilde bir bagka muhalif iiye de onlara cevap verebilir. Genel
olarak sosyal medya kullanicilari, benzer diisiinen diger iiyelerle birlikte olma
davranisi sergilerler (Toprak,Yildirim vd., 2009).
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3. SOSYAL MEDYADA SEYIRCINiN FILMLERE BAKIS ACISI

Sosyal aglarin kanallari, sadece bireyler arasindaki etkilesimde degil, aym
zamanda Orgiitlerin amaglarina uygun olarak mesajlarin yayilmasinda da bir kitle
iletisim araci haline gelmistir (Onat, 2010). Yeni iletisim teknolojileri ile bireyler
ayni amaca yonelik bir¢ok iletisim aracindan gelen mesajlara maruz kalmakta ve
farkinda olmadan bu mesajlar1 hedef alarak istenilen davranisi gergeklestirmektedir
(Aytekin, 2015). Bu durum ayn1 zamanda tiiketimin kitlelesmesini de beraberinde
getirmistir. Aslinda tiiketimin kitlesellesmesi ve kiiltiire doniismesi modernlesmeyle
paraleldir. Geleneksel ¢agda tiiketim insanlarin temel ihtiyaglarini karsilamaktan
ibaretken, modern ¢agda birey, yasam kosullarmin iyilesmesi, kentlesme,
sanayilesme, iiriin ve hizmet iiretimindeki teknolojik yenilikler sayesinde artan
seceneklere kayitsiz kalamamistir (Ozcan, 2007).

“Ag Toplumu” teorisi ile alana katki saglayan Manuel Castells, gliniimiiz
diinyasinin ekonomik ve sosyal yoniinii yeni iletisim teknolojilerine dayali olarak
diistinenlerden biridir. Castells’e gore, ekonomi ag toplumunda yeniden diizenlenir.
Yeni gelisme bicimindeki temel dinamik bilgidir. Kiiltiir endiistrisi ortaminda
bilginin {iretilmesi ve islenmesi, sembollere doniistiiriilmesi, medyanin tiikketime
sunulmasi gibi tiim siiregler ag ortaminda gergeklesir. Ag toplumunda iiriin bilgi,
bilgiyi iiretenler is¢i, kullanilan ag ise isyeri olarak tanimlanmaktadir. Castells,
aga erisen ve bir akilli telefon veya herhangi bir elektronik cihazla igerik iireten
herkesi bu ekonominin is¢i sinifina dahil eder. Glinlimiiz ag toplumunda zenginlik
ve yoksulluk da aga erisememekle iligkilendirilmektedir. Ag toplumunda varlikli ve
seckin bir birey olarak taninmak icin dijital medyadaki konumun miimkiin oldugunca
cesitlendirilmesi gerekir. Bu yeni ¢agda, sebekeden ayrilanlar yoksullagsmaya ve
tecrit edilmeye mahkumdur (Gilingdr, 2016). Jenkins’e gdre Onceleri dar gruplar
halinde ilerleyen hayran etkinlikleri dijital medya sayesinde genis kitlelere ulasmay1
basarmistir. Hayran kitlesinin ve davranislarinin biiylimesi onlar1 daha goriiniir
kilmakla kalmayip hayran olduklar trtin/kisi/kurum igin onlar1 potansiyel igerik
iireticileri haline getirmistir. Dijital teknolojinin olanaklarini basariyla kullanan ana
akim film seyircileri hayran gruplari tarafindan gerceklestirilen {iretim faaliyetlerine
de katilim saglarlar (Jenkins, 2006b).

Sosyal medya ayn1 zamanda teknolojiye meyilli olmayan tiiketicilerin klipleri ve
fragmanlar1 kolaylikla izlemesini saglamistir. Filmlerin hayranlarina ulagsmasi igin
tanitim faaliyetlerinde 6nemli degisikliklere de yol agmistir. Hedefkitleye ulasmanin
hizl1 ve etkili yollarindan biri olarak kabul edilen sosyal aglar, giseden sonra filmler
icin iretilen DVD veya diger endiistriyel malzemelerin satislarinin artmasina
oldugu kadar filmin bilinirliliginin artmasina da katki saglamaktadir. Ayrica sosyal
aglar sayesinde gozden kaybolan bir film giindemde kalabilir ve izleyicinin ilgisi
canl tutulabilir (Akyol&Kuruca, 2015). Dijital medya, kullanicilarimin ‘tiiketici’
olmanin yani sira, onlara aktif bir igerik iireticisi olma firsati da vermektedir. Sosyal
aglan kullanan bir kisi, dilerse geleneksel medyadaki pasif izleyici profilinden
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kurtularak ekranda gordiigii iceriklere katki saglayabilir. Bagka bir deyisle, yeni
medyanin kullanicist istedigi zaman igerik iireticisi de olabilir (Nuran, 2015).
Sosyal medya, iirliniin yani filmin izleyiciler arasinda tanitilmasinda, izleyicilerin
bilgilendirilmesinde, izleyicilerde merak ve ilginin uyandirilmasinda ve nihayetinde
sinemaya gitmelerinin tesvik edilmesinde etkin rol oynamaktadir. Sinema iiriiniiniin
fikir asamasindan son asamasina kadar sosyal aglar aktif olarak kullanilmaktadir.
Ote yandan, olusturulan iiriiniin bir parcas1 olma arzusunda olan sinemaseverler,
en sevdikleri filmlerin tanitimin1 yapmak i¢in sosyal aglart kendiliginden
kullanmaktadirlar (Bhattacharyya & Dasgupta, 2014).

Diinyanin her alaninda ivme kazanan gelisim ve degisim siireci, kaginilmaz
olarak iletisim ara¢ ve yoOntemlerinin kullanimina da yansimaktadir. Cift yonlii
iletisim imkani sunan yeni iletisim teknolojileri hem kurumsal, hem kisisel hem
de iriin bazinda yeni kapilar agmaktadir. Yeni medya olarak tanimladigimiz
yeni iletisim teknolojileri ve internet tabanli iletisim yontemleri, film reklam ve
tanitimina da avantajlar getirmektedir. Bazen geleneksel medyada yer alan igerikler
dogrudan bireylerin ilgisini ¢ekmeyebilir. Ancak sosyal aglar bu siireci tersine
cevirmektedir. Insanlar sosyal medya sayesinde istedikleri yaymna, istedikleri
konuya ulasabilmektedir. Satig grafigi, pazarlamacilarin biiyilk 6nem verdigi
‘Agizdan Agiza Pazarlama’ (WOMM) yani kulaktan kulaga pazarlama ya da kabaca
deyimiyle fisilti gazetesiyle yiikselebilir. Bu WOMM efektini sosyal medyaya
tasimay1 basaran filmler, yapimcilar ve yonetmenler elbette rakiplerinden bir adim
one gegmektedirler (Sayici, 2020). Cagan Irmak’tan Babam ve Oglum (2005)
geleneksel medya zamanlarina ait bir 6rnek iken, son yillarda giseye damga vurmus
Miisliim (2018), Ayla, (2017), 7. Kogustaki Mucize (2019), ve Bergen (2022) gibi
yapimlari dijital medya imkanlarini dogru kullanmis 6rnekler arasinda gdstermek
miimkiindiir. Facebook, Instagram, Twitter, Tiktok ve Youtube basta olmak iizere
kullanilan tiim sosyal medya mecralari sinema filmlerinin tanitimina ve seyircilerin
filmler lizerinde konugmasina/yorumlamasina kapi acar. Sosyal aglar ayn1 zamanda
film yapimecilarina filmle ilgili haberleri, kdse yazilarmi, seyirci yorumlarimi
paylasmalar1 ve oyuncu ile seyirci arasindaki réportajlar, toplantilar hakkinda bilgi
yayinlamalari i¢in uygun bir ortam saglar (Akar, 2018).

4. SOSYAL MEDYA UZERINDEN FILMLERIN YENIDEN URETILEN ALGISI

Bu ¢aligmanin kuramsal ¢ercevesi olusturulurken betimsel analiz yonteminden
faydalanilmistir. Bu yonteme gore elde edilen veriler daha once belirlenen
degiskenlere gore Ozetlenir ve yorumlanir (Yildirim ve Simsek, 2016). Betimsel
analiz yontemi, sosyal medya platformlarim ve sosyal etkilerini anlamak ve
anlamlandirmak i¢in uygun bir yaklasim sunmaktadir. Calismada oOncelikle
sinema seyirci iliskisi, yeni medya kavramai..vs. konular iizerinde literatiir taramasi
yapilmistir. Ardindan segilen filmlerin basta Instagram, Twitter, Facebook ve Tiktok
olmak tizere seyircilerin sosyal medya uygulamalarinda nasil igerikler iirettiklerine
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dair ornekler toplanmistir. Aragtirma evreni olarak 2000 sonrasinda Tirkiye’de
vizyona giren ve 300 bin kisiden fazla gise potansiyeline ulasabilmis yerli filmler
secilmistir. Aragtirma 6rneklemini ise arastirmaya konu olan filmler arasinda sosyal
medyada en ¢ok konusulan yapimlar olusturmustur.

Siradan bireylerin dijital ortamlardaki etkilesimleri sonucunda sosyal olusum
denen olgu ile karsilasilmistir. Bu toplumsal olusumda her ne kadar kusaklar arasi
iletisim sorunlar1 olsa da dijital devrim sayesinde yaratilan yeni dille etkilesimlerin
yaptirim giicli artmistir. Film sirketleri ya da treticileri dijital diinyanin degisken
ve akiskan yapisina ayak uydurmak zorundadirlar. Bu sebeple hedef kitle ile
iletisim halinde kalabilmek i¢in sosyal medya hesaplarini siirekli glincellemeleri
gerekmektedir. Film fiireticileri i¢in onemli firsatlar sunmaya devam eden sosyal
aglar toplumsal kiiltiir hareketlerinin ¢evrim i¢i diinyaya aktarilmasina imkan
yaratirken bir yandan da sanal ortamlarda yeni popiiler sdylemlerin filiz vermesini
saglamaktadir. Dijital medyadaki gelismeler, tipki sinema alaninda film izleme
pratiginde oldugu gibi seyircilerin film sonrasi izlenimlerini g¢esitli sosyal
aglar aracilifiyla iletmelerini ve filmin yeniden iiretim ya da WOMM siirecine
katilmalarma olanak tanimistir. Agirlikli olarak giinimiiz sosyal medyasinda
seyircilerin etkilesimleri mizahi dile dayanmaktadir.

Ben kisisel gelisime karsiyim!
Neden hep beraber gelismiyoruz ?
Toplumca geliselim be kardesim!

Gorsel 1. “Mandira Filozofu” Mustafa Ali Karakteri

Vizyonda iyi bir gise basarisi elde ettikten sonra televizyonda her yaymlandiginda
yiiksek reytingler alan Mandira Filozofu (2014) sosyal medyada da ilging bir karsilik
bulmustur. Birol Giiven’in senaryosunu yazip Miifit Can Sa¢int1’nin yonetmenligini
yaptig1 filmde Miifit Can Sacint1 ve Rasim Oztekin basrolii paylasmislardir. Filmin
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kisaca konusu ise su sekildedir; Mustafa Ali’nin i¢inde yasadig1 diinya diizenine
kars1 koydugu tavir, onu Mugla’nin Cokertme koyiiniin yakinlarinda, 1ssiz bir
kuliibede yasamaya kadar gotiirtir. Felsefe boliimii mezunu olan Mustafa Ali burada
dogayla i¢ ice, modern hayatin getirisi olan her seyden uzak bir yasam siirer ve
zamaninin tamamina yakinini kitap okuyarak gecirir. Calismaya ise kesin olarak
karsidir. Cavit ise kurnaz ve caliskan bir is adamidir ve yeni projesi i¢in Cokertme
kdyiine gelir. Amac1 Mustafa Ali’nin sahip oldugu araziyi satin alip yerine kazang
getirecek bir butik otel yaptirmaktir. Ne var ki Istanbul’dan gelen bu beklenmedik
konugun hayati Mustafa Ali ile tanistiktan sonra eskisi gibi olmayacaktir. Mandira
Filozofu (2014)’ nun ana karakteri olan Mustafa Ali’nin hayata bakis acisi ¢ogu film
karakterinin aksine ¢aligmaya ve diinya diizenine karsi ¢ikar. Mustafa Ali sadece
calismaya degil, kapitalizme, insanlarin somiiriilmesine, betona... vs. karsidir.
Oldukga sevilen bu karakter sayesinde filme gondermeler de yapan bireyler sosyal
medya paylasimlarinda tipk1 Mustafa Ali gibi konusup ¢esitli durumlar karsisinda
tepkilerini koymaya baslamiglardir. Bu tepkiler kimi zaman elestiri kimi zaman
ovgi icermektedir. Agirlikli olarak mizahi bir dille yapilan bu durum tespitlerinin
temelinde Mustafa Ali karakterinin sdylemlerine basvurulmaktadir. Bu tarz igerikler
iretilirken artik illa ki gorsel paylasimlar yapilmamaktadir, ¢linkii ‘-ne karsiyim!’
sOylemi, bu filme ve bu filmin olusturdugu sdylemi hatirlatmaya yeterlidir. Sosyal
medyada viral olarak yayilan bu sdylem sayesinde film vizyonda 27 hafta kalmay1
basarmis ve ortalama 956 bin kisilik bir gise basaris1 elde etmistir.

BEN Seni HI¢ Birakmavacagsim
Gorsel 2. “Ayla” Filmi
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Vizyona girdiginde milli duygularla harmanlanan, duygusal bir hikayeye sahip
olan Ayla (2017) filmi Yigit Giralp tarafindan yazilmig ve Can Ulkay tarafindan
yonetilmistir. [smail Hacioglu, Cetin Tekindor, Ali Atay, Murat Yildirim, Taner
Birsel ve Damla S6nmez gibi isimlerin oynadig film biiytik ilgi toplamistir. Sosyal
medyada filmle ilgili olusan WOMM firtinasi filmin vizyonda 46 hafta kalmasini
saglamistir. Film yaklasik 5,5 milyon kisilik bir gise basarisi da elde etmistir. 1950-
53 yillar1 arasinda yapilan Kore savasina giden Tiirk askerlerinden Siileyman ile
orada tanistigl ve Ayla ismini verdigi kiicliik kiz ¢ocugu arasindaki sevgi dolu
iligkiyi anlatan film sosyal medyada oldukca ilgi gdérmiistiir. Seyirciler filmle
ilgili gortislerini belirtirken agirlikli olarak filmin duygu yiikli oldugunu ve bolca
agladiklarm dile getirmislerdir. Kore savasina katilan Tiirk askerlerinin yaganmis
hikayeleri, o doneme ait gergek fotograf gibi materyallerin kullanildig1 sosyal medya
paylasimlariyla filmi heniiz izlemeyenler de sinema salonlarina akin etmislerdir.

Cem Yilmaz'dan protesto yaniti:
#CemYilmazFilmineGitmiyorum

[ KULTUR saniaT JERRLETIERERS
[ {1 v NOX o b=

e

Abane OF Google News

Cem Yilmaz'in 2 Arada ve Kagamak ismini verdigi bir biletle iki film konseptli Karakomik Filmler ilk
i glinldk izlenme rakamlar agklandi. Unli komedyenin son filmi baz izleyiciler tarafindan

begenilmeyince sosyal medyada gindem oldu.

Sosyal medya kullamalan Cem Yilmaz' protesto etiklerini belirterek,

#cemyllmazfilminegitmiyorum etiketi alunda paylasim yapu.
Gorsel 3. #CemYi1lmazFilmineGitmiyorum Hashtag Calismasi

Cem Yilmaz’in 2 Arada ve Ka¢amak isimlerinden olusan Karakomik
Filmler (2019) projesine bakildiginda ise olumsuz bir WOMM etkisiyle
karsilagilmistir. Cem Yilmaz’in kisisel olarak attigi ve agirlikli olarak muhalif
olarak goriilen twitleri ve filmini begenmeyen kisileri bazen rencide edecek tarzda
elestirileri bu projenin gise basarisini azaltmistir. Sinema seyircileri Twitter’da
“#cemyilmazfilminegitmiyorum”, “#CemYilmazaBoykot” gibi hashtagler ile
Yilmaz’1 protesto etmisler ve bu filme gidilmemesi konusunda diger seyircilere
telkinde bulunmuslardir. Ortalama 700 binlik bir seyirci rakamina ulagan yapim



70 ‘ DIJITALLESME BAGLAMINDA TURK SINEMASINDA YENI EGILIMLER

Cem Yilmaz ve sirketi icin bir hayal kirikligmma yol agmistir. Sosyal medyada
seyircilerin gosterdigi bu tavir serinin ikinci yapimi olan Karakomik Filmler 2
(2019)’ de siirdiigti icin bu filmin gisesi de 440 bin gibi gorece diisiik bir rakamda
kalmigstir. Buradan da anlagilacagi lizere sinema seyircisi sosyal medya araciligiyla
bir filmin kaderini tayin etme konusunda basarili olabilecegini idrak etmistir.

9.| 1.7 |ItanicLaleggenda continua.. (2000)
Comedy
Crime 10.| 1.7 |Erom Justin to Kelly (2003)
Rocumentary 11.[ 17 [The Skydwers (1963)
Drama
Family 12| 1.8 |Kis Vuk(2008)
Fantasy 13.| 18 |[TheHillz (2004)
plm:fve.r 14.| 18 |TheBeastofYucca Flats (1961)
History
Horror 15.| 1.8 |Iroppo belli (2005)
Music 16.[ 18 [Alomnet(2009)
Musical g =
Myskary 17.| 1.8 |Disaster blovie (2008) i
Romance 18.| 1.8 |Hobgoblins (1988) " -
SCeh 19.] 1.8 JUlli Lommel's Zodiac ¥ W 2
Short T —————
= | 12 lraatieraren pa1dilf

17:23  gahan'a IMDb soku

30 Ocak 2013
Sosyal medyanin en keyifli topluluklarindan inci

Sozllk, bu sefer de $ahan Gokbakar'i hedef aldi

Televizyon programlarina yaptiklar sirpriz telefon baglantilariyla
ve internet ortamindaki etkinlikleriyle adindan séz ettiren Inci
Sozluk, bu sefer inli komedyen Sahan Gokbakar’'i hedef aldi.
Sozluk yazarlan, film degerlendirme sitesi IMDB'de kullandiklarn
oylarla, Gokbakar'in son filmi ‘Celal ile Ceren'i ‘bottom 100" -en
katt filmler- listesine soktu.

OOoDaEoR

Film, listede 20. sirada bulunuyor.

Gorsel 4. “Celal ile Ceren” ile Sahan Gokbakar’a IMDb Soku

Yine ayni sekilde Sahan Gokbakar’in Celal ile Ceren (2013) filmini begenmeyen
sinema seyircileri kendi aralarinda orgiitlenerek tiim diinyanin en kapsamli sinema
arsiv sitesi sayilan IMDb’de filme disiikk puanlar vererek 2013 yilinda filmin
puanini 1,7’ye kadar indirmislerdir (IHA, 2013). Hatta bu konuda da rekabete
giren Cem Yilmaz ve Sahan Gokbakar arasinda IMDb ile ilgili gdndermeler
yasanmistir. Magazine yansiyan haberlere gore Sahan Gokbakar, Celal ile Ceren
(2013) filmi sitenin “En Koti Filmler” listesinde ilk siraya oturunca “IMDb ¢ok da
fifi” sdzleriyle IMDb’yi ciddiye almadigin belirtmistir. Buna karsilik o donemlerde
Cem Yilmaz, sinemalarda 3 milyon 800 bin kisi tarafindan izlenen “CM101MMXI
FUNDAMENTALS” adli gosterisinin IMDb’de 10 {izerinden 9.5 puan almasinin
mutlulugunu Facebook sayfasinda yazdigi bir notla hayranlariyla paylasmustir;
“Izlenme rekorlar1 kiran “CM101MMXI FUNDAMENTALS” IMDb’de 9.5 puanla
ylikselmeye devam ediyor! Tesekkiirler Tiirkiye!” (Akbas, 2013) Tipki seyircilerin
vizyon esnasi ya da sonrasi sosyal medya mecralarinda filmler tizerine konustuklari
gibi filmlerin ireticilerinin de WOMM etkisine katki sagladiklar1 bilinen bir
gercektir.
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Gorsel 5. Ata Demirer’den “Eyvah Eyvah” Mijdesi

Film iireticisinin WOMM ya da PR etkisine katki olarak gosterilebilecek bir
ornek olarak Ata Demirer’in Instagram hesabinda paylastigi igerige bakilabilir. Ata
Demirer ¢ok sevilen film serisi Eyvah Eyvah ile ilgili bir gorsel koyup #eyyvaheyvah

hashtagiyle birlikte “Ozlemis miyiz?”

sarkanQzgen olzada izleiek Boeyaa
@atademirerofficial senden Gkl yok

yazarak bir paylasim yapmistir. Bunun

en biiyiilk amaci kuskusuz ki seyircisinin nabzini tutarak serinin devam filmi ile
ilgili bir kamuoyu olusturmaktir. Paylagimin altina gelen yorumlar ise serinin yeni
filminin bir an 6nce gelmesi konusunda hem fikirdir.
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Gorsel 6. “Eltilerin Savas1” ve Sosyal Medya Etkisi
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Seyircilerin {rettigi icerik bigimlerinin bir baskasi da kendi takipgilerine
farkli sorular sormak i¢in bir filmden ve onun olusturdugu popiiler kiiltiirden
yararlanmaktir. Bir fenomen Tiktok’ta kendi takipgilerine soru sormak, etkilesimi
veya takipgi sayisini arttirmak adina Eltilerin Savas: (2020) filminin ‘elti’ algisindan
yararlanmistir. Gupse Ozay’1n kaleme aldig1 film aralarindaki cekisme ve rekabetin
hi¢ sonmedigi, birbirinden farkli karakterlere sahip Sultan ve Gizem adindaki iki
eltinin hikdyesini anlatmaktadir. 14 haftalik vizyon siirecinde 3.6 milyon kisilik bir
gise basarisina ulasan ve ozellikle de evli kadmlarin yogun ilgi gésterdigi yapim
seyirci tarafindan oldukga sevilmistir. Ornekteki Tiktok paylasiminda Eltilerin
Savagsi (2020) filminden kisa bir sahne paylasilmis ve ardindan takipgilere ‘Boyle
eltiniz olsa ne yapardiniz?’ diye soru sorulmustur. Sosyal medyadaki bu tarz
paylasimlar filmin goriintirliigiinii ve lizerinde konusulma oranlarini arttirirken bir
yandan da bu konu hakkinda konusan siradan seyircinin de tipki bir film iireticisi gibi
kendisini 6zel hissetmesini saglamaktadir. Seyirci filmle ilgili kisisel yorumlarini
yaparken adeta bir elestirmen edasina biirlinlir. Ayn1 zamanda, kendini ayni cati
altinda konusan bir ziimreye ait hissederek Jarvie’nin belirttigi sosyal grubun igine
girmis olmaktadir.

Gorsel 7. “Arif v 216” Paylasimi

Unlii sosyal medya fenomenlerinden Burak Ozdemir’in bir twitter paylasiminda
(https://twitter.com/cznburak/status/939198817240481792) Cem Yilmaz’'in Arif
v 216 (2018) filmine gonderme yapmasi olduk¢a konusulmustur. Fenomen, tipki
filmdeki Arif gibi giyinmis, bir arkadasini ise 216 isimli robota biiriindiirmiistiir.
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Paylasimda fenomen, Cem Yilmaz ve Can Yilmaz’i da mention olarak eklemistir.
Bu tarz bir paylasimin iki islevi vardir. Ilkinde fenomenin kendisine sagladigi
fayda goriiliir. Fenomenin kendi takipgileri i¢in 6zel olarak kurguladig: ve bir film
karakterine gonderme yaptigi bu paylasim sayesinde fenomenin etkilesim giicii
artmis, yeni takipciler kazanmustir. Ikinci olarak ise bu paylasim bilingli ya da
bilingsiz bir sekilde filmin tanitimina katki saglamistir.

.".,.*’H ‘

KASIYER 'LIMIT "-"E"I‘EESI'}." DEDIG‘-IMDE BEM

Gorsel 8. Sinema ve Caps Kiiltiiri

Cesitli durum ve olaylardan esinlenerek olusturulan internet meme kavrami
iilkemizde daha c¢ok ‘caps’ olarak bilinmektedir. Bir¢ok kisinin kullanic1 olarak
dahil oldugu bu alternatif mecra, geleneksel medyadan farkli olarak kullanici
bazli yapistyla bir katilim kiiltiirii olusturmustur. Tamamen tiiketici olmak zorunda
olmayan sosyal ag kullanicilar1 kendi mizahi maceralarina bu sayede baslamislardir.
Ortaya ¢ikan mizah iriinleri ok sesli bir konusma yaratmais, diger kullanicilara ilham
vermis ve onlar1 yeni kreasyonlar yapmaya tesvik etmistir. Bu tarz ‘caps’ler bazen
giindelik hayatin giiliing, komik ve eglenceli yanlarin1 malzeme olarak kullanarak
bir komedi unsuru haline gelmistir. Sosyal medya platformlarinda kirmiz1 serit
tizerine bindirilmis yazilar ve bunlara eslik eden fotograftan olusan ‘caps’lerin ag
ortamindaki ‘meme’lerin tam olarak karsilig1 olmasa da internet ‘meme’lerinin bir
bicimini olusturdugunu sdylemek miimkiindiir. Viral terimi, viriis gibi dogal bir
yayilmay1 ifade eder ancak hizla yayilabilen ve bir anda popiilerlik kazanabilen
internet ‘meme’leri, ag ortaminda dogal yayilan bir siire¢ olarak devam etmemistir.
Ag ortaminda ‘meme’ler seklinde iiretilen igerigin giiclinii fark eden halkla iliskiler
ve reklam sektorleri bazen de planli bir sekilde “viral igerik™ tretebilirler (Kirik
ve Saltik, 2017) Yine yukaridaki 6rnekte oldugu iizere Arif v 216 (2016) filmi
izerinden iiretilen caps c¢alismasinda “Kasiyer ‘Limit Yetersiz’ Dediginde Ben”
seklinde, siradan bir bireyin i¢ine diismils oldugu durumun mizah yoluyla aktarimi
gerceklesmistir. Bu tarz paylasimlarda iilkede yasayan ¢cogu insanin o filmi izledigi
ve o karakterleri tanidig1 varsayimindan yola ¢ikilir.
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Gorsel 9. “Bergen” Filmi Uzerine Yapilan Ovgii Paylagimi

Farah Zeynep Abdullah’in ses sanatcist Bergen’i canlandirdigi Bergen (2022)
filmini Mehmet Binay ve M. Caner Alper yonetmistir. Erdal Besik¢ioglu, Tilbe
Saran, Nergis Oztiirk ve Ali Segkiner Alict’nin da oyuncu kadrosunda yer aldig
yapim 18 haftalik bir vizyon sonrasi yaklasik 5.5 milyonluk bir seyirci rakamina
ulagmigtir. Filme gelen Ovgiiler arasinda {istteki ornekte oldugu gibi Farah
Zeynep Abdullah’in oyunculuk giicline ‘Sen Bergen’i oynamamissin, sen Bergen
olmussun...” vurgusu yapilmistir. Bu film sayesinde Bergen sosyal medyada en ¢ok
konusulan isimler arasina girmis, onun sarkilar1 ve hayat dykiisii yeniden glindeme
gelmistir. Filmi izleyen seyirciler Bergen’in sarkilarimi paylasmaya baslamislar ve
onu yeniden popiiler hale getirmislerdir. Tipk1 Netflix’te gosterilen “Bir Baskadir”
(2020) dizisinden sonra Ferdi Ozbegen’in onu pek tanimayan geng kusak arasinda
popiilerlik kazanmas1 gibi... Goriildiigii izere sinema ya da dizi lirlinlerinin sosyal
medya araciligiyla konusulmaya baslanmasi seyircinin bu tarz yapimlarla kurdugu
derin bagla miimkiindiir. Seyirci artik, etkilesimli/¢ift yonlii yeni medya sayesinde
herhangi bir yapimi yiiceltebilecegini ya da goriinmez hale getirebilecegini
Ogrenmistir.

SONUC

Giiniimiiz diinyas1 ve teknolojisi geleneksel sinema seyircisini farkli bir yapiya
dogru evrime ugratmistir. Tanidig1 ya da tanimadigi bir grupla toplu sekilde aym
oyunu, filmi ya da gosteriyi izleyen/takip eden seyirciler artik yeni medya sayesinde
filmlerin elestirel anlamda yorumlanmasina katkida bulunmaktadirlar. Sinema
seyircisiz belli bir degere ulasamaz. Cekilecek filmlerin igeriginden bigcimine dek
seyircinin tutumlari/begenileri sinema sanatini icra edenler i¢in de Onemli bir
gosterge haline gelmistir.
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Jarvie (1993) sinemada film izleme deneyiminin Onceleri bireyin her seyden
kopup sinema salonunun karanliginda kaybolmasi {izerine kurulu oldugunu ancak
sonradan seyircinin tanidiklariyla filme gidip film iizerine konusmak ve filmi
yorumlamak tizere kurdugu sistemle sosyallesme ihtiyaclarii giderdiklerini ortaya
koymustur. Film izlemek bir nevi sosyal bir aktivite sayilmaktadir. Yeni medya
sayesinde ise bir film {iizerinde konusmak, filmi elestirmek, begenmek ya da
farkli yorumlarda bulunmak bireyleri hi¢ tanimadiklar1 bir sosyal grubun igerisine
sokmaktadir. Bireyler, demografik yapilart ne olursa olsun filmle ilgili kisisel
goriiglerini sosyal medya ortaminda goniil rahatligiyla paylasabilmektedirler. Bu
sayede gerceklesen sosyallesme sirasinda seyirci aktif birer igerik iireticisi haline
gelmistir. Dijital medyadaki gelismeler, tipki sinema alaninda film izleme pratiginde
oldugu gibi seyircilerin film sonrasi izlenimlerini ¢esitli sosyal aglar araciligiyla
iletmelerini ve filmin yeniden liretim ya da WOMM siirecine katilmalarina olanak
tanimigtir.

Calismada verilen orneklerde oldugu iizere Tiirk seyircisi Ozellikle de gise
filmlerinde kendi fikirlerini sosyal medya iizerinde sdylemekten ¢ekinmemekte,
hatta zaman zaman bunu kendilerine gorev edinmektedir. Sevdikleri filmlerin
tanitimima olumlu anlamda katki sunduklar1 gibi begenmedikleri yapimlar1 da
yermekte sakinca gormemektedirler. Yapilan paylagimlar ayn1 zamanda o filmlerin
algismin sosyal medyada yeniden degistirilmesini, en azindan pekistirilmesini
saglamaktadir.

Giin gectikce sosyal medyanin giiclinlin farkina daha ¢ok varan seyirci kitlesi
Tiirk sinemasinda yeni yapimlarin kaderini de tayin edecektir. Bu baglamda, ¢ekilen
filmlerin igerikleri ve de filmlerin iireticilerinin sosyal medya davranislart gelecekte
¢ok farkli noktalara ulasacaktir.
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‘KOTU MU OLUYOR SENCE BOYLE BIR SON’: SENi BULDUM YA (2021)
FILMINDE 0ZDUSUNUMSEL STRATEJILER

M. Elif Demoglu’

GIRIS

2022 tarihi itibariyle 127 yasindaki sinema, krizlere, ekonomik zorluklara,
savaglara ragmen gilinlin kosullarina kendini uyarlayarak teknoloji ile ddniisen,
geligen, kendini yenileyen bir sanat dalidir. Glinlimiizde sinemanin yapim, dagitim,
gosterim kosullarinin degismesine neden olan olgulardan biri kugskusuz 2020 Mart
ayindan 2021’in sonuna kadar diinyay1 etkisi altina alan Covid-19 kiiresel salginidir.
Bu donem, diinyanin genelinde yasam kosullarini degistirirken, sinemay1 da her
agidan olumsuz etkilemistir. Tilirkiye’de sinema salonlari tarihinde ilk kez kapatilmus,
sinema filmleri kendilerine baska gosterim mecralari, ¢gekim kosullar1 ve buna bagh
olarak yeni anlatim yollar1 bulmak zorunda kalmistir. Reha Erdem’in hem sinemada
hem de giindelik hayatta kiiresel salgin halini belgeledigi Seni Buldum Ya (2021)
filmi, Tiirk sinemasinda 6nemli bir yerde durmaktadir.

Seni Buldum Ya, olay drgiisiinde Istanbul’daki salgina bagli karantina kogullarmi
yani donemi belgeleyen bir filmken, sinemanin kendisine yeni c¢ikis yollart
arayisina yaratici bir 6rnek olusturmaktadir. Filmin neredeyse tamami, -bilgisayar
ve internete ulasabilenler arasinda- bu donemde oldukc¢a yayginlasan ¢evrimigci
goriigme platformlarindan biri olan Zoom programi iizerinden ¢ekilmistir.

Film, film ekibinin fiziksel olarak bir araya gelmeden yapilmasi ile ¢ekim
kosullarini; ¢evrimi¢i bir platformdan galasinin yapilmasi ve yayinlanmasi ile
gosterim ve dagitim kosullarini degistirmistir. Bu agidan Seni Buldum Ya (2021)
akademik ¢aligmalarda da ilgi gérmiistiir.

2021 yilina ait giincel bir film olmasina ragmen, giinimiiziin degisen yasam
kosullar1 ve sinema iiretimi goz Oniinde bulunduruldugunda, eser iizerine pek

1 Dog. Dr., Marmara Universitesi iletisim Fakiiltesi, Radyo TV ve Sinema Boliimii, Sinema Anabilim Dali, ekurtoglu@marmara.
edu.tr. ORCID ID: 0000-0002-1448-6991.
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¢ok bilimsel ¢aligmanin ardi ardina yapilmis olmasi sasirtici degildir. Elif Gizem
Ugurlu’nun editorliigiinii yaptigi kolektif bir calisma olan ve Seni Buldum Ya filmi
lizerine farkli analizlerden olusan Bir Mechul Aleme Giderken Sinema Farkl
Okumalarla Bir Film: Seni Buldum Ya! (2022) temel bir kaynaktir. Filmi, alternatif
yapim yontemlerine bir o6rnek olarak anlati yapisi ile inceleyen Selen Gdkgen
Ayyildiz ve Yavuz Ayyildiz’in yazdig1 Covid-19 Pandemisinde Alternatif Film Yapim
Yontemleri Seni Buldum Ya Ornegi (2022) baslhikli makalesi; Lale Kabaday1’nin,
filmi bellek ve deneyim iizerinden inceleyen Ozne-Deneyim-Ani Iliskisinin Dijital
Insasi: Seni Buldum Ya! (2021) baslikli calismasi, Ece Su Ozcan’m Seni Buldum Ya
filminin Reha Erdem sinemasindaki yerini inceledigi Reha Erdem Sinemasinin Ortak
Paydalar: Baglaminda ‘Seni Buldum Ya’ Filminin Karsilastirmali Analizi (2021)
baslikli yazist film {izerine yapilmis bilimsel caligmalar arasinda yer almaktadir.

Bu c¢alismada ise Seni Buldum Ya, mizangat yani mizansenin nasil c¢ekildigi/
filme alindigi/kaydedildigi agisindan incelenecek; filmin kendisine/sinemaya/
kameraya gonderme yapan Ozdisliniimsel bir yapida oldugu ifade edilecektir.
Filmin 6zdigiiniimsel yapisina dikkat ¢ekilmesinin sebebi, ¢evrimigi goriisme
platformu Zoom iizerinden kaydedilen filmin, bu gériismenin yapisal 6zelliklerini
zorunlu olarak tasimasi ve bu Ozelliklerin de filmde kamera farkindaligin1 mecburi
hale getirmis olmasidir. Kamera farkindaligini saglayan kosullardan biri, filmde
oyuncularin kameranin mercegine bakarak seyirciye dogrudan hitap etmesi
durumudur. Seyirci ve film arasinda dordiincii duvari yikan bu strateji ayn1 zamanda
film izlediginin farkinda olma deneyimini beraberinde getirmektedir.

Bu baglamda sinemada 6zdisitiniimsellik, kameraya dogrudan hitap etme ve
6znel bakis agisinin nitelikleri ortaya koyulacak, Seni Buldum Ya (2021)’nin ¢ekim
kosullar1 ele alinacaktir. Ardindan film, Warren Buckland (2018)’in mizansen
analizi icerisinde yer verdigi mizansat analizi ile incelenecek ve son olarak filmin
¢ekim kosullariyla saglanan, igerigi ile bilingli olarak desteklenen 6zdiigiiniimsel
yapisi ortaya koyulacaktir.

1. SINEMADA 0ZDUSUNUMSEL STRATEJILER VE OZNEL BAKIS ACISI

Kendi varliginin farkina varma olarak ifade edilebilecek 6zdiistiniimsellik
(self-reflexivity), bir sistemin kendine gonderme yapabilme 0Ozelligi olarak
tanimlanmaktadir (Mutlu, 1994)2 Terim, felsefe ve psikoloji gibi farkli disiplinlerden
ddiing alinarak sinema i¢in kullanilir hale gelmistir (Stam, vd., 1992). Ozdiisiiniimsel
filmlerde yonetmen sadece ele aldigi konuyu anlatmamakta, sinemanin kendisi
iizerine diislincelere de yer vermektedir. Bu tiir filmler kendilerinin bir yapinti,
kurmaca olduklarini gesitli stratejilerle agik eden metinlerdir (Akbulut, 2005).

Ozdiisiiniimsel (kendini yansitma) stratejiler Kovacs (2010)’a gore, estetik
geleneklerin yarattigi yanilsama etkilerini yok etmek i¢in kullanilmaktadir. Kendine
gonderme yapan bir eser, yapay olamin suni yapisum bilingli bigimde ortaya

2 Bu makalede, kitap editoriiniin belirledigi yazim kurallar1 gergevesinde APA 7 kullanmis, metin i¢i referans gosteriminde,
dogrudan alintilar disinda, kaynak eserlerin sayfa numaralarina yer verilmemistir.
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koymaktadir (Stam, 2010). Stam (2021)’a gore diislinlimsellik, sanatin seffaf bir
iletisim araci, hayata agilan bir pencere olma varsayimini bozguna ugratmaktadir.
Bu acidan klasik anlati yapisinin seffaflik ilkesinin karsisinda konumlanan
ozdiisiintimsellik, seyirciye kendi konumunu hatirlatan bir etkiye sahiptir. Bu 6geler
arasinda filmin kendine referans vermesi, oyuncularin filmin i¢inde yer aldiklarinin
farkinda olduklarint belirten ifadeler kullanmalari, film ekipmanlarimin veya
ekibin g¢ergeve igerisinde goriiniir olmasi, dekorun yapayliginin ortaya ¢ikarilmasi
ve kameraya dogrudan hitap ederek dordiincii duvari yikan, seyirci ile konusan
karakterlerin varlig1 sayilabilmektedir.

Robert Stam (2014)’a gore sinemasal Ozdiisiiniimsellik en genis anlamda,
filmlerin kendi tiretim siiregclerine (ornegin Truffaut’nun La Nuit Americaine
[Amerikan Gecesi]), auteurliigii (Fellini’nin 8,5), metinsel prosediirlere (Hollis
Frampton'un ya da Micheal Snow’un avangard filmleri), metinlerarasi etkilere
(Mel Brooks un parodik filmleri) ya da alimlamalarinin (Sherlock Jr., The Purple
Rose of Cairo [Kahire 'nin Mor Giilii]) 6n plana ¢ikarimasint saglayan bir siirece
gonderme yapmaktadir (s. 162-163). Stam, 6zdiistiniimsel nitelik tasiyan filmlerin
hepsinin ayni derecede 6zdiisiinlimsel olmadigindan bahsederek 6zdiisiinlimsellik
katsayisini ortaya koymaktadir. Ozdiisiiniimsellik katsayis1 tiirden tiire, donemden
doneme ve ayni yonetmenin filminden filmine degisim gosterebilmektedir (Stam,
2014). Kovacs (2010) ise bu durumdan su sekilde bahsetmektedir:

(kendini yansitma) ¢esitli yollarla yapilabilir ve farkli amag¢lara hizmet edebilir.
Ornegin auteur’iin filmin icinde film iizerine sozlii yorumlar yaptigi daha acik ve
dogrudan yollar vardir ve filmin bir tiirve, stile ya da belirli bir grup sanat yapitina ait
olarak kendi anlatisal ya da gorsel diizenlenisiyle yansitildigi daha giic fark edilen ve
gizli iglemler vardir (Kovacs, 2010, s.237).

Ozdiisiiniimsel metinlerden, 6z biling sahibi metinler olarak da bahsedilmektedir.
Oz biling sahibi bir anlati, kendi yapayligin1 gostermekte, yapaylik ve gerceklik
arasindaki sorunlu iliskinin derinine inmektedir. Oz biling sahibi anlat, bigemiyle,
bakis agistyla, karakterlerin dogasiyla, onlarin basina gelenlerle, kurmaca diinyasini
yazarin/yonetmenin geleneksel anlatinin uylasimlarina karsi inga ettigi bir yapi
igerisindedir (Alter’den aktaran Chatman, 2008).

Bilingli ya da bilingsiz olarak sinemanin ilk donemlerinden beri filmlerde
Ozdusiiniimsel nitelikler goriilmektedir. Erken donemde en 6nemli 6rneklerden biri
Dziga Vertov’un Kamerali Adam (1929) filmidir. Filmin goriinenin ardindaki amac1
ve konusu, sinema sanatinin icrasint goriiniirlestirerek, gizeminden arindirmaktir.
Vertov bunu, film yapim siirecinin tiim asamalarimi filmin icerisinde gostererek
gergeklestirmektedir. Boylece seyircinin bilincini arttirarak sinemasal yanilsamanin
yikiligini ortaya ¢ikarmistir (Chatman, 2008).

Sinemada 6zdisiiniimsel niteliklerden sayilan kamera farkindaliginin bir 6gesi,
kameraya dogrudan hitap edilmesi durumudur. Filmde bir karakterin dogrudan
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kameranin mercegine bakmasi, seyirciyle goz goze gelmesi anlamina gelmektedir.
Brecht’in Epik Tiyatro’da ifade ettigi gibi dordiincii duvarin yikilarak seyirci ve
eserin bulugsmasi ve ayni zamanda seyircinin seyirci konumunun farkina varmasi
gerceklesmektedir.

Brecht, seyirciye dogrudan hitap etme durumunu, seyircinin anlati karsisinda
stiriiklenip gitmesini 6nlemek i¢in kullanmistir. Bu durumda maskelerini ¢ikarmis
olan oyuncular, seyirciye filmdeki bir karakter olarak degil oyuncu olarak hitap
etmektedir. Brecht’in tiyatro izerinden bahsettigi bu durum, sinemaya uyarlandiginda
karakterler kameraya baktiginda seyirciye dogrudan hitap etmis olurlar (Stam,
2021). Hitap etmek, sozii birine veya birilerine yoneltmek, seslenmek anlamindadir
(https://www.tdk.gov.tr/). Dolayisiyla hitap eden bir kisinin varligi, hitap edileni
de goriintirlestirmektedir. Bu durum tam olarak Yeni Dalga Akimi’nda, Jean Luc
Godard’in filmlerinde karsimiza ¢ikmaktadir. Dogrudan kameraya bakan (Frangois
Truffaut’un 400 Darbe, 1959) ve sadece bakmakla kalmayip seyirci ile konusan
karakterler (Jean Luc Godard’in Serseri Asiklar, 1960) siklikla goriilmektedir. Serseri
Asiklar’in ilk dakikalarinda Jean Paul Belmondo hem bakisi hem de sozleriyle
seyirciye dogrudan hitap etmektedir. Dogrudan kameraya hitap, oyuncularin
asla kameraya/seyirciye bakmamalarina ve boylelikle de izleyicileri korunmus
rontgenciler olarak konforlu pozisyonlari icinde rahatsiz etmemelerine yonelik
uylasima kars1 seyircileri tiyatronun tiyatro oldugunun bilincine varmalart (ya da
filmin film) ve kendilerini performansin icinde aktif muhataplar olarak gormeleri
i¢in tasarlanmistir (Stam, 2021, s.130). Bu noktada bilingli olarak kullanilan kamera
farkindalig1, seyircinin alistig1 seyir deneyimini bozarak kameranin varligmi ve
seyircinin konumunu hatirlatmaktadir. Michael Haneke’nin Funny Games (1997)
filminde karakterin, siddetin dozunu arttiracagi noktada seyirciye hitap ederek
icinde bulundugu film ile ilgili konugmasi benzer bi¢imde kurmacada bilingli bir
yarik agilmasina ornektir.

Sinemada kameraya dogrudan bakan tiim oyuncularin seyirciye bilingli olarak
hitap ettiginden soz etmek giictiir. Bu noktada 6zdiisiiniimsellik katsayisini arttiran
unsur hem bakis hem de s6ziin seyirciye hitap etmesi durumudur. Seyirci ve karakterin
bakiglarinin bulusmasi, sinemanin baslangicindan beri var olan, bir karakterin neye
baktigini birinci gahista gosteren bir film agis1 olan 6znel bakis agis1 ¢ekimini akla
getirmektedir. Burada kamera, bir karakterin gozii gibi hareket etmekte, seyirci o
karakterin gordiiklerini gérmektedir. Yani bu noktada 6znel bakis agisi karakterin
gdzii gibi konumlanirken ayni1 zamanda seyircinin gozii haline gelmektedir.

Oznel bakis agis1 gekimi, kameranm baktig1 yer ve durdugu yeri ifade eden
iki nesnel ¢ekimin bir araya getirilmesi ile olusturulmaktadir. Karakterin bir seye
bakarkenki nesnel ¢ekimi, karakterin goziinden gordiigii seyi gosteren oznel gekim
ve sonra nesnel bir ¢ekimle karakterin gordiigii seye tepkisini gosterme bigiminde
aciklanabilmektedir (Stanley’den aktaran Kirel, 2012, s. 171). Bunoktada bahsedilen
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durum, 6znel bakis agisinda karakterin baktigi yerin gosterilmesi iken, karakter
kimi zaman dogrudan kameranin mercegine bakmakta, bdylece seyirci ile goz goze
gelmektedir. Kameraya dogrudan bakan karakter, dordiincti duvar1 yikmaktadir.
Tipk 6zdiistiniimsellik katsayisini belirleyen Stam gibi, dogrudan kameraya bakisin
da 6zdiisiiniimsellik diizeyinden bahsetmek miimkiindiir. Ozdiisiiniimsel yaklasimlar
bilingli olarak sinemanin olagan akisini yikma egilimindeyken, yukarida bahsedilen,
kurgudaki kesmeler ile saglanan 6znel bakis acisindaki genel kullanimi, karakter
ile seyircinin bakisini kurgu vasitasiyla esitleyerek 6zdeslesmeyi arttiran bir siirece
hizmet etmektedir.

Oznel kamera tekniginin genellikle ¢ogu filmin bazi kisimlarinda kullanimi
yayginken, biitiin filmde kullanildig1 6rnek The Lady in the Lake (1947, Y 6n: Robert
Montgomery) filmidir. Bu filmde goriinmeyen kahramani canlandiran oyuncu, film
boyunca gogsiine baglanmis bir kameray1 tasimaktadir. Karakter aynaya bakmadigi
stirece filmde gosterilmemektedir. Kimi zaman bazi uzuvlar kadraja girmektedir.
Karakter ile konusanlar ise dogrudan kameraya bakmaktadir (Chatman, 2008).

Ozdiisiiniimselligin kurmaca anlatida kirilmaya yol agan bilingli kullanimi
yukarida da bahsedildigi gibi Bertolt Brecht’in Epik Tiyatro’sunun unsurlarinda da
karsimiza ¢ikmaktadir. Seyircinin ilgisinin oyunun sahneye koyulmasina ¢ekilmesi,
olaylarin dogrusal degil bilingli bicimde sigramali ilerleyisi, akis ve kurgu tekniginin
goriiniir olmasi, sahnelerin eserin biitiinliigii i¢in degil kendileri i¢in var olmasi gibi
unsurlar Epik Tiyatro’nun nitelikleriyken Brecht’in énemsedigi yabancilagtirma
efektlerinin kullanilmasi gergeklik izleniminin zayiflatilmasina da isaret etmektedir
(Parkan, 1983).

Bu calismada Seni Buldum Ya filminde mizansat analiziyle 6zdiisiiniimsel
stratejiler incelenecegi i¢in, dnemsenecek unsur filmdeki zorunlu kullanimryla
oznel kamera agisinin 6zdiisiiniimsellik katsayinm artmasia yol agmasidir. Oznel
Kameranin karakterin goziinden seyirciye gosterdigi bakis noktasindan farkl
olarak, 6zdiisiiniimsel bir 6znel bakis acisinda karakterin baktigi yerin kamera
oldugu agik¢a animsatilmaktadir.

Dijital kameralarin geligsmesiyle birlikte sinemada da farkli anlatimlar
denenmekte, bakis acisi, bakilan ve bakan arasindaki iliskinin yeniden diizenlendigi
gorililmektedir. 1999 yapimi Blair Cadist Projesi (Blair Witch Project, Y 6n: Eduardo
Sanchez, Daniel Myrick) bu durumun en 6nemli drneklerinden biridir. Film, en
basta konusu itibariyle 6zdiistintimseldir. Sinema 6grencileri Blair cadisi efsanesinin
belgeselini ¢ekmek iizere ormana giderler. Film, icerisindeki karakterlerin
kimi zaman baska yerlere kimi zaman da dogrudan kendilerine dogrulttuklar el
kamerasiyla c¢ekilmistir. Filmin ¢ekim ekibi ayni zamanda filmin oyuncularmin
kendisidir. Blair Cadist Projesi nde kamera farkindalig1 ve kameraya dogrudan hitap
etme durumu farklilagmis, filmin yapmtiligini ortaya ¢ikarmak yerine karakterin
icinde bulundugu durumun belgeselvari gerceklik etkisini arttirmistir. Kameranin
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sallantistyla, acilip kapatilmasi, kayda girilmesiyle varligi hissettirilmis olmasina
ragmen, yapaylik yerine ger¢ekgilik vurgulanmistir. Dijital kameralarin hayatimiza
girerek kii¢iiliip herkesin film ¢ekebilme durumunun bilinirligi sayesinde kameranin
yapist ile seyircinin bakis algis1 degismistir.

Gunimiizde dijital iletisim/goériisme platformlart lizerinden g¢ekilen filmlerde
benzer bir durum gergeklesmektedir. Bakisin nesnesi ve Oznesinin esitlenmesi,
bilgisayar kamerasinin zorunlu varligiin bilinirligi, bir yandan 6znel bakis agisini
diger yandan da kameraya dogrudan hitap eden oyuncularla, kameranin farkinda
olma durumunu zorunlu hale getirmistir. Bu etkinin 6zdiisiinlimsellik katsayist
ise filmin genelinin incelenmesi ile ortaya koyulabilecek bir durumdur. Zoom
platformu iizerinden ¢ekilmis olan Seni Buldum Ya (Reha Erdem, 2021) filminde
Ozdiisiiniimselligin belirlenmesi i¢in filmin ¢ekim kosullar1 mizansat analizi ile
incelenecektir.

2. DUNYANIN EN HUZURLU SETi*: SENi BULDUM YA

Mart 2020 y1li itibariyle tiim diinyada oldugu gibi Tiirkiye’de de giindelik yasami
her anlamda durduran ve degistiren Covid-19 kiiresel salgini nedeniyle uygulanan
sosyal mesafe Onlemleri, kiiltiirel ve sanatsal etkinliklerin azalmasi, neredeyse
ortadan kalkmasina neden olmustur. Koronaviriis Tedbirleri kapsaminda 16 Mart
2020 sinema salonlar1 gecici olarak kapatilmis, 1 Temmuz-20 Kasim 2020 kisa bir
siire agilmasma ragmen, kisitlamanin uzatilmasiyla, sinema salonlarinin agilma
tarihi 12 Mayis 2021 olmustur. Cekilmesi planlanan filmler ertelenmis, gosterime
girmesi ongoriilen filmler ve ayn1 zamanda film festivalleri ise kendilerine yeni
gosterim olanaklar1 bularak ¢evrimigci dijital platformlara tasinmistir (Erkilig vd.,
2021).

Zoom goriisme platformu tlizerinden ¢ekilen ve ilk gosterimini dijital yayin
platformu MUBI’de ¢evrimigi olarak gergeklestiren Reha Erdem’in son filmi Seni
Buldum Ya Tiirk sinemasinda pek ¢ok acidan dncii konumdadir. Film, Istanbul’un
karantinada oldugu giinleri fonuna alan bir siber dolandiriciligi konu almaktadir.
Dolandiricilarin birbirini dolandirdigi, dolandirilacak kisilerinse dolandiricilart
dolandirdigi karmasik bir sarmal igerisinde, insanlarin bilgisayarina ve 6zel alanlarina
sizan Ali Felek karakteri, pek ¢ok kisi ile bilgisayar {izerinden goriiserek onlardan
para almay1 amaglamaktadir. Amator ¢etenin ele basi ise Kerim’dir. Dolandirilacak
kisilerin bilgilerini Kerim bularak Ali Felek’e vermektedir. Ali Felek ise insanlari
kandirma ve ikna etme pozisyonundadir. Reha Erdem sinemasindaki giiglii kadin
motiflerinin bir tekrar1 olarak Ali Felek’in kadinlar1 dolandirmakta zorlandig1, hatta
asik oldugu kisi tarafindan filmin sonunda kendisi dolandirildigi goriilecektir.

Seni Buldum Ya, giiven-giivensizlik, suglu-sugsuz ekseni igerisinde Aydemir’in
belirttigi gibi bir yandan da toplumsal ¢iirimenin resmini ¢izmektedir. Aralarinda
tapu dairesinden emekli, akademisyen, bankaci gibi belirgin mesleklerin bulundugu

3 Vardan, 2021.
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dolandirilmaya ¢alisilanlar grubundaki hi¢ kimse masum degildir. Herkesin ufak da
olsa yolsuzluga karistiginin 6n goriildiigi filmde, herkes kendi adina dolandiricidir.
Bu agidan sug temasini igeren film, sug tiiriine yaklagmaktadir (Aydemir, 2021).

Omer Atay ve Serra Ciliv’in yapimcihigin iistlendigi filmde, kimileri Erdem’in
diger filmlerinde yer almis, kimileri ile ilk kez ¢alistig1 hatta film tamamlanana kadar
ylz yiize dahi gelmedigi taninmis oyuncular yer almaktadir. Serkan Keskin, Nihal
Yalgin, Biilent Emin Yarar, Ezgi Mola, Taner Birsel, Tilbe Saran, Esra Bezen Bilgin,
Tansu Biger ve Ecem Uzun rol aldig1 filmin ismi ise Orhan Gencebay’1in besteledigi,
Nese Karabocek’in icra ettigi Seni Buldum Ya sarkisindan ilham almaktadir.

Filmin bicimsel yapisint besleyen unsur, pandemi siirecinde asina olunan yeni
iletisim kurma big¢imlerine dayali ortak deneyimlerimizin yarattig1 gercekliktir
(Kabadayi, 2021). Kabadayi, filmde Erdem’in diger filmlerinde de goriilen stilize
mekanlara, mesafeli karakterlerin varligina ve bicimci/yapay bir anlayisin devamina
isaret etmekte, bilgisayardan kaydedilerek olusturulan film evreninin, yénetmenin
bigcimsel anlayigiyla ortlistiiglinti ifade etmektedir (Kabadayi, 2021). Reha Erdem
filmlerinde kendi ifadesine gdre, yapis1 0zglir, seyirciyle kurdugu iliski alisilmisin
disinda olan, dayatmaci, kisitlayici, buyurgan ve kuralc1 olmayan bir sinemay1
onemsemektedir (Karabag Sari, 2016).

Giiniimiizde yayginlasan dijital deneyimler, ger¢cegin var olmadigi ve bu durumun
Oonemini yitirdigi bir ortam sunmaktadir. Seni Buldum Ya’da dijital platformun
kullanimi, kaydedilen karakterlerin ekran ¢ergevesi ile sinirlandirilmis yasam alant
icinde sunuldugu, gegici siireyle tanik olunan personalar gibi islemektedir. Burada
tanik olunan karakterler daha ¢ok kurgulanmis tipler toplulugu islevi gérmektedir
(Kabadayi, 2021). Reha Erdem, filmin kistirtlmislik duygusuna ve filmde yer
alanlara iliskin ‘evierinde kistirilmis insanlart kistrmaya calisan kistirdmislar’
ifadesini kullanmaktadir (Vardan, 2021).

Lale Kabaday1 filmin kurmaca ile oyun oynayan yapisina isaret etmektedir:

“Gegmis ile bilgisayar ekraninda gériilen sohbet arasindaki dijitale dayali gerceklik

kurgusu, bir yili askin siiredir dijital platformlar iizerinden siirdiiriilen iletisimin

stirekli o anda olma hissini hatirlatmasindan yararlanw, gercek algisina surtini
dayayarak seyir deneyimine oyun oynar” (Kabaday1, 2021, s.56).

2.1. Reha Erdem’in Seni Buldum Ya Filminin Mizansat Analizi ve

Ozdiisiiniimsel Stratejileri

Mizansen, ¢cekimlerin ¢cer¢evelenmesine iligkin film yapim uygulamalari anlamina
gelirken bir yandan mekan, kostiim ve 151k gibi set unsurlarini diger yandan kadraj
icindeki hareketi ifade etmektedir (Hayward, 2012). Giiniimiizde ¢ekim ile ilgili
her seyi igeren mizansen, seyircinin alimlamasini yonlendirmek i¢in olusturulan
set unsurlari, kostlim, oyuncu performansi, kamera hareketi, kamera acisi, ses ve
kompozisyon olusturmay1 da kapsayan bir terimdir (Kabaday1, 2013).
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Warren Buckland (2018), kadraj icerisindeki her 6genin filme nasil ¢ekildigine
isaret eden, ¢ekim yapmak, film ¢ekmek anlaminda kullandig1 mizansat (mise-en-
shot) kavramindan s6z etmektedir. Filme ¢ekme yani mizanseni filme doniistiirme
stireci anlamina gelen mizansat, Sovyet yonetmen ve kuramci Sergei Eisenstein’in
ortaya koydugu bir terimdir (Buckland, 2018). Mizansat unsurlari, kamera agisi,
kamera hareketi, cekim 6lcegi, tek cekim siiresi ve kurgulama hizindan olugsmaktadir.

Seni Buldum Ya filminin mizansat analizi ¢ercevesinde, filmin nasil ¢ekildigi,
kamera agis1 kamera hareketi, ¢ekim Olgekleri {izerinde yogunlagilarak filmin
bigimsel tercihleri ortaya koyulacaktir. Zoom platformu {izerinden g¢ekilmesinin
cekim unsurlarini nasil farklilagtirdig1 incelenecektir.

Zoom platformunun ve diger tim ¢evrimici goriisme platformlarinin
vazgegilmez unsuru, bilgisayar aygitinin iizerine ilistirilmis ya da bilgisayar aygitin
icerisinde dahili olarak bulunan bir baska aygit olan kameraya dogrudan hitap
edilmesi durumudur. Sanal goriismedeki temel amag, bilgisayarin diger tarafindaki
ile sanal ortamda yiiz yiize gelmek oldugu icin de karsilikli etkilesim zorunludur.
Bu noktada sinema aygitinin kendisi doniisiime ugramis ve bilgisayarin ya da
telefonun igerisinde yer alan bir kaydeden cihaza doniismiistiir. Etkilesim amagli
kullanilan dahili ya da harici kaydedici konumundaki kamera ise zorunlu olarak
Ozdistinimsellik tasimakta, kendi farkindaligini yaratmaktadir. Bu sebeple, Seni
Buldum Ya filminde alisilmigin diginda kullanilmig olan kameranin agisi, konumu
ve hareketi incelenerek 6zdiisiinlimsellik derecesi ortaya koyulacaktir.

2.1.1. Seni Buldum Ya’da Cekim Ortamina Genel Bakis:

Reha Erdem, filmin ¢ekim kosullarini tanimlarken geleneksel ¢ekim kosullarina
bir alternatif olusturuldugunu, bunun da set ortamini kendisine gore olumlu yonde
degistirdigini ifade etmektedir:

Oyuncular direkt bana karsi oynadiklart icin birbirlerini hi¢ gérmediler. Belki de

diinyanin en huzurlu setiydi... Bilgisayar ekranindan beraberce dekorlari, kostiimleri
olusturduk (Vardan, 2021).

Seni Buldum Ya filminin ¢ekim kosullarinda geleneksel film ¢ekim durumlarinin
disinda bir yap1 goriilmektedir. Bu yapi, Reha Erdem’in ifadesiyle oyuncularin,
kendi evlerinde bulunan bilgisayarlarinin 6n kameralartyla, kendi kadrajlarini
ve dekorlarini, yonetmen ile zoom iizerinden gorliserek, yonetmenin direktifleri
dogrultusunda yaptiklar alternatif birlikte tiretim durumudur:

Filmde oyuncular kendi kadrajlarini kendileri yaptilar, kendi bilgisayar kameralariyla
evde tek baglarina ¢ergeveyi belirlediler. Oyuncular birbirlerini gérmeden bilgisayar
karsisinda bana karsi oynadilar, hi¢bir oyuncu birbirleriyle film siwrasinda fiziksel
olarak karilasmadi. Kiyafet secimlerinden, evlerinin icindeki mekan segimlerine
kadar her seyi oyuncular yaptilar. Hatta bazi oyuncularin evi uygun degildi o nedenle
komsularinda ¢ekimleri yaptik (MUBI).
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Tansu Biger ise oyuncu olarak ¢cekimde yasadigi farkli deneyimi su sekilde ifade
etmektedir:
Hem oyuncu arkadasima oynuyordum, hem de yonetmenin monitér basindaki halini

goriiyordum. Onu, beni c¢ekerken izlemis oldum aslinda. Monitoriin iginden ona
bakmak gibiydi” (Kaki, Pekdogan, 2021).

2.1.2. Mizansat Analizi:

Filmde iki ayr1 ¢ekim tiirii vardir. Biri ve temel olani sinema kamerasimin
kullanilmadig, bilgisayar vasitasiyla agilip, kapatilan ve kayda girilen kamera ile
yapilmis olan ¢ekimlerdir. Bu noktada bilgisayarin bilingli bicimde ¢ekim islemini
yaptig1 degil daha ¢ok goriintiileme ve kaydetmeyi gergeklestirdigi bir yap1 soz
konusudur; bu sebeple ¢ekmek fiili, kaydetmek fiili ile degismektedir.

Ikincisi ise filmin temeli olan Istanbul’daki karantina anina dair aktiiel goriintiiler
icermektedir. Filmin bu noktasi doneme, yasanan ana vurgu yaparak belgeselvari
bir tavir takinmaktadir. Bu aktiiel goriintiiler travelling g¢ekimlerinden, bilingli
olarak 6zensiz kadrajlardan olugsmakta, arabada giden bir kameraman tarafindan
belgelendigi anlasilmaktadir. Istanbul’u mekan olarak belgeleyen bu gériintiiler, bos
sokaklari, ambulansi, cenaze arabasini, maskeli insanlari, sokaga ¢ikma yasaginda
cevirme yapan polisleri belgelemistir. Bu sekanslardan birinde Ali Felek’in
Nurperi’nin evine gitmek i¢in yola koyuldugu goriilmektedir. Filmde yalnizca Ali
Felek karakteri bilgisayar kamerasinin disginda sinema kamerasiyla, dis mekanda
goriintiilenmistir. Maskesi, seffaf eldivenleri ile zamanin Istanbul’unda salgina
yakalanmamak i¢in kendini korumaya calismaktadir. Dig ¢ekimlerde sallantili el
kamerasi kullanilmistir; kameramanin varligi gériinmez olsa da bu goriintiileri ceken
kameramanin varlig1 s6z konusudur. Jenerikten anlagildigi iizere bu goriintiiler Reha
Erdem ve Ozkan Karakose tarafindan cekilmistir.

Filmde baskin olan goriintii kayit arac1 bilgisayar kamerasidir. Buradaki kamera,
daha ¢ok kaydeden konumundadir. Filmde temel olarak 9 kisiden olusan bir grubun
bilgisayar iizerinden birbiriyle gdriismesi ele alinir. Ali Felek’i kandirarak yalniz
olduguna ikna eden Kerim’in ara sira yanlislikla ¢erceveye giren kadin arkadasi ve
yine Kerim’in bir kadin ile dans ettigi sahne disinda filmin genelinde her kadrajda
tek bir kisi yer almaktadir.

Film boéliimlerden olusan epizodik bir yapi iizerine kuruludur. Zoom platformu
gibi sanal goriisme platformlarinda en az iki kisinin iletisimi amaglanmaktadir.
Filmdeki goriisme anlarinin degismez kisisi Ali Felek’tir. Film boyunca Ali Felek ve
digerlerinin ikili diyaloglarina sahit olunmaktadir. Zoom platformunun bilgisayar
ekranimi birden ¢ok ekrana bolen coklu goriisme yapist filmde kullanilmamaistir.
Ayni sekilde ekranda goriisme halindeki iki kisinin ayni anda goriintiilenmesini
saglayan ikiye boliinmiis ekran da kullanilmamustir.
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Bu diyaloglarda agi-kars1 a¢1 tekniginin baskin oldugu goriilmektedir. Geleneksel
sinemada go6zlemlenebilecek etki-tepki ¢ekimleri bigiminde, genellikle konusan
kisinin goriintiiye girdigi goriilmektedir.

Kadrajlar konusan kisinin net bicimde goriilebilecegi ve genellikle karakterin
kadrajin agirlik noktasinda, ortaya yakin bir yerde konumlanmasiyla olusturulmustur.
Karsilikli konusma planlarinin ¢gogu bel plan ya da gogiis plandadir. Filmde genel
planlara da yer verilmekte, kaydeden konumundaki bilgisayar ekranina yakinlagan
ve ekrandan uzaklagan karakterlerin kadraj igerisindeki konumu degisiklik
gostermektedir. Karakterler, kendilerini ekrana gore konumlandirarak cerceve
icerisindeki goriiniimlerini, kaydeden bilgisayar kamerasi sabit kalacak sekilde
ayarlamaktadirlar. Kimi zamansa 6zellikle filmde anlatiy1 bilingli bi¢imde sekteye
ugratan, olay Orgiisiinii bolen klipvari-miizikal kisimlarda karakterler, kaydeden
konumundaki bilgisayarin yerini degistirmektedirler. Siklikla dans ettikleri
kisimlarda oyuncular, genel planda goriilmektedir.

Bu noktada Reha Erdem’in filmlerinde girig-gelisme-sonug bigiminde ilerleyen
klasik anlatinin digina ¢iktig1, modernist bir anlati yapist kullandig: ifade edilebilir.
Seni Buldum Ya’da da hem epizodik anlati hem de anlatiy1 bolen miizikal kisimlar
bu etkiyi saglamaktadir. Boz (2019), Erdem’in filmlerinde yapiy1 bozarak klasik
anlatiya asina olan seyircinin beklentilerini bosa ¢ikardigini, seyirciyi sasirttigini
ifade etmektedir (Boz, 2019).

Filmde kadrajlar yukarida belirtilen yonetmenin ifadesine gore ydnetmenin
direktifi dogrultusunda oyuncular tarafindan yapilmistir. Bu noktada goriinti
yonetmeni Erdem iken, kamera operatorii bir nevi oyunculardir. Kameranin
gbriis noktas1 karakterler arasindaki giic iliskisini destekler konumdadir. Ornegin
Ali Felek’in dolandirarak para koparmayi basardigi tapucu Cemil karakterinin
bilgisayar1 gogiis hizasindaki tezgahin iizerinde yer aldigindan kameranin iist agida
konumlandig: ifade edilebilir. Ust aginin etkisi karakterin, Ali Felek’ten giicsiiz
ve kandirilan konumunu desteklemektedir. Ali Felek’i dolandiran Nurperi’nin ise
kamerasinin-bilgisayarinin diz hizasindaki bir sehpa tizerinde durdugu anlasilmakta,
karakterin kameranin kadrajina girmek i¢in gogunlukla hafif egilmesi gerekmektedir.
Bu noktada kamera agisi1 alt ac1 gibi goriilmektedir.

Dolandiricilik zinciri igerisinde yer almayan tek karakter Kerim’in arkadasinin
evden kacan kizi Ceren’dir. Kerim, Ali Felek’ten Ceren’i biraz korkutup evine
gitmeye ikna etmesini ister. Ama Ceren, Ali Felek i¢in bilgisayar viriisii konumuna
gelecek, Ali Felek’in bilgisayarina sizarak onu tehdit edecek olan kisi halini alacaktir.
Ceren’in kameradaki konumu ¢esitlilik géstermektedir. Ceren’in tekinsiz hallerini
destekler niteliktedir. Ceren, Ali Felek’ten kurtulmak icin bilgisayar ekranim
kapatmasinin yeterli oldugunu bilmektedir. Kamera kayittayken bilgisayarin
kapanmasiyla ekran siyaha diismektedir. Filmde Ali Felek’in kamerasina-evine
dikizci bigimde sizan Ceren, Ali Felek’i banyo yaparken yakalamistir. Uzak Plan’da
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bu kez kameraya yaklasan Ali Felek saskindir. Bu noktada Reha Erdem’in filmlerinde
siklikla yer verdigi mekanin tekinsiz konumu hatirlanabilir. Erdem filmlerinde bir
yandan huzurun arandigi kiyilar diger yandan tekinsiz evler mevcuttur (Boz, 2019).
Seni Budum Ya’da da birbirinin evine bilgisayar ile izinsiz bicimde sizan karakterler
ile 6zel alanin sanal yolla ihlali, bu tekinsiz ev metaforunu yinelemektedir.

Filmde ¢ok yakin plan ve detay planlara da yer verilmektedir. Cok yakin planin
en belirgin 6rnegi Ali Felek’in dolandirmay1 basardigi ikinci kisi olan Rifat’in, Ali
Felek’i tehdit ederken kameraya yaklasarak sadece diglerinin ¢cergeveyi kaplamasidir.
Detay planlar ise Cemil’in klipvari playback’inde, kirmizi temizlik eldivenleriyle
yaptig1 koreografik hareketlerde karsimiza ¢ikmaktadir.

Filmin neredeyse tamaminda karakterler bilgisayarin kamerasina dogrudan
bakarak konusmaktadir. Yukarida bahsedildigi gibi sanal goriigme platformunun
yapisi geregi zorunlu olan bu durum, bir yandan aci-karsi agi ¢ekimlerinde
karakterlerin birbirine hitap ederek konusmasini gosterirken, diger yandan kameraya
dogrudan bakmalarim gerektirmektedir. Oznel bakis agis1 dzdiisiiniimsel bir nitelik
kazanmistir.

2.1.3. Ozdiisiinimsel Stratejiler:

Yukarida da bahsedildigi gibi Seni Buldum Ya, yapisi itibariyle bilgisayar
kamerasina dogrudan bakarak birbiriyle iletisim kuran karakterleri barindirir. Bu
zorunlu bir tercihtir, ¢iinkii sanal ortamda yiiz yiize gelenler birbirinin gdzline kamera
araciligryla bakmaktadir. Dolayisiyla birbiriyle iletisim kuran karakterler dogrudan
seyirciye bakmaktadirlar. Bu durum seyirci ve oyuncunun goz goéze gelmesine
neden olan dordiincii duvarin yikilmasina sebep olurken, bir nevi kameraya bakis,
kamera farkindaligi konumundadir. Bilgisayara dahili ya da harici bicimde bagh
olan bir kameranin varligi s6z konusudur.

Bilgisayar kameras: daha cok kaydeden konumundadir. Filmde cogunlukla
Ali Felek’in insanlarin bilgisayarina sizmasiyla onun tarafindan kontrol edilirken
kimi durumlarda da (Kerim’le kurdugu karsilik diyalog, Ceren’in Ali Felek’in
kamerasina sizmast gibi) digerleri tarafindan kontrol edilmektedir. Kameranin
kayda girme durumu her seferinde farkina varilan bir durumdur. Bu agidan
kameranin varligi siirekli hissedilmektedir. Kameranin varligi ayni zamanda
karakterlerin kendi kadrajlarini bilingli bir miidahale ile degistirmelerinde de
hissedilmektedir. Karakterlerin sesleri, ses ve goriintiilerini kaydeden aygittan uzakta
konumlandiklarinda uzaktan gelmekte, yaklastiklarinda ise daha iyi duyulmaktadir.
Bu durum da ayni sekilde kaydeden aygitin konumunu hatirlatmaktadir.

Filmin genelinde, olay orgiisii bahsedildigi gibi parcali bir yapidadir. Bu parcali
yapi, filmin olay orgiisiinii sekteye ugratan kesintiler icermekteyken, filmin bigimsel
yapisint ve kurgu diizenini 6n plana ¢ikarmaktadir. Ali Felek’in goriigmelerine
baslarken ve goriismelerini sonlandirirken goriiniir bi¢imde bilgisayarinin tusuna
basarak devreye soktugu 4D jenerigi, siklikla tekrarlanan bir ayra¢ konumundadir.
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Klipvari, miizikal kisimlarm kimi zaman Istanbul goriintiileriyle kolajlandig1
kisimlar ise, miiziklerdeki sarki sozleri konu ile iliskili olsa da, olay Orgiisiinii
sekteye ugratmaktadir. Ozellikle filmin sonlarina dogru tiim karakterlerden
parcalarm kolajlandig1 kisim, filmin kendi icerisinde 6zeti gibi konumlanirken, bu
boliimde kimin kime hitap ettigi belirsizdir. Brecht’in Epik Tiyatro’sunun 6zellikleri
filmin genelinde klasik anlatinin bilingli bicimde sekteye ugratilarak, bigimin 6ne
¢ikartlmast durumunu gostermektedir.

Ozdiisiiniimsel stratejiler arasinda sayilan film yapimini agiga gikaran nitelikler
sayilirken dekorun goriiniir kilinmasi, kurulan, diizenlenen bir yapi1 olmasi
sayilabilmektedir. Filmde bu durumun bir 6rnegi Ali Felek’in sahte bir yapi
olan 4D dolandiricilik dekorunu agiga vurdugu sahnelerdir. Ali Felek bilgisayar
kamerasindan goriilen cer¢eveyi bir devlet dairesi goriintlisii verecek bigimde
diizenlemistir, dekorun sahte oldugu filmin ilerleyen kisimlarinda farkli noktalarda
aciga vurulur; Ali Felek’in duvarla bir gibi goriilen dolabin ardindan gegmesi, Kerim
ile konustugu sahnelerde genel plan i¢cinde evinin salonunda, tipki bir tiyatro sahnesi
gibi, arkada goriilen 4D dekoru ve son olarak 4D dekorunun olusturmasi filmde, bir
yandan dolandiricilik durumuna diger yandan da yapay dekorun kendisine génderme
yapmaktadir. Burada iki dekor bulunmaktadir; filmin 6zdiisiiniimsel niteligi kadraj
icerisinde filmin dekorunu ¢iftlemis, kurmaca i¢inde kurmaca etkisi yaratilmistir.
Kovacs’m dedigi gibi, kurmacanin kendi diizeni ile iliski kurulmasi ile kurmacada
bir delik agilmistir (Kovacs, 2010).

Filmin diger 6zdiisiiniimsel niteligi, film i¢erisinde dogrudan kendi adina referans
vererek, seyirciye izledigi filmi hatirlatmasidir. Pek c¢ok karakter konusmalari
igerisinde ‘Seni Buldum Ya!’ ifadesini kullanmaktadir.

Filmin son diyalogu Nurperi ile Ali Felek arasinda gergeklesir. Nurperi, Ali
Felek’i dolandirdigin1 ve onun paralariyla hayalini kurdugu giizellik salonunu
actigini ifade eder. Ardindan gelen filmin son diyaloglari su sekildedir:

Ali Felek: Bitti mi yani simdi?

Nurperi: Yani belki bitmez belki baska bir giin...

Ali Felek: Seni buldum ya... oyle diyelim

Nurperi: Kotii mii oluyor sence béyle bir son?

Ali Felek: Bilmem... Ama askla bitiyor sonugta.

Yukaridaki diyalog, filmin kurmaca yapisinda bir yarik acgan cift katmanli bir
yapidadir. Bir yandan dolandirici Ali Felek’in dolandirmaya ¢alisirken asik oldugu
Nurperi tarafindan dolandirildigini 6grenmesine verdigi tepkiyi gostermektedir. Ali
Felek’in tepkisi, beklenilenin diginda, gergek olamayacak kadar sakin ve anlayiglhdir.
Bu agidan filmin inandiriciligini sekteye ugratmaktadir. Diyalogun ikinci katmani
ise, dogrudan seyircinin izledigi Seni Buldum Ya filminin kendisine génderme
yapan bir nitelige sahiptir. Bu noktada oyuncular, bir nevi filmin i¢inde oyuncu
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olduklarini agiga vurmaktadirlar. Ali Felek’in, ‘bitti mi yani simdi’ ifadesi bir yandan
iliskilerinin bitmesine diger yandan filmin bitmesine gonderme yaparken; ardindan
‘Seni Buldum ya 6yle diyelim’ ifadesi ise filmin adina génderme yapmasi disinda
kendi basina bir anlam tasimamaktadir. Devaminda Nurperi’nin ‘kotii mii oldu boyle
bir son’ ve ardindan filmin son diyalogu olan Ali Felek’in ‘bilmem ama agkla bitiyor
sonucta’ ifadesi dogrudan yonetmenin filmin sonu {izerine yorumunu agik eder
niteliktedir. Film, son sahnesi ile kurmacanin kendi biiyiisiinii bozarak kendi lizerine
yorum yapmistir. Tiim bu diyaloglarin yapayligin1 destekleyen bir unsur olarak,
karakterlerin kameranin vizoriine bakarak seyirciye hitap edermis gibi konusmalari,
bu diyaloglardaki yapayligi destekleyen bir unsur sayilabilir. Filmin finaline dair
cevap bekleyen sorular bir nevi seyirciye yoneltilmektedir. Bu noktada Brecht’in
dordiincii duvar illiizyonizmini yikmak, seyircinin kurmaca ile siiriiklenisinin altini
oymak i¢in kameraya/seyirciye dogru hitap etmeyi kullandig1 hatirlanabilir. Brecht,
dordiincii duvarm yikildig1 noktada oyuncularin maskelerini ¢ikararak seyirciye
karakter olarak degil oyuncu olarak hitap ettiklerini ifade etmektedir (Stam, 2021).
Filmin yukarida bahsi gegen son sahnesinde karakterlerin doniisiimii bu sekilde
gerceklesmistir. Diger yandan bu noktada seyircinin yasadigi doniisiim ise seyircinin
performansin i¢inde aktif muhataplar olarak konumlanmalaridir (Stam, 2021).

Final sahnesinden sonra jenerik akarken duyulan ‘Seni Buldum Ya’ sarkismin
sozleri ile filmin kurmaca niteligine son bir vurgu daha yapildigi goriilmektedir:
‘Bir meghul aleme giderken diinya... belki biz gercegiz belki de riiya... seni buldum
va... olsan da hem gergek hem riiya...’.

SONUC

Reha Erdem, lafla anlatilamayan, bir sonra neyin geleceginin bilinmedigi, yeni
siirprizler, yeni ufuklar agan, nereye gittigini bilmedigi ya da beraber yol aldig1
filmleri sevdigini ifade etmekte ve kendi sinemasini, yapmak istedigi sinemayi
‘beklenmeyen sinema’ olarak tanimlamaktadir (Vardan, 2016).

Reha Erdem’in ‘beklenmeyen sinema’st son filmi Seni Buldum Ya’da da
karsimiza ¢ikmaktadir. Olay 6rgiisiinden ¢ok bigimin 6n plana ¢iktigi, oyuncul, yapt
bozumcu, alisilmisin diginda modernist bir filmdir.

Teknolojinin gelismesi ve diinyanin degigsmesine ayak uyduran sinema, kendisine
her déonemde cikis yolu bulmustur. Sokaga ¢ikma yasagmin oldugu, herkesin
evlerine kapanmak zorunda kaldigi, iletisimin sanal ortamlardan siirdiiriilebildigi
bir donemde Reha Erdem de iiretmek igin giinlin kosullarii yaratict bigimde
kullanmigtir. Filmin g¢ekiminde kullanilan dijital goriisme platformu Zoom’un
niteligi, zorunlu olarak 6zdiisiiniimsel bir yapidadir. Yonetmen ise bu dzellikten
yararlanarak filmin kendisine ve kendi kosullarina referans verme durumunu filmin
igerisinde uygulamis ve 6zdiislinlimsellik katsayisini arttirmistir.

2021 yilinda yapilan film, akademik calismalarda ilgiyle karsilanmis ve pek
cok acidan incelenmistir. Bu ¢alismada ise Seni Buldum Ya filminin 6zdiigiiniimsel
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stratejileri, mizangat analiziyle saptanmistir. Filmin genelinde dogrudan kameraya
hitap etme, filmin dekorunun yapayliginin goriiniimii, filmin kendi ismine
dogrudan referans vermesi ve filmin sonunda karakterlerin maskelerini ¢ikararak
icinde bulunduklar1 filmin finalinden s6z etmelerinin bu stratejiler arasinda oldugu
saptanmistir.

Zoom {izerinden c¢ekilen filmlerin genelinde ozdiisiiniimsellik, kameray1
kapatip agma durumu ve kameraya dogrudan hitap etme durumu, filmin konusu
ne olursa olsun filme 6zdiisiiniimsel bir katman eklemektedir. Bu durum alternatif
bir film iiretiminin oldugu kadar 6zdiisiinlimselligin de gecirdigi bir doniisiime
isaret etmektedir. Filmin Zoom platformundan ¢ekilmis olmasi filme kendine has
bir kamera farkindaligi kazandirmis, 6zdiisiiniimsellik de ¢ekim kosulunun bir
parcast haline gelmistir. Bu noktada yeni bir soru akla gelmektedir: dijital toplanti
platformlarina asina olan seyirci ile bu programlara asina olmayan seyircinin filmi
algisinda nasil bir degisim gozlenmektedir? Bu soru baska bir ¢alismanin konusu
olabilecekken, bu ¢caligmada saptanan fikri daha derinlestirebilir.
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SINEMATiIK GERCEKCILIK VE HAREKETLI KAMERANIN “SiiRSiZ” IMAJLARI

Tiilay Celik'

“Hareket bu mecranin baslangici ve sonudur”.?

GIRIS

Bu c¢alisma, hareketli omuz kamerasi goriintiilerini, sinematik gergekgilik
baglaminda tartismay1 ve Hayaletler (Azra Deniz Okyay, 2020) filmi odaginda
analiz etmeyi amaglar. Son yillarda Tirkiye sinemasinda siklikla hareketli omuz
kamerasi kullanildigi gériilmektedir.® Ulasilabilir hale gelen dijital kameralarin film
maliyetlerini ciddi oranda diigiirmesi, stiphesiz bu tercihte etkilidir. Fakat filmlerin
gergeklige taniklik etme arzusu ¢ok daha belirleyici bir sebep gibi goziikkmektedir.
Ciinkii bu filmler, toplumsal ve ekonomik baglamlar1 i¢inde kisileri miimkiin
oldugunca gergeke¢i bicimde goriiniir kilma, durumlan tiim siradanligiyla ortaya
koyma, hayatin olagan akisini takip etme egilimindedir. Bu gergek¢i yonelim, dijital
teknolojiler doneminde Tiirkiye’de -Diinyada da oldugu gibi- gergekei bir sinemanin
yeniden yiikselise gectigini diistindiiriir.* Fakat kamera kullanma bigimiyle goriiniir
olan bu yeni stilin, gergekei filmler ortaya ¢ikardigini sdylemek her zaman miimkiin
degildir.

André Bazin’in (1995) dile getirdigi gibi sinema, “duyulabilir diinyanin
goriiniigleriyle” kendini sunar (s. 28). Fakat bu tanidik imajlara ragmen, sinemay1
anlamak sanildig1 kadar kolay degildir. Goriintiilerin evreni ancak derinlikli bir
diisiinme siireciyle kavranabilir. Bazin’in bu tespiti, Jacques Ranciére’in (2018)
“estetik rejim” yaklasiminda benzer bir karsilik bulur (s.18). Sinemay1 anlamak;

1 Dr Ogr. Uyesi, Sakarya Universitesi, Sanat Tasarim ve Mimarlik Fakiiltesi, Gérsel letisim Tasarimi Béliimii, ORCID: 0000-
0002-8277-3386, tcelik@sakarya.edu.tr .

2 Siegfried Kracauer (2015, s. 273). Film Teorisi (Ozge Celik, Cev.). Metis Yaynlari. )

3 Catlak (Fikret Reyhan, 2020), Nasipse Adayiz (Ercan Kesal, 2020), Bilememek (Leyla Yilmaz, 2020), ki Safak Arasinda
(Selman Nacar, 2021), Okul Tirasi (Ferit Karahan, 2021) gibi festivallerde aldiklar1 ddiillerle de 6n plana ¢ikan yapimlar
sayilabilir.

4 Bu baglamda yakin donem Tiirkiye sinemasinda sinematik ger¢ekeilige dair farkli egilimleri derleyen ve teorik diizeyde genel
bir gergeve ¢izen bir ¢alisma olarak Ulas Can Olgunsoy’un (2021) galismasina bakilabilir.
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bir duygulanim ve diisiince rejiminin mantiginin idrak edilmesini gerektirir. S6z
gelimi hizlandirilmis montaj komiinizmin gercegine nasil doniisebilir sorusunun
cevab1 ancak bagkalasim mantiginin kavranmasiyla miimkiin olur. Bu baglamda
omuz kamerasi, sinematik gercekgilik baglaminda hangi tiir bir bagkalagimi tetikler
diye sorabiliriz. Bu yeni arag ne tiir bir estetik rejimin pargasidir? Diistiniir Jocelyn
Benoist, ger¢ekten var olan bir seyin hakikatinin onun deneyimi oldugunu dile getirir.
Bu deneyim “elimize bir nester alip” ger¢egin icine dogru hareket etmektir (Baser,
2022b, s.37). Bu baglamda hareketli kamera deneyiminin, sinematik ger¢ekgiligin
derinliklerine dogru yolculuk etmemize imkan verecegini diislinliyoruz. Giindelik
hayat tanikligindaki hareketli omuz kamerasimin kullanimiyla smirladigimiz
calisma, ger¢ekei kuramlar yardimiyla derinlestirilecektir.

Hareketli kamera kullaniommin olanaklari odaginda sinemada gergekgilik
tartismast yapan Rodice leta (2010) benzer bir ¢alisma ortaya koymustur. Yeni
Romanya sinemasinda hareketli el ve omuz kamerasinin kullanildigi filmler
iizerine yazdig1 makalesinde, “soluk soluga” (s. 26) taniklik edilen giindelik yagami
“siirlart olmayan gercekgilik” (s. 25) olarak tanimlar. Bu filmleri empresyonist
estetik ile iligkilendirir. Her seyin anlik oluslar i¢inde ele alinabilecegi bu sinema
stilini, gergekcilige taze bir temas olarak yorumlar. Ieta’ya gore Yeni Romanya
sinemasinda biiyiilii ve siradani birlestiren 6zgiin bir egilim vardir. Yazar, yol
gosteren manifestolarin, ekollerin olmadiginin altim1 ¢izse de Romanya’daki bu
yeni film stilinin auteur sinema geleneginden beslendigini diigiiniir. Bu filmlerde
yonetmenlerin 6zglin gergeklik yorumlarinin yer aldigimi dile getirir. leta’nin
yorumu bu ¢alisma agisindan ilgi ¢ekicidir. Ciinkii gergeklik ve 6zgiinliik arasinda
kurdugu bu iligki, Bazin’in (2007) gercekg¢ilik yaklasimini hatirlatir. Sanat mutlaka
bir secme ve yorumlama islemine ihtiya¢ duyar. Gergegin gorlintiisiinii yaratan
sinema bunu bir taraftan kamerayla zorunlu olarak yapar. Malzemesi fiziksel
diinyanin goriintiisiidiir. Hatta kamera 6zgiir hareket ettikce, bu benzerlik daha fazla
vurgulanir, boylece gercegin katsayisi artar. Ayni sekilde Siegfried Kracauer (2015)
icin de filmin fiziksel gergekligi kaydetmesi ve goOstermesi, onun varolusunun
temelidir. Ote yandan bu benzerligin gergekci bir sinema yapmak igin yeterli
olmadigr agiktir. Kamera gergegi biitiiniiyle yakalayamayacaktir ¢iinkii gercek her
zaman kacacaktir. O halde sinemanin aradigi salt gergek degildir; ancak estetik
olabilen gercekeiliktir (Bazin, 2007). Bu c¢aligma, Bazin’in tezinden yola ¢ikarak
estetik olanin izini siirer. Siirsel® imajlar ile sinematik ger¢ekgilik arasinda kdkensel
bir iligki kurar. Hareketli kameranin gercekle temasini, siirsel olanla birlikte diigtindir.
Bu dogrultuda, gergekei egilimlere sahip Hayaletler filminin hareketli kamera
goriintlilerini, siirsellik agisindan degerlendirir. Gergekgi sinemanin sinirlarini ve
imkanlarin Tiirkiye sinemasindaki yeni yonelimler iizerinden tartigmaya acar.

5 Bu ¢aligmada siirsel kelimesi poetik kelimesinin karsilig1 olarak kullanilmistir.
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1. YONTEM: “GERCEGIN iCINE DOGRU HAREKET”

“(G)ergegin eti ve kamni ... sinemanin aginda tutup yakalamak,
diisiin en ucuz fantezilerini yakalamaktan daha kolay degildir

Benoist’a gore yasamda salt gergege ulasmak miimkiin degildir ¢linkii gerceklik
seyler arasindaki potansiyel bir iliskinin zorunlu hale gelmesidir. Var olanla
kurdugumuz iliskiler, onlar1 ve bizi var eder (Baser, 2022b). Bazin de benzer bigimde
gercekle kurulan olasi bir temastan bahseder: Ayni olayin ve nesnenin farkli yollardan
ortaya konabilecegini dile getiren Bazin’in diislincesi ile Nami Baser (2022b)
tarafindan “her seferinde bagka baglantilarla bizi gergege gotiirecek yollar igeren”
(s. 43) bir dislinlir olarak tanimlanan Benoits’nin diisiincesi arasindaki benzerlik
ilham vericidir. Spekiilatif gercekei bir diisliniir olarak degerlendirilen Benoits’ya
gore “(b)izim gercek kosulumuz bu diinyada, algilayan ve hareket eden olmaktir”
(s. 38). Bu ifade, serbest hareket eden kameranin fiziksel gergegin i¢inde yol aligini
animsatir ve kameranin gergekle kurdugu iliskiye dair yeni sorular sordurur. Béla
Balazs’in (2019) diisiincesi ile kurulabilecek yeni bir iliskiyi de goriiniir kilar. Imaj
hem ger¢egin parcast hem de kamera arkasindaki kiginin tutumunu agiga ¢ikaran bir
bakis agisidir. Bu durumda bdyle bir tutumun var olmadigini1 gésteren gergekei bir
sinema aldatmaca mu yaratir? Veya sOyle sorabiliriz: Bir tutumu hissettirme edimi,
gergeklikle temas yollarindan biri oldugunu hatirlattig i¢in filmi daha gergekei
kilabilir mi? Bu baglamda Kracauer’in (2015) ger¢ekligi kucaklamak ig¢in fiziksel
diinyanin derin katmanlarima dogru hareket edilmesi gerektigini dile getirmesi
anlamlidir. Fiziksel diinya, “estetik kavrayis”in “asli malzemesi(dir)” (s. 516).
Filmde asagidan yukariya dogru bir hareket vardir. Bu hareketin gerceklesmesi i¢in
fiziksel varolusun tesis edilmesi ve ifsa edilmesi gerekir. Boylelikle yeryiiziiyle
iligkimiz derinlesir.

Kamera fiziksel gercegin kurtarilmasina yardim eder. Cinkii “maddi hayatin
akisin1t meydana getiren nesneleri ve olaylar, ilk defa, yanimiza alip gitmemize
imkan verir” (Kracauer, 2015, s. 518). Bizi glindelik ¢evremizden ayiran engelleri
kaldirir. O halde bugiin sinemada hareketli kamera kullanma egiliminin ve gercek
hayata taniklik etme isteginin altinda gercekligi kurtarma arzusu mu yatmaktadir?
Hareketli omuz kamerasinin siradan olana tanikligi bir kurtulug yolu sunar mi1?
Ortaga y Gasset (2013), Sanatin Insansizlastirilmas: baslikli kitabinda insanoglunun
yasadig1 biiylik tutum degisikliklerinin, sanatsal yaraticiligin iriinlerinde disa
vuruldugunu dile getirir. Tiirkiye’deki yeni film stili ve gerc¢ekei egilim bdyle bir
tutum degisikliginin bir isareti midir?

Stiphesiz bdyle bir sorunun yaniti diinyadaki ve Tiirkiye’deki politik, ekonomik,
kiiltiirel baglami kavramay1 gerektirir. Giintimiizde dijital gorsel efektler ve kurgunun
yaratici alani i¢inde biiyilik ilerlemeler kaydedilirken; hayali, irrasyonel, diissel,
sezgisel, masals1 olan gorkemli bir bi¢imde yiikselirken; hakikat sonrasi sdylemi

6 André Bazin (2007, s. 204). Sinema nedir? (Ibrahim Sener, Cev.). izdiisiim Yayinlar:.
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“konfor” alanimiz1 genisletirken yeni sinemacilar, neden fiziksel gerceklige taniklik
etmenin ¢ekimine kapildilar? Belki bu sorunun yaniti bir zamanlar gerceklikten
kagmak i¢in bagin1 kuma gémen sinemanin, fkinci Diinya Savas sonrasinda belirgin
bicimde gergekeilige doniisiinde aranmalidir. Fakat gergekgilige doniis, giindelik ve
siradan olanin detaylarinda kaybolma riskini de tasiyabilir. Clinkii sinemaci kafasini
gercekligin kirmtilar1 i¢ine de gomebilir (Balazs, 2019). Boyle bir tutum, gercekei
egilime sahip filmlerde bugiin de karsimiza ¢ikar. Bu ¢atigmali durumu ¢éziimlemek
icin sinematik gergekeiligi tamimlamak, gercekgiligin smirlarin1 ve kapsamin
belirlemek gerekir. Bu dogrultuda Bazin, Kracauer, Balazs, Elie Faure (2006)
gibi oncii kuramcilarin diisiincelerinden yola ¢ikmak 6zgiin bir degerlendirmeye
imkan verecektir. Ardindan sinematografik olarak kamera hareketinin bugiin
gerceklikle, temsille ve anlatiyla iligkisi ortaya konacaktir. Bu amagla David
Bordwell’in (2002) hareketli kameranin bas rolde oldugu yeni film stiline iliskin
tespitlerinden ve Eleftheria Thanouli’nin dijital sinema ve gercekgilik iliskisine
odaklandig1 ¢alismalarindan yararlanilacaktir (2009; 2013). Ugiincii olarak gercekgi
kuramcilarla birlikte Jacques Ranciére (2016) ve Gilles Deleuze (2014) tarafindan
da farkli isimlerle adlandiran siirsel imaj, gergekle temas bigimi olarak kavranmaya
calisilacaktir. Son boliimde, gercekei bir sinema yapma niyetiyle yola ¢ikan fakat
gercege temas etmekte zorlanan filmlerin bir 6rnegi olarak Hayaletler (2020)
filmi ele alinacaktir. Hayaletler (2020) filmi, dinamik omuz kamerasi1 araciligiyla
ekonomik, kiiltiirel ve politik baglamlari icinde kisileri gercekei bigimde goriiniir
kilmaya; durumlart tim siradanligiyla ortaya koymaya; hayatin olagan akigini
takip etmeye ve giindelik siireclere taniklik etmeye calisan fakat bu siirecte siirsel
imajlardan uzaklasma egilimi gosteren filmlerin tipik bir 6rnegi olarak kabul
edilmigstir. Tiirkiye’deki yeni gergekgi film stilinin temel 6zelliklerine sahip olan
film, ¢gizecegimiz kavramsal ¢erceveden hareketle betimsel olarak analiz edilecektir.

2. KAVRAMSAL CERCEVE: SINEMATIK GERCEKCILIK, DIJITALLESME VE

0ZGURLESEN KAMERA

Sanatin diger alanlarinda oldugu gibi sinemada da gergeklik arayisi, icerik
ve bicime dair iki yonlii ama ayni zamanda birbirini tamamlayan bir sorgulama
stirecidir. Kamera hareketi ile gergekeilik arasindaki iliski de bu siirekli devam eden
tartigmalar i¢inde kendine yer bulur. Auguste ve Louis Lumiere kameray1 taginabilir
hale getirir ve “hareket halindeki yasam1” kaydederek ilk gercekei filmleri yapar
(Armes, 2011). Daha sonra kameray1 bir canli gibi gbren, onu spontane olarak
kullanan Robert Flaherty, “gortintiiniin katigiksiz giizelligi ni ortaya koyar (s.37).
Ardindan Dziga Vertov, Kino-Pravda ile (sinema-ger¢ek) kameray1 kanli canli
bir kahraman olarak One ¢ikararak sinematik gercekligi yeniden tanimlar. Otuz
yil sonra haber filmlerinden cinéma-verité (sinema-gercek) ekoliine uzanan yolda
Vertov’un yaklasimi yeniden dogar. Hafif kamera ve tasinabilir bir ses kayit
cihazi, 6zneleri her yerde izleme imkani verir. Bu sekilde cinéma-verité filmleri
ongoriilemez hareketleri takip eder, hayatin dogal dramin1 yakalar. Amator oyuncu
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kullanan ve dogaglamalara yer veren bu sinema, durumlarin yasamda oldugu
haliyle kaydedilmesini amagclar. Boylelikle kameranin 6niindeki gergeklik alanini
goriiniir kilar. Bu noktada televizyon ile gergekci sinema arasindaki iliski 6nemli
hale gelir. S6z gelimi Ken Loach, televizyonun getirdigi 6zelliklerden faydalanarak
belgesel ve kurmacayi birlestirmeyi dener. Onun Cathy Come Home (1966) filmi
kamera ve senaryonun varligini unutturur, gergek yasama taniklik ediliyormus hissi
yaratir (Armes, 2011). Fakat Armes’e gore filmin dogaciligi, ele aldig1 meseleleri
tartismak ve izleyicinin bakiginda degisiklik yaratmak i¢in yeterli degildir. Boyle
bir degisikligin meydana gelmesi i¢in dncelikle estetik diizeyde olasi gergeklerin
farkina varilabilmesi gerekir. Televizyonun popiiler tiirlerinden biri olan reality
sovlarin gercekeilikle iliskisi bu baglamda &nemlidir. Hito Steyerl (2020), bu
sovlardaki gercekligin natiiralist (dogalc1), yavan ve indirgenmis bi¢imini elestirir.
Gergeklik ve kapitalist gerceklik olarak iki farkli gerceklikten bahseder. Mark
Fisher’in dile getirdigi gibi “kapitalist ger¢ekligin” {irlinli olan sovlar (s. 238), gli¢lii
olanin ayakta kaldig1 bir toplum diizenini onaylar. Bu hayatin gercekleri karigisinda
baska bir sistem alternatifinin diisiiniilmesi imkansizlasir (Steyerl & Farocki, 2020).
Natiiralist yaklagim ile sergilenen yavan ve indirgenmis gerceklik, hareketli kamera
ile olup bitene taniklik etme iddiasindaki filmlerde siklikla karsimiza ¢ikar. O
zaman hareketli kameranin gercekci gortntiileri, sahte gercekeiligin 6tesine nasil
geger diye sormamiz gerekir. Bu sorunun yaniti igiincii boliimde aranacaktir.

Dijitallesmeyle birlikte bir say1 olarak kodlar ve sanal birimler ile fiziksel olarak
diinyanin varolusu arasindaki baglanti, sinematik gercekeilik tartismalarinda farkl
yonler ve boyutlar agar. Gergekgi sinemaya odaklanan bu g¢aligmanin kapsami
acgisindan 6nemli olan, Thanouli’nin (2009) belirttigi gibi dijital olanin fiziksel
diinyanin benzer bir goriintiisiinii elde ediyor olmasidir. Lev Manovich’e referansla
dile getirdigi gibi, dijital sinemanin hiperdolayimlilik iiretme potansiyeli olsa da
klasik sinema hala goriinmez efektlerle saydamlik (transparency) yaratmaya
devam etmektedir. Dijital donemde, sinema klasik anlati stillerinden kopmamustir.
Bordwell’in yogunlastirilmis devamlilik (intensified continuity) ” kavrami bu iddiay1
kanutlar.

David Bordwell (2002), hareketli kameranin bag rolde oldugu yeni film stilini,
yogunlastirilmis devamlilik olarak adlandirir. Stilin bugilin popiiler sinema kadar
sanat sinemasinda da baskin bir nitelik haline geldigini belirtir. Fakat bu egilim bir
rejim degisikligine degil, klasik temsil rejiminin giiclendirilmis bir versiyonuna isaret
eder. Bu yeni stilde, hareket halinde siiriikklenen kamera siirekli olarak 6nemli ya da en
azindan yeni bir sey olacagini ima eder. Daha 6nceleri, sok ve gerilim yaratmak igin
0zel sahnelerde kullanilan kamera hareketi, simdi 6nem ve vurgu icermeyen siradan
sahnelerde bile kullanilir. Kameranin hareketi hi¢ durmaz. Omuzdaki kamera, sabit
pozisyonda bile kameramanin nefes aligverisleriyle hareketine devam eder. Uzun ya

7  Bunlar, daha hizli bir kurgu, lens uzunluklarinin artmasi, diyalog sahnelerinde yakin kadraj, tekli ¢ergeve tercihi, serbest
kamera kullanimt1 olarak &zetlenebilir (Bordwell, 2002).
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da genel bir planin bile artik sabit olmas1 pek miimkiin degildir. Hareketle birlikte
hizli kesmeler yapildigi igin seyircinin dikkati siirekli canli tutulur; odak degistirme,
tekli ve yakin plan kullanimi da bu yapiy1 destekler. Bu stil, zaman i¢inde anlatiyla
Ozdeslesen klise kamera hareketlerini yaratir: Birbirine sarilan agiklarin etrafinda
donme ya da bir canavarin 6znel bakisi olarak hareket etme gibi. Yogunlastirilmig
devamliligin hem ticari sinemada hem sanat sinemasinda hakim olmasi gercekgi bir
yaklagimla hareketli kamera arasinda dogrudan bir iliski kurmay1 zorlastirmaktadir.
Hatta Bordwell’in yogunlastirilmis devamliligin 2000’lerde izleme becerilerini
donistiirdiigiinii belirtmesi, sorunu daha karmasik hale getirmektedir. Bu stil, agik,
akict ve duygusal olarak icine alan bir anlati kurar fakat bununla birlikte filmin
yeni bigimsel taktikleri araciligiyla zevk de verir. Seyirci, kameranin hareketini fark
eder; bundan aldig1 zevkle hikdyenin akisina teslim olur.

Bordwell’in yaklagimi Walter Benjamin’in (2012b) teorisini kanitlar niteliktedir.
1900’lerin basinda teknigin olanaklari, odaklanmis ve se¢ilmis bir alimlama
sunmus, insanin duyumlar1 alabilme yetisini degistirmistir. Insanlar yeni ve acil
bir uyariciya ihtiya¢ duyar hale geldiklerinde ise sinema bu ihtiyact gidermis;
sok tarzindaki algilamay1 bigimsel bir ilke haline getirmistir. Bu sinemada seyirci
siirekli hazir konumunda tutulmaya ¢alisilir. Bakigin ihtiyaclar: siirekli doyurulur.
Bu da imgelemin alanmi kigiiltlir. Aslinda bakis “yoneldigi yerden kendisine
yanit verilmesi beklentisini de igerir. Bu beklentinin ger¢eklestigi noktada (ki bu,
bir diistinme siirecinde, dikkatli bir bakisla olabilecegi gibi, siradan bir bakisla da

gerceklesebilir), biitiin boyutlartyla bir aura deneyimi de var demektir” (s. 238).
Kameranin sadece dikkatimizi talep ediyor olmasi ve bakigi tamamen tatmin etmesi,

gercekei degil hapsedici ve simirlayici bir deneyim olur. Dolayisiyla kameranin
hareketi filmi daha gercek¢i kilmaz tam aksine gercekeilikten uzaklagtirir.
Benjamin’in, Charles Baudelaire icin dile getirdigi gibi bu sansasyonun, bu
gosterinin bedeli, “sok deneyimi icerisinde aura’nin yikimidir” (s. 245).

Hareketli kamera ve seyirci iligkisi tizerine teorik diizeyde ortaya koydugumuz
tezler, Vittorio Gallase ve Michele Guerra tarafindan yapilan bir ndrofizyolojik
aragtirmayla da kanitlanir. Buna gore hareketli kamera izleyicinin filme katilimimn
artirir. En gii¢lii ndron yaniti, kameramanin bedenine bagl hareket eden ve onun
hareketlerini taklit eden steadicam kamera goriintiilerine verilir (Forceville,
2020). Steadicam ile birlikte izleyici hikdyenin merkezindeki bir bedene doniisiir.
Mekanla ve karakterle etkilesimi artar. Bedene bagli kameranin hareketi ile dolly
gibi bir mekanizmaya bagli kameranin hareketi arasinda hissedilir bir fark vardir.
Seyirci bedene bagli kameradan bedensel bir his alir. Bir seye dogru yiirime ve
basimi ¢evirme etkileri, varsayilan bedensellikle ilgilidir (Gallase &Guerra, 2020).
Aragtirmaya konu olan steadicam, omuz kamerasindan daha akiskan bir goriintii
verir. Fakat zaman zaman daha keskin ve sarsintili goriintiiler ortaya koysa da omuz
kameras1 da kameramanin bedeni araciligiyla hareket eder ve bir stabilizasyon
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sistemine sahiptir. Bu nedenle iki kameranin benzer etkiler yarattigini soylemek
yanlig olmaz.

Goriintli yonetmenleri ya da kameramanlarin deneyimlerinin g6z oniinde
bulundurulmasi kameranin ontolojisini anlamak agisindan dnemli goziikmektedir.
Hareketli kamerayi belirli aparatlarla tagiyan kameramanlar, ¢ekim sirasinda hikaye
ve oyuncularla daha yakin iligki kurduklarmi dile getirirler; ¢esitli ayarlamalar
yapabildikleri i¢in sahneyle baglarini artirdiklarimi (Goodridge & Grierson, 2014),
“enerjik bir anlatim i¢in gerekli olan etkilesimi” saglayabildiklerini sdylerler (s.
132).

Omuz kamerasinin yayginlagsmasinin sebebi, dijital kameranin daha rahat
tasinabilir hale gelmesi diginda film maliyetlerini azaltmastyla da ilgilidir. Ozelikle
Tiirkiye’de sanat filmi alaninda film {ireten yonetmenlerin ¢ok kiiclik biitgelerle
calismak zorunda olduklar1 bilinmektedir. Filmin ¢ekimlerinin daha kisa siirede
tamamlanmasi bu nedenle ¢ok Onemlidir. Kameranm goriinti yonetmeninin
omzunda olmasi hem sahneyi uzun planlar olarak ¢ekebilmek hem de sette kurulum
icin zaman kaybetmemek agisindan 6nemlidir. Ayrica geliskin dijital kameralarin
1518a duyarliligi nedeniyle az sayida 151k kaynagi kullanilmasi da biitceyi kiiclik
tutabilmenin bir yolu olmustur. Bununla birlikte dijital kameralar, ucuz kiralama
imkanlar1 nedeniyle de tercih edilmektedir.

3. KAVRAMSAL CERCEVE: GERCEKCILIGIN KOSULU OLARAK SiiRSEL iMAJ

Kracauer’e (2015) gore 6znel yorumdan kacinildiginda ve fiziksel gergeklik
miimkiin oldugunca nesnel olarak aktarildiginda sinematik heyecan yaratilamaz.
Yonetmenler boyle bir egilim igine girerek kendilerini kisitlarlar. Kendini kisitlamak
ya da saklamak, kamera araciligiyla gerceklikle kurulan temasin sadece bir olasilik
oldugunu inkar etmek anlamina gelir. Bu da bizi gergekg¢i sinemaya degil, aldatici
bir temsile gotiiriir. Bircok teorisyen tarafindan farkli isimlendirilse de burada
bahsettigimiz siirsel imaj, “temsilin etrafin1 saran 15181n i¢indeki ayrimsanamaz bir
farklili(ga)” isaret eden imajdir (Ranciere, 2016, s. 139). Siirsel imaj, Benoits’nin
tabiriyle gergekligin iginden gegen vektordiir; Quentin Meillassoux’nun ifadesiyle
rastgeleligin zorunlulugu, sonu olanin sonsuzlugudur. Sezgidir, biiyiidiir, Snermedir.
Bu tanim ¢ok genis bir ¢alisma alanina bizi yonlendirir. O halde yapilmasi gereken
calismaya 6zgii sinirlarin ¢izilmesidir. Bu yazida hareketli kamerayla ac¢iga ¢ikan
siirsel imajlar, giindelik yasamin akisina odaklanan gercekei filmler baglaminda
ele almacaktir. Siirsel imajlart anlamak ic¢in Oncelikle ickin bir bigim olarak
kamera hareketini kavramamiz gerekir. Ickinlik meselesine ilk kez Faure’in (2006)
yapitlarinda rastlariz. Faure, sinemay1 bicimsel (plastik) siir olarak tanimlar.
Entelektiiel bir otomat olan sinema, gergekligin dinamizmini igsellestirir. Bu siiregte
poetik duygu ve mekanik fenomen siirekli birbirleriyle etkilesim iginde bir birlik
olusturur. Poetik olan, maddi fenomenden ayri diisiiniilemez. Gergeklik, madde
ve siirsel olan arasindaki bu iliski Roberto Rosselini sinemasinda agikca goriiliir.
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Ranciere’e (2016) gore Rosselini sinemasinda, yaratimin etkinligi ve seylerin
kendisinde olan ifade giiciiniin edilginligi arasinda paylasilan bir gili¢ vardir.
Yonetmenin bilingli gézii ve kameranin bilingsiz gézii arasindaki bu ikilik hem bir
karsitlik hem bir birlikteliktir. Bu birliktelik kameranin ve hareketinin tek bagina
siirsel bir imaj yaratamayacagiin da kanitidir. Hareketli ya da hareketsiz kamera
sadece klasik temsil diizeyinde kalabilir. Bu durumda kameray1 kullanan kisi sadece
bir hizmetkar olabilir. Ancak yon veren bir iradenin -ki bu engeli ortaya koyacak
kisidir ayn1 zamanda-® varligiyla bu ikilik tamamlanir. Irade kelimesi, filmde 6znenin
varligina ya da bilincine duyulan ihtiyaci ortaya koyar. Film Kamerali Adam (Dziga
Vertov, 1929) filmi bu baglamda 6nemli bir 6rnektir. Vertov nesnellikler arasinda
baglanti kurar. Dolaysiyla ortaya koydugu diinya secilmis kasitli 6znel bir diinyadir.
Filmi de lirik-film siirinin bir 6rnegidir (Balazs, 2019).

Pier Paolo Pasolini’nin siir sinemasinda yukarida betimledigimiz ikilik,
gercekeilik ve rastlantisallik arasinda kurulur. Sinemact goriintiilerini, gergegin
kaosundan ve kisisel anlam yiiklemelerinden yola ¢ikarak olusturur. Bu nedenle
sinema hem diissel hem somuttur (Yildirim, 2012). imajlar ilksel ve kdkensel
oldugu i¢in birbirleriyle girdikleri iliski, sozciiklerden farkli, sezgisel, belirsiz
ve rastlantisal olarak tamimlanabilir. Bu rastlantisallik, Pasolini’nin hareketli
kamerasina ickindir. Yonetmenin simirlarn i¢inde kaldigi sinematik gergekeilik,
“stirekliligi ve sonsuzlugu” i¢inde yeniden tiretilen gercekliktir (s. 96).

Deleuze’lin (2014) 6znel ve nesnel olan arasindaki gegisgenlik ve esneklikten
bahsetmesi, siirsel imaji kavramak agisindan onemli bir teorik ¢erceve sunar.
Deleuze, 6zellikle hareketli kameranin takip sahnelerinin sinemanin baslangicindan
beri bu gegisgenligi agikca ortaya koydugunu belirtir. Betimledigi imaji, yansitict
biling, biling-kamera, siirsel biling ve siirsel goriis ifadelerini kullanarak agiklar. Bu
imaj, kameranin karakterle 6zdes ya da disarida degil, bir arada olmas1 durumudur.
Burada birbirinden ayrilmayan iki Oznelesme s6z konusudur. “’(K)amerayi
hissettirmek(ten)’ zevk duy(an)” (s.105) bu sinemada “karakterin bakis agisini
diisiinen, yansitan ve doniistiiren baska bir bakis agisinin” varligi hissedilir (s.104).

Oznel olanin nesnel olana dogru evrilmesi, sanat eserinin kisisel duygulardan
arindirilmast ve gerceklik bahsinde Stéphane Mallarmé’nin agtigi yol c¢ok
onemlidir. Mallarmé, insani olanin baskinligiyla agirlagan siiri bu yiikten kurtarmak
icin sozciikleri ana karakter haline getirir (Gasset, 2013). Sair silinmis; sairin
sesi, yazdig1 dizenin “sescil tabanindan bagka bir sey olmayan mutlak ses” haline
gelmistir (s. 40). Mallarmé’nin, dizenin seslerinden baska bir sey olmayan mutlak
sesi, ¢evresindeki insandan kendini soyutlamis bir sairin sesidir. Bu soyutlama, ayni
zamanda bir farktir. Clinkii bu mutlak, zorunlu olmayanin (contingence) mutlagidir.
Bu durumu Baser (2022a) sdyle agiklar: “(S)onu olanin kendisini sunusu zaten bir
sonsuzluk getiri(rir) ve bu tesadiifen olan bir sonsuzluk olur” (s.12). Mallarmé’nin

8 “Sinematografik masal, engellenmis bir masaldir” (Ranciere, 2016, s.18).
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kahramani elindeki zari siktiginda ama atmadiginda eylem havada asili® kalir.
“(B)u kapal1 yumrukta, saymin miimkiin olabilecek biitiin olabilirlikleri, olasiliklari;
gelisigiizellik, olay, olgu, gerceklik anlar1 ... Gyleyse demeden oOnceki biitlin
evveliyat kipirdanmalar1 vardir. Iste bu rastlantinin olasiliklarinin sonsuzlugu, bir
sayida kendisini sunar yani temsil etmez, varliga getirir” (s.14). Mallermé’nin yedi
sayist kurmaca bir eserde ortaya ciktig1 i¢in bir zorunluluga doniisiir fakat “(b)u
zorunluluk tabi ki diinyanin temelindeki ontolojik diyebilecegimiz zorunluluk gibi
degildir; siirsel bir seydir” (s.16).

Olusum halindeki siirekli bir agilma ve merkezin her yerde olmasi durumu,
Mallarmé’deki gibi “sunum siirecinin  sunulmasi”, “rastlantinin  gercek
mevcudiyeti’nin gosterilmesidir (Baser, 2022a, s.17). Hareketli kameranin
sabitlenmeyen siirekli hareketi, degisen kadraji1 bu merkezsizligi ve olusum halini
gorilinlir kilar. Siirsellik ise siirecin sunulmasi ile baslar. Eger film, rastlantinin
gercek mevcudiyetini gosterebiliyorsa siirsellik ortaya ¢ikabilir. Mallarmé’nin “Bir
zar atig1 tesadiifii hi¢bir zaman engelleyemeyecek™ baslikli siiri, diger tesadiiflerin
olabilirligini vurgular. O halde gercekci bir filmin yapmasi gereken bize bu
olabilirligi, rastgeleligi gostermektir. Siirekli kendinin film oldugunu hatirlatiyor
olmas1 yeterli degildir. Olasiliklarin smirsizligi, bu ¢alismada siirsel imaja bizi
ulastiracak bir stil onermenin gii¢liigiinii de ortaya koymaktadir. Kamera hareketinin
bi¢imi, montaj, renk, goriintii diizenlemesi, sahneleme bi¢imi bdyle bir imajin
formiiliinti veremez (Ranciére, 2106). Bu nedenle bir filmin siirsel imajlari, ancak
filmin tiim bilesenleriyle birlikte degerlendirilebilir.

4. FILM ANALIZIi: HAYALETLER

“(H)angi roman ufku ya da alemi sahici ufuklarin en
miitevazisindan daha genis ve zengin olabilir ki? “!°

Istanbul’un kentsel doniisiim siirecindeki fakir mahallerinden birinde gegen bir
giinti, dort karakterin yagami iizerinden ele alan Hayaletler (2020) filminin kamerasi,
Tiirkiye’nin bugiiniine dair “gercekleri” gostermek icin sokaga cikar. Sosyal,
ekonomik ve politik kosullar1 i¢cinde bireyi ele alir. Cesar Zavattini’nin (1968) dile
getirdigi gibi “gercegi dolaysiz olarak derinden tanimak”™ (s. 381) i¢in kamerasini
gercek insanlarm sorunlarmna, adaletsizlige ve yoksulluga c¢evirmeye cesaret
eder. Yasanmig olaylar1 kurmaca anlatisinin i¢ine katmasi, elektrik kesintilerinin
gercgeklestigi glinli hikdyenin zamani olarak segmesi, bu bir giinliikk zaman dilimini
anlatarak filmsel zaman ile ger¢cek zamani yakinlastirma girisimi filmin gergekci
yonelimini ortaya koyar. Bu durum, filmin sorumlulugunu da artirir. Bu ¢aligmada
cok yonlii bir sorgulama yapmaya girismemizin nedeni de budur.

Filme dair derinlikli bir analiz yapabilmek i¢in Yeni Ger¢ekei sinema birikiminden
yararlanmak 6nemli goziikkmektedir. Bazin (2007) gercekeilik bahsinde iislubunu

9 Ranciére de sinemada askiya alma anlarini, gergeklik ani olarak tanimlar (2016).
10 Gasset, J. O. (2013, 5.85). Sanatin insansizlagtinlmasi ve roman iistiine diisiinceler (2. Basim). (Neyyire Giil Isik, Cev.). Yap1
Kredi Yaymlart.
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“hissetme” olarak tanimladig1 De Sica’nin siirselligi ve sevgisini 6zellikle vurgular
(s. 183). Onun siirsellik yorumu, bu c¢alisma i¢in ilham vericidir. “Siirsellik
sevginin aktif ve yaratici bir bi¢imidir. O, diinyaya kars1 bir korunmadir” (s. 193).
Bu hissetme bi¢iminin, bugiiniin gerg¢ek¢i sinemasindaki karsiligimin aranmas,
sinematik gercekeiligi tartisabilmek agisindan gerekli goriilmektedir. Bu kapsamli
konunun ilk adimi olarak bu c¢aligmada giindelik ve siradan olana taniklik eden
hareketli omuz kamerasinin gergekeilik ile iliskisi Hayaletler (2020) filmi odaginda
ele alinmistir. Gergekgi yaklasimlar ve hareketli kameranin ontolojisi gergevesinde,
filmdeki gergekei stilin siirsel olanla nasil bir bag kurdugu incelenmistir. Bulgular,
alt1 kategoriye ayrilarak betimsel olarak yorumlanmistir. Bunlar sdyle siralanabilir:
Uzlasimsal Hareket, Islevsellik, Bedensellik, Siirsellik, Nesnellik, Mekaniklesen
Akis ve Coziilme.

4.1. Uzlasimsal Hareket

Sokaktaki yagama taniklik etmek i¢in dinamik bir sekilde dolasan kamera 6nce
Yeni Gergekgiligin sonra cinéma verité’nin 6zgiir kamerasini hatirlatir. Bununla
birlikte kameranin bir flaneur gibi dolastig1 sdylenemez. Ciinkii flaneur’iin ikili bir
olusu vardir. Benjamin (2012b) bu olusu, Baudelaire’in sug ortagi ve bir parcasi
oldugu kalabaliktan ayn1 zamanda kopuk olusuyla agiklar. Hayaletler 'in kamerasi,
kalabaliktan, aktardig1 hikayenin sdyleminden ve karakterlerden kopmakta zorlanir.
Bu nedenle, bir arada olma halini baskilar.

Ranciere’e (2016) gore Bartolomé Esteban Murillo’nun ve Hollandali diger
giinliik yagam ressamlarinin tuvallerindeki gercekeilik, yalnizca giindelik yagamin
tasviri degil, ayn1 zamanda bir soyutlama g¢abasinin iriiniidiir. Yiizeyde kipirtt
yaratan 1s1lt1 ve yansimalar olarak goriilen bu soyutlama tasvir etmenin 6tesinde
olan bir “kayitsizca ele alig bicimi(nin)” yansimasidir (s.62). Fakat bu kayitsizlik,
“kendisine irade giicii sayesinde bir diinya verebilen modern insanin 6zgiirliigliyle”
bir araya getirildiginde degerlidir (s. 64). Hayaletler (2020) filminde siradan olan
ele alinirken kamera, kayitsizlik hissinin yasanmasina imkan vermez. Ciinkii filmin
bir¢ok sahnesinde kameranin filmin karakterlerini takip ediyor olmasi ve tepki
¢ekimlerini hareket ederek gergeklestiriyor olmasi katilimi st diizeyde tutar. Bu
durum boslukta kalis halinin ger¢eklesmesini engeller. Serbest kamera hareketinin
tizerinde anlasilmis kullanimlarini ortaya koyan Bordwell’in ¢aligmasindan (2002)
yola ¢ikarak bu hareketi uzlagimsal olarak tanimlayabiliriz.

Filmin {iglincii sahnesi yukarida bahsettigimiz tiirde bir harekete sahiptir. Tek
bir planda omuz kamerasiyla ¢ekilen sahnenin uzunlugu 2dk 16 saniyedir. Otel
odasinda Didem’in goriintiisiiyle acilan sahnede kamera sabit dururken bile ufak
sallantilarla kendini belli eder. Didem’in regele uzanmasindan dikkatini ¢eken
tarafa bakmasina kadar her hareketini takip eder. Bununla da kalmaz, oyuncunun
cevresinde donerek ve yakinlasarak onu tamamen c¢ergevenin icinde tutar. S0z
gelimi, dar agili objektif oyuncunun el hareketini takip ederek ruja yonelir, oradan
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oyuncunun eliyle tekrar yiiziine dogru ylikselir. Banyoya dogru ilerleyen oyuncuyu
arkadan takip eder, ardindan banyo caminin arkasinda konumlanarak oyuncunun
saginda kalir. Didem, amors planda ruju siirdiikten sonra, kamera geriye dogru
acilir ve kizin solunda kalarak odaya geg¢isi takip eder. Ardindan oyuncuya yaklasip
uzaklasarak, dikey diizlemde kameray1 hareket ettirerek gen¢ kadinin dansini izler.
Yonetici geldiginde, tepki ¢ekimi i¢in kamera ¢evrinir. Kamera, sahnedeki diyalog
boyunca konusan kigiye odaklanir. A¢1 karst ag1 ¢ekimi kameranin hareketiyle
gercgeklestirilir. Kamera higbir zaman tam olarak sabit kalmaz one arkaya saga sola
stirekli belirgin hareketler yapar.

Hapisteki oglu igin para arayisinda olan Iffet’i konu alan epizotta da kamera
[ffet’in hareketlerini takip etmeye odaklanmigtir. Kameranin bu amagh eylemi
Oylesine belirgindir ki seyirci, dikkatinin siirekli yonlendirildigi tepki ¢ekimleri
ve ac1 karst ac1 ¢ekimleriyle sikica Oriilmiis bir hareketler zincirinin i¢inde kalir.
Bu nedenle Iffet’in sahnelerinin helikopter gériintiisii ve sesiyle birlestirilmesi, bir
engel ya da belirsizlik yaratmaz, filme katilimi destekleyen merak ve tedirginlik
duygularini agiga cikarir. Bunlar filmin klasik devamlilik akisini gliglendirmeye
hizmet eder. Iffet’in yoneticisiyle konustugu sahne de benzer bir etki yaratr.
Yakinlasarak kadinin yiiziinde kalan kamera, canli ve olug halindeki bir durumun
olanaklarimi degil daha once -6zellikle gercekei filmlerde gordiigiimiiz- sahnelerin
bir benzerini ortaya koyar. G.W. F Hegel’e referansla Ranciére (2016) bir donem
Alman ressamlarinin, Hollanda ve Flemenk giindelik yasam ressamlarinin
tablolarindaki her seyi taklit ettiklerini soyler. Fakat o resimlerdeki 6zgiirliigi taklit
edemeyen bu tablolar, tenin eksik kaldig1 sadece kendi kendisini dile getiren {iriinler
olur. Filmin ele aldigimiz sahnesinde imajlar gercekei bir goriiniime sahip goziikse
de 6zgiir degildir. Bu nedenle Ranciére’in sanat olmayan dedigi gercek, bir an igin
bile kendini gdstermez. Bu kurgulamanin pargasi olarak sigara igen iffet’in karar am
-etkileyici 15181na ve kompozisyonuna ragmen- sahte bir siirsellige hapsolur.

4.2. islevsellik

Bir Kir Papazimin Giinliigii (Robert Bresson, 1951) filminde manevi miicadele
ve aci, Papaz’in ginligiine yazdigi ifadelerde degil, “cagrisimlarla dolu yiiz
ifadeleri(nde)” bulunur (Kracauer, 2015, s. 439). Ciinkii sinematik olan maddi
fenomenlere baglidir. Dolaysiyla diyaloglar araciligiyla sozciiklerin gercegi ifade
etmesine -temsil etmesine- izin vermek sinematik gergekgilikten uzaklastiracaktir.
Hayaletler (2020) filminde diyaloglar, yer yer bdyle bir yonelim ile sinematik
goriintimlerin Oniine geger. Sinematik olmayanin da siirsel olani agiga ¢ikarmasi
mimkiin olmaz. Filmde karakterlerin kendi psikolojilerini, yasamdaki
pozisyonlarini, kosullarini, diger karakterlerin niyetlerini ve yapip ettiklerini
acikea dile getirmelerine; toplumsal baglami, ekonomik-sosyal isleyisi ve isleyisin
altinda “donen dolaplar’” betimlemelerine siklikla rastlanir. Tiim karakterlerde
goriilmesine ragmen oOzellikle Rasit ve Ela karakterinin sahnelerinde sozciikler
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filmi ele gecirir. Bu sahnelerde hareket eden kamera artik bir olus halinde degildir.
Yasamin dinamizmini yakalamaktan uzak, uzlasimsal bir dile teslim olmustur. Dile
gelmek, goriintiilerin gergekeiligini sakatlamistir.

Epizotlarin yan Oykiilerinin anlatiya eklenme bicimleri gergekei yaklagimi
zayiflatir. Ornegin, Didem ve grubu prova yapmak i¢in sokakta dans etmeye
baslar. Yaklasik dokuz saniye sonra bir kadin camdan ¢ikip asagilayici bir sekilde
bagirir. Hemen ardindan polis gelir ve mahallenin onlardan biktigin1 sdyleyerek
sert bir sekilde onlar1 uzaklagtirir. Benzer sekilde, ¢ocuklar i¢in diizenlenen atdlye
mekaninin polisler tarafindan basilmasi ve “zaten kirayr 6demiyorsunuz, etraftan
cok sikayet var” diyen karakterin mekana girisi 6rnek olarak verilebilir. Gevsek
Oykiilemeye sahip olan filmde, bu sahne ve diyaloglar araciligiyla belirli bir
sOylemi dogrudan aktarmaya hizmet eden islevsel imajlar yaratilir. Agir ¢ekimde
goriilen ve bir hayali andiran dans sahnelerine, Didem karakteriyle 6zdeslesme
kurulabilmesi i¢in yer verilir. Bu goriintiiler, Didem’in diinyasin1 sokagin gercegi
ile karsilagtirarak bir kirilma yaratmak ister. Belki de siirsel bir dokunusla insani
bir temast miimkiin kilmay1 dener. Fakat karakterlerin duygu ve diislince diinyasin1
anlamamizi engelleyen filmin mekanik kurgusu bdyle bir temasa izin vermez. Kendi
gergeklikleri icinde kavranamayan karakterler, tiplesmeye dogru evrilir.

Hareketli kameraya eslik eden miizik ve ses kullanimi, goriintiilerin duygusal
etkisini giiclendirmeyi amagclar. Suriyeli esnafin dilkkkaninda Didem’in yakin planda
yiiziiniin gorildiigi sahne, 6rneklerden biridir. Kadrajin arka planinda flu olarak
birkag kisi yer alir. Kamera bu agidayken, Rasit’in “ne de giizel biiyiidii be” diyerek
gen¢ kadi taciz ettigini isitiriz. Didem irkilir. Hem Didem’in yiiz ifadesindeki
aciklik hem o anda isittigimiz ¢inlama ve ugultu benzeri tedirgin edici ses, Didem’in
duygusunu daha giiclii bigimde aktarmak i¢in kullanilir. Miizigin ve yakin planin bu
islevsel kullanimi filmin ger¢ekei yoniinii zayiflatir.

4.3. Bedensellik

Hayaletler (2020) filminin neredeyse tamaminda takip halindeki omuz
kamerasi kisi ve nesneler arasinda hizli cevrinme hareketleri yapar. Bunlar, dikkati
yogunlastirma ve merak edileni bakisa sunma islevine sahiptir. Ornek verilebilecek
sahnelerden biri, dansdzlin hazirlik yaptig1 odada 4 kisi arasinda gegen konusma
sahnesidir."! Kamera yakin planda konusan kisiyi yakalamaya calisirken kisiler
arasinda ¢evrinerek hareket eder. Bu hareket o kadar hizhidir ki, ¢evrinme sirasinda
goriintli biiyiik oranda bulaniklagir. Kameranin konudan bagimsiz olarak bu kadar
hizlanmasi, uzlagimsal bir stilin, popiiler beklentilerin bir isaretidir. Byung Chul
Han (2007), Zamanin Kokusu adl kitabinda diinyayir sarmis olan bu hizlanma
egilimini elestirir. Sadece hedefe odaklanan ve siirecin kendisini unutmaya yonelik
bu yaklasim, insanin gerc¢ek bir zaman deneyimi yasamasini engelleyecektir. Omuz
kamerasmin hizlanan hareketiyle gercekligi yakalamak iizere soluk soluga kosariz.
Fakat o, Bazin’in (2007) tabiriyle siirekli elimizden kagar.

11 Bazi planlar kesme ile birlestirilmis olmasina ragmen tek bir plan izlenimi verecek sekilde kurgulanmistir.
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Omuz kamerasi, tamamen bedenin hareketine bagl bir 6zgiirliik iginde hareket
eder. Titreyebilir, sendeleyebilir, dengesini kaybedebilir. Mekandaki bir nesneye
yakinlasan kamera belirsiz bir gozlemci olmaktan ¢ikabilir. Oznel degilse ve bu
hareketiyle nesnel bir konum almiyorsa kamera bdyle bir durumda belirsizlik
alan1 acar. Hikayenin kapali anlam diinyasini bir yer degistirme hissiyle sekteye
ugratabilir. Hayaletler (2020) filmdeki kameranin siirekli takip ve hareket halinde
olmasi, 6znel ve nesnel olani ayirt etmeyi zorlagtirmaz. Ciinkii 6znel ve nesnel
konum yeni stille giincellenmis olsa da klasik devamliliga baglanmistir. Bu baglamda
Hayaletler (2020) filminde kamera, -sirt takip planlart da igerecek bicimde-
nesneleri takip eden, merak duygusunu artiran, 6zdeslesme kurmak isteyen, daha
gergekei bir mekan deneyimi sunan belirgin nesnel ve 6znel pozisyonlara sahiptir.
Bu durum kameranin uzlagimsal niteligini giiclendirir. Rasit’in yikmak {izere tarihi
binaya girdigi sahne, 6znel ve nesnel hareket arasindaki belirgin ayrimi 6rnekler.
Rasit’in 6znel bakisi olarak konumlanan kamera, onun feneri yere koydugunu, alet
cantasindan malzemeleri ¢ikardigini gosterir. Ardindan kesme ile nesnel konuma
gecilir. Ragit, daha uzak bir mesafeden orta 6lgekte goriiliir.

4.4. Siirsellik

Filmde siirsellik yaratan {ic andan bahsedebiliriz. Ilki, iffet’in Didem’in evine
geldigi sahnededir. Iffet gelmeden &nce Didem odasindaki yatagm distiinde cep
telefonuna bakmaktadir. Oda kapisinin pervazi gergeve ici gerceve olusturur.
Kamera nefes alip veren bir beden gibi sarsilmaktadir. Bu bakis Didem’in biri
tarafindan gozetlendigi izlenimini verir. Kimin bakis acist oldugunu bilemedigimiz
bu kamera agisi, belirsizlik hissi yaratir.'> Ardindan Didem’in yatagindan kalkisiyla
iceri girerek Didem’in hareketlerini takip etmeye devam eden kamera, bu karasizlig
kendi nesnel konumunu belirginlestirerek ortadan kaldirmis olur. Fakat burada
oznellik ve nesnelligin bir aradaligina dair bir parilti goriilir. Buna benzer diger
planda hafif sarsint1 halindeki kamera, yine kap1 pervazinin ardindan iffet ve annenin
konusmasina taniklik eder. Bu kameranin bakisinin, Didem’in bakis1 olmadigini bir
sonraki kesmeyle anlariz. Didem odanin i¢ kisminda esyalarini katlamaktadir. Kisa
bir an dnce goriilmiis olan planin belirsizligi simdiki ana yansir. Bu goriilen plan,
0znel olmadig1 gibi nesnel de degildir. Kapinin arkasinda konumlanan ve iki kadini
gozetleyen bu bakis, nesnel olarak degerlendirilmek i¢in fazla bigimlendirilmistir.
Pasolini, bu tiir bir hareketi yonetmenin ifadesi olarak goriir, bunun siirsel olant
ortaya ¢ikardigini soyler. Deleuze’e gore kameranin bu bir aradalik hali siirsel
goriigii ortaya koyar. Belli belirsiz kendini hissettiren bu ifade filmin anlatisini
asarak disari ¢ikan bir imkandir. Bu plan, baska bir bakisin olanagini hatirlatarak
film imajin1 gerceklige dogru acar.

Ranciere (2016), bedenin diisiisiinii gercekeiligin temel dlgiilerinden biri olarak
goriir. Diislisii, anlati hareketinin iistiine gelen bir ¢agr hareketi olarak tanimlar.
Ruh, giden bedene kaydolmadiysa, ozgiirliigiin hareket ettigi yol bir diisiiste

12 Filmin genel egiliminden farkli olarak kameranin konudan uzak konumlanmis olmasi da bu etkiyi giiclendirir.
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goriilebilir. Rasit’in bedeninin tas yiginlar1 arasina diisiisii, filmin son sahnesiyle
birlikte geriye déniik bir cagrinin imkanina doniisiir. Isitilen haber araciligiyla gelen
bu cagri, daha 6nce filme miidahale eden sakatlayici sesten farklidir. Ciinkii burada
ikilemle birlikte bir yer degistirme oyunu da vardir. Sembolik olarak olan biten her
seyin suglusu ilan edilen karakter, filmin sonunda hem sug¢lu hem kurbandir. Film
gercegin manipiilasyonunu sunarak gercegin i¢ine dogru hareket eder. Olasiliklarin
farkina vardirir. Hem takip ve taniklik halindeki kamera goriintiilerini hem
gercekeilik etkisini artiran cep telefonu ve sosyal medya goriintiilerini bu parildama
aninda sorgulamaya acar.

Filmde siirselligin aciga c¢ikma firsatinin degerlendirilemedigi bir 6rnekten
bahsedilebilir. Ela’nin partisinde kamera tiim mekani ve kisileri merakli bir gozle
tarar. Bir noktada tavandaki kristale dogru ¢evrinir, durur, netlik kazanir, kendi
etrafinda doner ve asagi dogru bir hareketle tekrar mekandaki kisileri gdstermeye
devam eder. Cocuksu bir merakla etrafi tarayan kamera, nesnel konumundan
cikmadan etrafta dolasir. Bu nedenle imajlar, maddi fenomenlerin kaydinin 6tesine
gegcemez.

4.5. Nesnellik

Kracauer (2015) film yapan kisinin fiziksel gercekligi kapsamak zorunda
hissettigini, bu nedenle maddi fenomenlerin iginde kaybolma riski tasidigini
belirtir. Hayaletler (2020) filminde yonetmen, sokagin gercegini her yoniiyle gozler
oniline sermeye calisirken kameranin taniklik giiciiniin cazibesine kapilmig gibidir.
Kameranin bagini alip gittigi, gercekten dzgiirlestigi boyle bir anlatida siirsel olanin
yaratilabilmesi i¢in 6zne olarak yonetmenin biraz daha goriiniir olmasi1 gerekir.
Aslinda nesnellik arzusuyla 6znenin geri plana ¢ekilmesi sinema tarihinde yeni
degildir. Balazs’a (2019) gore, kurulmus hikayelerden kagarak gercege yaklagma gibi
bir hedefle yola ¢ikan sanatg¢ilar 6zneleri, dramatik olaylar yerine gorsel varliklarinin
ortaya konmasinda aradilar. Fakat avangard sanatta oldugu gibi kendilerini “6znesiz”
“mutlak film” ¢ikmazinda buldular (s. 205). Ciinki, bireyselligi reddetmek ve
malzemenin ham halini géstermeye dogru yonelmek ¢6ziilmeyi hizlandirir. Bigimi
hesaba katmayan bir malzeme, dokusuzdur. Filmde hareketli kameranin sokaktaki
yasama taniklik ettigi sahneler sinirsizca ¢ogaliyormus gibi goziikiir. Film amorf
bir yap1 gibi akiskan ve sekilsiz bir goriintiiler dizinine doniisiir. “Seyleri gercek
kilan, diger seylere yaptiklar1 agiklayici gondermelerdir” der Balazs (s.224). Ciinkii
seyler ayn1 zamanda nedensellik baglaridir. Rastgele bile olsa kasit gercekle temas
etmemiz icin gereklidir. Bu kasit bir tiir nedenselliktir.

Filmde cep telefonu kamerasimin kayit goriintiilerine yer verilmesi, gézetleniyor
olmanin, gizli olarak kaydediliyor olmanin tedirginligini hissettirir. Ela’nin
yikilacak binaya giren Rasit’i goriintiilemesi, ¢ocuklarin kendi goriintiilerini
cekmeleri, sokakta yiiriiyen kiz ¢ocugu goriintiisti, binanin yikildig1r mekandaki
kaosun goriintiileri (ki Ela’nin cep telefonuna gecisle sosyal medyada yaymlandigini
goriiyoruz), cep telefonu kayitlari, baska bir mecraya ve medya alanina isaret eder.
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Dijital olarak kaydedilmis gozetim goriintiileri, bagka bir kamera ile ¢ekildigi
goriilen farkli mecralardaki kayitlar, ger¢eklik duygusunun artirilmasima hizmet
eder (Thanouli, 2013). Ayn1 sekilde farkli yayin organlarin haber niteligindeki
bilgi aktarimi ve kitleye hizli erisimi, dykiiye miidahale eden ve gergeklik etkisini
artiran diger unsurlardir. Thanouli, haber programlarinin ve realty sovlardaki
dogrudanlik ve gercege verilen referans fikrinin hala insanlar1 ¢ok etkiledigini dile
getirir. Hayaletler (2020) filmi de radyo, sosyal medya yayinlar1 ve cep telefonu
kamerast kayitlarimi kullanarak gergekgilik duygusunu giliglendirmeyi amaglar.
Fakat tiim bu sahneler -yukarida acikladigimiz- kopriide birakilan araba goriintiisii
disinda alternatif bir gergeklik alanina isaret etmedigi i¢in filmi gerceke¢i yapmaya
yetmez.

Filminson sekansinda sokaklarda ¢ikan yanginlar, polis arabalari ve ambulanslarin
1s1klari, siren sesleri, el fenerleriyle kosturan insanlar, renkli ve kaotik bir atmosfer
yaratir. Kameranin devinimiyle bu kaos, gorsel bir sdlen izlenimi vermeye baglar.
Film, Benjamin’in (2021a) soyledigi gibi yikim estetigi ile “duyusal algilamay1
doyuma ulastirir” (s. 79). Sanki kaostan gecen bir ¢dziim dnerir. insanligin “kendisi
icin bir sergi malzemesi” haline gelmesinden bahseden Benjamin’e referansla (s.
79) soyle bir soru akla gelir: Kaotik ortamin bir pargasi olan kamera hareketi bu
sahnede, insan1 nesnelestirmenin bir aract m1 olmustur?

4.6. Mekaniklesen Akis

Film epizotlara bolinmdstiir. Kracauer’in (2015) soyledigi gibi epizotlar halinde
anlatim hayatin akigin1 c¢agristirir. Filmde, epizotlarin bir hikaye ile birlesmesi
veya yan yana dizilmesi onemli degildir. Onemli olan, epizotlarn “agik uglu
bir anlatinin ayrilmaz bir pargast olmasidir -burada acgik ugluluk, anlatinin bir
biitiin olarak hayatin akisiyla iliski kurmasi anlamina gelir” (s. 460). Hayaletler
(2020) filmindeki epizotlar iki y&nli olarak ele almabilir. Ilki, kesismelerle
dort ayr1 karakterin yasamma odaklaniyor olmasidir. ikincisi ise filmsel zaman
deyimini doniistiirmeye yonelik olarak epizotlarin paralel kurgu yerine zamanda
geri gidislerle birbirine baglanmasidir. Fakat burada, Kracauer’in bahsettigi gibi
acik uclu anlatinin hayatin akigiyla temasimin koptugunu goriiriiz. Filmdeki dort
karakterin birbirleriyle yollar1 kesisir. Fakat karsilagsmalar, hayatin akisinin digina
cikan denk gelmelerdir. Hikdyenin anlatisinin geriye doniislerle siirekli kesilmesi
pargalanmig bir zaman deneyimi sunar. Olaylar birbirinin i¢ine girmistir. Baslangi¢
an1 tam olarak belirlenemez. Bu zaman deneyimi, filmin kapalilik hissini artirir.
Epizotlar halindeki anlat1 hayatin akisina acik olma izlenimi yaratirken iliskilerin
birbirine baglanma bi¢iminin kurdugu kapalilik ve ¢ikigsizlik duygusu bu akist
keser. Filmin kurgulanma bi¢imi, mekaniklesmeye yonelen bir bigimsel tercih haline
gelir. Gosterdigi, sergiledigi kisiler, kurumlar ve devlet arasinda kurdugu iliskiler,
insanilikten yoksun mekanik bir dikkati 6n plana ¢ikarir.!* Bu durum karakterlerin
insani olarak derinlikli bicimde kavranmasini zorlastirir. Filmde hayatin akigina

13 Gasset (2013), Marcel Proust’un romant i¢in bdyle bir yorum yapmustir.
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olan duyarlilik zarar gormiistiir. Oysa yliklenen ve dayatilan anlamlarin yoklugunda
gergekligin belirsizligine agilmak onemlidir. S6z gelimi Bisiklet Hirsizlar: (Vittorio
De Sica, 1948) filminin degeri, sokakta ¢cekilmesinden kaynaklanmaz. Nesnelerin
ve kisilerin kendi degerlerine ihanet edilmemesinden kaynaklanir (Bazin, 2007).
Hayaletler (2020), sehrin diginda kalan santiye alanini andiran bir mikro kozmos
cizer. Fakat Gasset’in (2013) roman baglaminda dile getirdigi gibi, i¢inde yasayan
kisiler i¢in bu mekanin nasil bir mutlak biiyiiklik oldugunu gosteremez.'* Akisin
kontrolii, sahici bir evrenin kurulmasini zorlastirir.

4.7. Coziilme

Kracauer’e (2015) gore Italyan Yeni Gergekligi iginde sokag1 anlatan iki dnemli
film vardir. Roma Agik Sehir (Roberto Rosselini, 1945) ve Bisiklet Hirsizlar
filmleri, “sokak diinyasmin kelimenin tam anlamiyla derinliklerine dalmistir; bu
diinyada basladiklar1 ve bu diinyada bittikleri gibi, bu diinyaya kars1 bastan sona
gecirgendirler de” (s. 461). Gegirgen filmler; gevsek kompozisyona sahip, “alakasiz
olaylarin siirekli araya karisip hikaye oOriintiisiinii bulaniklastir(digi)”, amagsiz
ve istikametsiz yollarda akintida siiriikkleniyor gibi goziiken filmlerdir (s. 462).
Sokaklarda gegen bir hikdye olarak Hayaletler (2020) de sokak diinyasinda baslar
fakat orada bitmez. Filmde kurulan iligkiler aginin sdylem diizeyinde istikameti
ve amaci belirgindir. Parcali bir zaman deneyimi sunar fakat araya giren olaylar,
orlintliyl bulaniklastirmaktan ziyade, filmi bir ¢6ziilmeye dogru stiriikler. Evdeki
parti sahnesi, dans yarigmasi sahnesi, ¢ocuklarla yapilan atdlye sahnesi, Ela’nin
uyandig1 ve evde dolastigi sahne, cocuklarin roportaj yaptigi cep telefonu goriintiileri,
futbol oynayan c¢ocuklarin cep telefonu goriintiileri, polis tarafindan basilan parti
sahneleri sokaga ve yasama iliskin detaylar1 ortaya koyar. Fakat epizotlarin yan
Oykiilerine dair detaylarin sayisinin bu kadar artmasi ve bu sahnelerin fazla uzun
tutulmas1 anlatinin dagilmasina yol acar. Yonetmen saf dis1 kalmis, kamera alip
basini gitmis gibidir. Sokaga ¢ikmak, sokaktaki insani tiim siradanligiyla ele almak,
gercekei bir film i¢cin dnemlidir fakat tek basina yeterli degildir.

SONUC

Tiirkiye sinemasindaki yeni egilimleriizerine diiglinmeyi amaglayan bu calismada,
hareketli omuz kamerasinin bas rolde oldugu gercekei film stilini odagimiza aldik.
Sinematik gercekeilik ve siirsel imajlar baglaminda estetik bir sorgulama yaptik.
Buna gore, Hayaletler (2020) filmindeki gercek¢i yaklagimi {i¢ baslik altinda
sinfflandirdik. ilki bu c¢alismanm ¢ikis noktasini da olusturan sinematografik
niteliklerdir. Bunlar, siirekli takip halinde olan ve hayatin akigina taniklik etmek
isteyen hareketli kamera kullanimi, epizotlar halinde anlatim ve gevsek dykiileme
olarak siralanabilir. Ikincisi, simdiki ana odaklanarak sorunlar1 gdsterme ve Tiirkiye
giindeminin 6nemli meselelerini ekrana tagima istegidir. Film, elektrik kesintilerinin
yasandig1 bir giinli filmin zaman1 haline getirir. Kadm haklar1 miicadelesine yan

14 Cogu kisi i¢in bilinmedik olan bu sokak, bir Tiirkiye alegorisi olarak degerlendirilebilir. Fakat ger¢ek¢i bir film i¢in dnemli
olan bu mekanim Gasset’in (2013) roman i¢in dile getirdigi gibi “iginde yasayan kisi i¢in” nasil bir “mutlak biiyiiklige sahip”
oldugunun gosterilmesidir (s. 86).
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oykiilerde yer verir. Istanbul’un kentsel déniisiim siirecini ve yasanan usulsiizliikleri
epizotlardan birinin temel hikayesi yapar. Suriyeli miiltecilerin ve mahalledeki
dezavantajli ¢ocuklarin yasam kosullarma deginir. Ugiinciisii, filmin siradan insanin
yasamini, toplumsal ve ekonomik baglam iginde aktarmasidir. Geng kadmlarin ve
cocuklarin sinirlar1 disina ¢ikamadiklar: mahallede verdikleri varolus miicadelesini,
ihtiyact olan paray1 bulmaya calisan bir is¢i kadinin hayal kirikligini, sehrin iki kutbu
arasinda bag kurmaya calisan geng bir sanat¢1 kadinin eylemlerini, sistem i¢inde
kendine yer edinmeye c¢alisan bireyin ¢ikarciligini odagina alarak gergek¢i olma
arzusunu ortaya koyar. Fakat sinematik gercekeilik ve siirsel imajlar baglaminda
yaptigimiz degerlendirme, filmin niyetini gergeklestiremedigini disiindiiriir. Buna
gore, Hayaletler (2020) filminde hareketli kamera asir1 ve yetersiz bigimlendirme
gibi iki zit egilimin araci haline gelir. Ote yandan gercekgilige ayn1 derecede uzak
bu iki egilim diyalektik bir siirece, bir ikilime ya da bir arada olus haline isaret
etmez.

Filmde yalnizca ii¢ anda hareketli kamera gercekligin i¢ine dogru hareket eder
ve siirselligiyle olas1 bir gerceklik temasini goriiniir kilar. Ilki Didem’in evindeki
plandir. Kapt pervazinin ardindan, yataginda oturan Didem’i goriintiileyen ve
soluk alip verisiyle canliligini ortaya koyan kameranin bakisi, bir an tanimsiz kalir.
Burada 6znellik ve nesnelligin bir aradaligina dair bir parilti goriiliir. Diger an da
[ffet’in Didem’in evine geldigi sahnede goriiliir. Burada kapi pervazinin arkasindan
iki kadmi gozetleyen kameranin bakisi, 6znel olmadigi gibi nesnel de olmayan
bir bakistir. Yonetmenin ifadesini goriiniir kilan bu siirsel imaj, baska bir bakisin
olanagini hatirlatarak filmi gergeklige dogru uzatir. Uciinciisii ise Rasit karakterinin
6limii ¢ergevesinde kurulan yer degistirme oyununda goriiliir. Rasit’in bedeninin
tag yiginlari arasina diislisii, filmin son sahnesiyle birlikte geriye doniik bir ¢cagri
imkani yaratir. Sembolik olarak olan biten her seyin suglusu ilan edilen karakter,
suclu ve kurbandir. Hem takip ve tamiklik halindeki kamera goriintiileri hem
gercekeilik etkisini artiran cep telefonu ve sosyal medya goriintiileri bu parildama
aninda ilk defa sorgulanir. Boylelikle film, dijital goriintiilerin yardimiyla hakikatin
manipiilasyonunu sunarak, gercegin i¢ine dogru hareket eder. Olasiliklarin farkina
vardirir.

Hayaletler (2020) filminde, yukarida ele aldigimiz istisnalar diginda hareketli
kameranin genel egiliminin uzlasimsal oldugunu sdyleyebiliriz. Bordwell’in iddia ettigi
gibi hareket giincellenmis geleneksel stile baglanir. Filmde, 6znel ve nesnel kamera
hareketi arasindaki ayrim belirgindir. Kamera sabit dururken bile ufak sallantilarla
kendini belli eder. Zaten genelde sabit durmamayi, 6ne arkaya saga sola siirekli belirgin
hareketler yapmay1 tercih eder. Kisi ve nesneler arasinda hizli ¢evrinme hareketleri
yapar, tepki ¢ekimleri ve ag1 karsi ag1 ¢ekimlerini planin akisi iginde gergeklestirir.
Oyuncunun en kiiglik hareketlerini bile takip etmeye, kagirmamaya galisir. Filmi
izleyen seyirci, omuz kamerasinin hizlanan hareketiyle gercekligi yakalamak iizere
soluk soluga kosar. Fakat gerceklik siirekli elimizden kagar.
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Kamera, giindelik yasam karsisinda kayitsizliktan ¢ok wuzaktir. Dikkati
yogunlastiran ve merak edileni bakisa sunan kameranin iradi giicii, bir 6zgiirliik
degil bagimlilik bi¢imini ortaya koyar. Bu nedenle kamera bir flaneur gibi
serbestge hareket ediyor gibi goziikse de bir flanuer gibi ikili bir olus durumunu
aciga cikaramaz. Kalabaliktan, aktardigi hikayenin sdyleminden ve karakterlerin
eylemlerinden kopmakta zorlanir. Omuz kamerasinin bu amach ve odakl
hareketleri, epizotlar arasinda filmin sdyleminin altin1 ¢izen mekanik bir baglantilar
aginin parcasi olur. Bu nedenle goriintiiler kapalilik ve ¢ikissizlik hissini giiglendirir.
Hayatin akisina acik olmayan anlati, karakterlerin insani olarak derinlikli bicimde
kavranmasi zorlastirir. Diyaloglar araciligiyla kurulan hakikat sdylemi, filmin
gergekeiligine miidahale eder. Hareketli kameray1 kendi olus halinden uzaklastirir,
bir aktarict haline getirerek aracsallastirir. Hareketli kameraya eslik eden miizik
ve ses kullanimiyla birlikte yakin plan kullanimi da goriintiilerin duygusal etkisini
vurgulamak disinda bir amag tagimaz.

Hayaletler (2020) bir yandan uzlasimsal olarak bi¢imlendirilirken 6te yandan
¢oziilmeye dogru evrilir. Film, sokagin gergegini her yoniiyle gézler 6niine sermeye
calisirken kameranin taniklik giiciiniin cazibesine kapilmig gibidir. Epizotlara ait
yan Oykiilerin aralarina giren olaylar filmi bir ¢6ziilmeye dogru siiriikler. Sokakta
olan bitenlere dair detaylarin sayisinin bu derece artmasi ve bu sahnelerin fazla
uzun tutulmasi anlatinin dagilmasina yol agar. Sahneler sinirsizca gogaliyormus
gibi goziikiir. Film amorf bir yap1 gibi akigkan bir goriintiiler dizinine doniisiir.
Filmin baz1 sahnelerinde, yonetmen saf dis1 kalmis kamera alip basini gitmis
gibidir. Filmin son sahnesinde saldiri, yangin ve yikimlarla olusan kaos hareketli
kamera goriintiileriyle aktarilir. Bu sahnede kaotik ortamin bir parcasi olan hareketli
kameranin, -Benjamin’in ifadesiyle- insanlig1i bir sergi malzemesine ¢evirip
cevirmedigi sorusu akla gelir.

Takip halindeki omuz kamerasinin hareketi, 2000’lerden beri ticari ve bagimsiz
sinemada trend haline gelmis, bugiin standart bir stile evrilmistir. Klasik devamlilik
bigimine eklemlenen bu hareket, sanat filmi alaninda 6nemli bir doniisiime isaret
etmektedir. Son donemde Tiirkiye’de giindelik olana taniklik etmeye yonelen
gercekei olma iddiasindaki filmler i¢in bu kamera hareketi, gercekei film stilinin
ayrilmaz bir parcasi olarak algilanmaktadir. Bu kabulde, omuz kamerasinin film
maliyetlerini ciddi oranda diislirmiis olmasmin da 6nemli bir pay1 vardir. Fakat,
Hayaletler filmi 6rneginde gordiigiimiiz gibi, hareketli kamera bi¢imi gergekeiligi
degil gergekeilik yanilsamasini besler hale gelmistir. Bununla birlikte, bu gercekei
egilim yonetmenin varligini neredeyse goriinmez kilmakta; yonetmenler ve
sinematik stiller arasindaki belirgin ayirt edici 6zelliklerin siliklesmesine neden
olmaktadir. Siiphesiz, bu durum auteur sinemanin artik giiciinii yitirmesinin bir
isareti olarak anlamlidir. Fakat, radikallesmeye baslayan bu 6znesizlik egilimi,
siirsel olanin ortadan kalkmasi riskini de tagimaktadir. Ve De Sica’nin (1968) dile
getirdigi gibi, siirsel olanin yoklugunda gercekeiligin gelecegi de belirsizdir.
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360 DERECE VR FILMDE BAKIS’IN YENIDEN KURULUMU:
GOZETLEME, HAZ VE iKTIiDAR

Ummiihan Molo'

GIRIS

Gorme insanin en giclii duyularindan olup, anlam goriilenler iizerinde
yogunlagsmaktadir. Ciinkii gérmek yalnizca bir bakma eylemi degildir. Bakilan seyin
kurguyla cevrelendigi, 6zne etkisinde anlam bulan ve defalarca bi¢im kazanandir.
Dolayisiyla gorme ile goriilen arasinda giiglii bir iliski, etkilesim odakli bir
aktarim vardir. Sinema ise insanin bu duyu ile sagladigi anlam iiretiminin en giiglii
oldugu alanlardandir. Vertov’un sine-goz’tinden Bazin’in gercekligin katmanlarimi
acan kamera fikrine kadar pek c¢ok diisiince, bu temele odaklanmaktadir. Ciinkii
sinematograf hareketi resmederken, her teknolojik ilerlemeden etkilenmekte
ve kaydettigi goriintliyli yeni bir asamada bir kez daha insa etmektedir. Boylece
sinemanin “gérme” ile sagladigi haz da bu hazdan dogan iktidar da degismektedir.

Degisim giiniimiizde kendisini VR (virtual reality-sanal gerceklik) film teknigi
ile gostermektedir. Bu teknigin sinemayla bir araya gelmesi, seyircide sagladigi
“deneyim” (experience), “sarmalanma” (immersion), “mevcudiyet” (presence)
gibi yeni unsurlar, ¢er¢evenin bulaniklasmasi anlamina gelmektedir. Artik géz 360
dereceyi tarayabilmektedir. Gergekligin genisletilmis teknolojisiyle sarmalanmis
bu yeni anlati, film deneyimleme kavramini da 6ne ¢ikarmaktadir. Bu deneyimde
bakisin kurulumu seyirci ile film arasindaki mesafenin neredeyse yok oldugu yeni
bir yakinlikla saglanmaktadir.

Sinemada bakisin ortaya koydugu haz ve hazzin sagladig: istiinliik duygusu
Mulvey’in gorsel haz kuramimin temellerini olusturmaktadir. Mulvey, seyircide
bakma eylemini yalnizca film seyrediyor olmanin Otesine tasimakta, bunu
gozetlemenin verdigi haz ile bir araya getirmektedir. Sinemanin karanlik salonunda

1 Dr. Ogr. Uyesi, istanbul Yeni Yiizy1l Universitesi, iletisim Fakiiltesi,Radyo Televizyon ve Sinema Boliimii, ummuhanmolo@
gmail.com, ORCID: 0000-0002-3651-4818
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dikkati dogrudan iizerine ¢eken genis ekran, seyretmeyi bir tiir gozetleme ile
esitlemektedir. izleyiciye verilen bu seyretme konumu ve karakterlerin hikaye icinde
seyredildiginden habersiz olusu; gizli olana taniklik eden ve her seyden haberdar olan
bir seyirci var etmektedir. Seyirci goren ve gozetleyen haliyle, kendi diinyasindaki
bastirilmighigini da ekrana yansimig film araciligiyla agiga ¢ikarmaktadir. Bdylece
bir film bakis ile anlam bulmaktadir. Gérme ve gozetleme yoluyla elde edilen
haz, seyirciye verilen bir “ayricalik” gibidir. Bu ayricalik, gorme hazzini, gii¢ ve
iktidar ile bir araya getirmektedir. Mulvey, gorsel hazzi, cinsiyetler ve cinsiyetlerin
gormedeki etkin-edilgin konumu iizerinden incelerken; gérmenin verdigi Ustiinliik
“hakk1” ve goriilmedeki aciziyet Foucault’nun da en temel tartisma konularindan
biri olmaktadir. Buna gore gérme, bir gli¢ ve iktidar saglarken, goriilme ise bir tiir
cezalandirilma halidir. Tktidar her yerde gozii olan ve dzneyi yonlendirendir.

Sinemanin goriinti dili olusu ve gdrmeyi zorunlu bir eylem olarak tanimlamasi,
seyircinin bakis bicimini sorgulanir hale getirmektedir. Film siiresi boyunca belli
bir duygu yaratimi saglayan seyirci icin, seyredilenler yalnizca bir hikayeden
ibaret degildir. Bunlar ayn1 zamanda kurgulanmis anlam kiimeleridir. Ekranin
varligi, seyirci ile film arasinda bir mesafe kurarken; bakis da bu mesafe iizerinden
anlamlandirilmaktadir. Ancak bu kurulumun 360 derece VR? filmde ifade ettigi
yeni bi¢im, incelenmesi gereken bir konu haline gelmektedir. Cilinkii bu kez seyirci
ile film arasindaki mesafe ortadan kalkmaktadir. Seyirci, filmin iginde, orada
olma hissiyle “goéren” kisi olmaktadir. Gérmenin yeni bigcimi ve 360 derecede
gozetlemenin saglayacagi haz, bakis ve iktidar arasinda kaginilmaz bir iliski
olugmaktadir. Bu galigmada sinemada bakisin yarattigi anlam 360 derece VR film
iizerinden tartisilmakta ve Selyatag: filmi (Deniz Tortum-2019) 6zne, haz, iktidar
cercevesinde analiz edilmektedir.

1. GORME’NIN ANLAMI

John Berger Gorme Bigimleri adli kitabina “gérme konusmadan 6nce gelmistir”
climlesiyle baglamaktadir (Berger, 2011). Yasam daha ilk andan itibaren gérmeyi
oncelemektedir. Goriilen ise onu kusatan anlamlar ile ¢cevrelenmekte ve bu anlam
insan siizgecinden gectikten sonra yeniden {iretilmektedir. Boylece gorme de
goriilme de karmasik bir silirecin iiriinleri haline doniismektedir. Ciinkii bu siire¢
ayni zamanda, imgelerin temsil ettigi anlamlar1 nitelemektedir.

Imgeler, gosterilen seyler degil, bunlarm bir yeniden sunumu olan temsillerdir,
Onlar asil diinyay1 gostermemekte; diinyalar arasindan birini segmektedir (Leppert,
2009). Kisiyi gordiigiinden ayiran, ona gesitli anlamlar yiikleyen, anlami1 var eden
ve yeniden kuran karmasik bir sistemdir. Leppert’in de belirttigi gibi orada, goriilen
yerde bilgisi, inanglari ve arzulariylakisi de vardir. Bunedenle bir imgeye asla “tabula

2 VR deneyiminin neyi ifade ettigini bilmek ve kavramlar arasinda ayrimlar yapabilmek ¢alismada ele alman konuyu
kavrayabilmek igin 6nemlidir. Bir sanal gergeklik deneyimi i¢inde bulunmak her zaman arag olarak VR gozliige sahip olmay1
gerektirmemektedir. 360 derece bir deneyimin de benzer olarak, fiziksel ger¢eklikten uzaklastirma zorunlulugu yoktur.
Pek ¢ok sanal gerceklik deneyimi, kisinin kendi zaman ve mekanmindan (ger¢ekliginden) kopmadigi bir anlati deneyimi
olabilmektedir. Ancak bu ¢aligmada tartisilan ve vurgulanan, 360 derece VR anlatisinin bir baslik araciligiyla, kisiyi gercek
zaman-mekandan soyutladigi ve orada bulunma hissi yarattig1 anlatilara iliskindir.
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rasa” olarak yaklasmak miimkiin olmamakta (Leppert, 2009); bu durum bir gérme
bigimi olarak bakisi 6ne ¢ikarmaktadir. Gérme, goriilme, gézetleme gibi kavramlar,
bakigin uzantilari olup anlam bu kavramlar esliginde derinlesmektedir. Baker’e
gore, bakis zarafeti ifade etmektedir. Dogaya, yasama dair hayranlik duyulan ¢cogu
sey (leoparin kosusu, kedinin atlayisi) bize ilging goriinen yonleriyle daima sanati
beslemektedir. Bir yenge¢ suyun icinde kendi diinyasinda tiim o zarafetiyle var
olurken, ayni1 zarafeti karadaki varligina tastyamaz mi? Tasimadigini diistiniiyorsak
bu aslinda ne anlama gelmektedir? gibi sorular1 “sevme, hoslanma” anlamlarina
gelen “philia” kavramiyla agiklamak miimkiindiir. Buna gore, yakinlik duyulan her
seyde bir bagkalik, bir “baska diinyadan”lik aranmaktadir (Baker, 2015). Giizellik,
zarafet gibi kavramlar1 yasama ve yasamdan ilham alan sanata evirdigimizde bunu
pek cok sekilde agiklamak miimkiindiir. Ciinkii anlam kendisini yansitilmis, temsile
donistiiriilmiis sanatsal bir iiriinde gostermekte ve bir bakis kurmaktadir. Ancak
bu olusum yalnizca sanat ile sinirl degildir. Kisilerin birbirini gérme ve gordiikleri
lizerinden anlam olusturma davranislari da buna dahildir. Bakis, kisiler aras iligkileri
onemli oranda bi¢cimlendirmektedir.

Lacan, bakisin iglevini “diinya sahnesinde seyredilen varliklariz” seklinde
aciklamaktadir (Lacan, 2013). Gérme, bir imaj lizerinden ortaya konulan anlamlar1
ifade ettigi gibi bu siireci kisilerin birbiriyle olan iliskilerinde de kurmaktadir.
Sartre’nin, varolus diigiiniisiinde temel aldigi noktalardan biri de budur. Kisinin
Ozgiir oldugu an, gordiigii ancak goriilmedigi andir. Bu anlar 6teki tarafindan fark
edildiginde bozuma ugramaktadir. Lacan, “bakis kendini goriir” derken Sartre’m bu
goriigiinden yola ¢ikmakta; bulustugum bakisin goriilen bir bakis olmadigini, bunun
Otekinin alaninda kisi tarafindan hayal edilen bir bakis oldugunu sdylemektedir
(Lacan, 2013). Aslinda bakis, gorme-goriilme birlikteligiyle bir tiir olus ve anlamdir.
Bakais, bireylerde 6teki’nin varligini1 zorunlu kilmakta ve anlami farkli bigimlerde
bu kurulum {izerinden olusturmaktadir. Bauman’a gore benlik gelisiminde etkin
olan oteki, bir se¢cimdir ve bu se¢im goriis alanina giren birgcok kisi arasindan
yapilmaktadir. Ancak bu tam olarak bir se¢me 6zgiirliigii degildir. Baz1 “Gtekiler”’in
daha etkili bir bi¢imde varolmasi ve segime miidahale etmesiyle ilgilidir (Bauman,
2014). Bu da bir “yabanci”nin yasamimizdaki varligi anlamina gelmektedir.
Yabanc1’y1 anlamlandirabilmek igin bilgi sarttir. Her seyden 6nce onun hakkinda
bilgi sahibi olmak ve kiginin goriis alanina dahil olmasi gerekmektedir. Gérme,
kisinin gdrme isteginde bagimsizdir ve yineleyicidir. Bu nedenle onlar “hi¢ kimse”
degillerdir. Tersine goriilen ve bilinen kisilerdir. (Bauman, 2014). Tim bunlar,
kisinin kendini gérme, goriilme ve baskasini gorerek anlam tliretme bigimleriyle,
birbiri listiine binen anlamsal y1ginlar ve deneyimlerdir. Barthes, deneyimi, gozlenen
ve gozleyen 6zne olarak ayirmakta ve gorme-goriilme davraniglarini farkinda olma
ile iliskilendirmektedir. Fotograf ve poz verme 6rneginden yola ¢ikan Barthes, poz
verdigi an bagka bir beden yarattigindan ve boylece kendisini doniistiirdiigiinden
bahsetmektedir. Barthes’a gore her yerde devamli goriilen fotograflar dnemlidir.
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Ciinkli fotograflar, goriinme bigimlerinde heterojen olandir (Barthes, 1996).
Biitlin bir yagam imajlarla dolup tagmakta, bu imajlar arasinda iiretilen duygularla
yinelenen anlamlar olugmaktadir. Anlam, goriintli ve gorme yiikliidiir.

Yeni teknolojiler, iletisimi biitiiniiyle degistirerek, diisiince ve eylemleri etkisi
altina almaktadir. Diinyanin gitgide daha fazla bdlgesinde insanlar yaygin gorsel
kiltiir bigimleri araciligryla bilgiyi insa etmektedir (Tavin & Hausman, 2004). Ciinkii
modern iiretim kosullarinin hakim oldugu toplumlar, yasama devasa bir gosteri
birikimi olarak bakmaktadir. Yaganmig olan her sey yerini bir temsile birakmaktadir
(Debord, 1996). imajlar, temsiller ve devamli bigimlenen anlamlar gérmenin de
goriiniir olmanin da altin1 ¢izmektedir. Ozellikle iletisim araglar1 ve bu araglarla
vurgulanan ideal goriintii nesnesi, diisiinceyi insa ederek bir bakis yaratmaktadir.
fletisim araglari, bir temsil yaratarak imgenin anlamlandirilmasinda etkin rol
oynamaktadir. Ciinkii artik okumak icin insanin elinde sadece yazi yoktur (Aylan,
2020). Diger yandan goriilecek ¢ok sey varken neyin nasil goriilecegi konusu ise
oldukca karmasiktir. Bazen bakma etkinligi tamamen pasif ya da etkilesime dayali
olabilmektedir. Giin gectik¢e kamera mercegi, goren herkes icin orada olmanin
araglarini saglamaktadir (Flanagan, 2004). Ekranin bir 6te diinyas1 yoktur. Zamanin
boyutlar1 orada, ger¢ek zaman iginde birbirine karismaktadir. Her sanal yiizey 6nce
bir bosluktur ve bu bosluk bir seyle doldurulmayi beklemektedir. Sira artik sizdedir
(Baudrillard, 2002).

2. SINEMADA GORME HAZZI

Sinemanin dili goriintiilerdir. Sinema i¢in gérme zorunlu bir eylem, goriintiiler
anlam olusturucu pargalardir. Boylece film hem bir bakig belirleyici hem de bunu
seyircide yeniden kuran bir anlatidir. Film i¢inde “gdriilen” karakterler ile film
disinda “goéren” seyirci bakisin etrafinda bir deneyim halindedir.

Zizek, Yamuk Bakmak kitabinda bakist 6znel ve nesnel bigimleriyle
yorumlamaktadir. Ona gore bir seye dosdogru bakmak onu gergekte oldugu haliyle
gormek demektir. Buna karsin bakisa arzu ve endiselerin de karigmasi “yamuk
bakis”1 yani carpik, bulanik goriintiiyii vermektedir (Zizek, 2005). Sinemada ise
projektdriin perdeye yansittigi goriintiiler, kameranin bakis agisin1 gostermektedir.
Bu aynm1 zamanda kameranin, 6zne algisini simiile ettigi anlamima gelmektedir.
Kamera, bir yatay ¢evrinme ile basin soldan saga hareketini, bir zoom-in ile de
dikkatin belirli bir nesnede yogunlagmasini saglayabilmektedir. Ozne, kameranin
bakisiyla 6zdeslesmektedir (Erdogan, 1996). Her bireyin seyirci oldugu sinemada
ekran yiizeyi yapimtisal bir derinlikle donatilmigtir (Bonitzer, 1995). Derinlik
bakigin, seyircinin, 6znenin yittigi, boliindiigii anlamima gelmektedir. insan salonda,
bir ekran karsisinda oldugunu bilmektedir; gordiiglii seyin riitya olmadigimnin
bilincindedir ancak yine de bu bir riiya gibidir (Bonitzer, 1995). Ciinkii sinema ayni1
zamanda kolektif bir bilingdisidir. Herkese ortak riiyalar gordiirmekte; gercegin
yerini almaktadir (Erkan, 2018).
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Bakisin giicii, filmi anlamada son derece dnemlidir. Yonetmenin hikaye anlatim
tercihi bakisi sekillendirmede belirleyici olmakla birlikte, her 6zne, kendi bakis
giiclinli beraberinde getirmektedir (Baris, 2017). Ciinkii gdzleyen goéren kisidir;
daha da 6nemlisi gérmenin belirli olanaklar dizisinde ger¢eklesmesi ve bir sinirlama
sisteminin olmasidir (Crary, 2004). Ancak gérme ve bakma yalnizca bir eylem
degildir; ayn1 zamanda bazi kiiltiirel ve psikolojik egilimlerdir (Chatman, 2009).
Sinema, goriintii, gérme, goriilme, gdzetleme gibi tiim egilimleri i¢ine alan bir bakis
alamidir.

Mulvey sinemada bakis’1 eril olarak tanimlamakta ve bunu ti¢ farkli bakis tiirti ile
aciklamaktadir: Olaylar1 kaydeden kameranin bakisi, karakterlerin birbirine bakisi
ve seyircinin filme bakisi (Mulvey, 1993). Buradan hareketle bakma, rontgenci ya
da skopofili olarak sapkin olmaya agiktir. Bakilan seyin ne oldugu ve neyin yerini
aldig1 6nemlidir. Rontgencilik seylere ya da insanlara bakmaktan gelen bir cinsellik
tiiriiyken; skopofili bunu bir sonraki agamaya tasiyarak ve sadizme gotiirmektedir.
Skopofili, bakilan insanlara birer nesneymis gibi yaklasmaktadir (Butler, 2011).
Sinema bakis cesitliligiyle, kiside belli hazlarin yogunlagmasina neden olmaktadir.
Ciinkii gozetleme, konforlu ve giivenli bir gozetlemedir. Robins’in de belirttigi
gibi gozetleme teknolojileri korkulan bilinmeyene karsi, bu uzaklik sayesinde bir
koruma saglamakta ve bu nedenle ¢ekici olmaktadir. Cilinkii burasi ayn1 zamanda
gercekligi olmayan bir diinyadir. Potansiyeller alani gibi goriinmesini saglayan
sey de tam olarak budur: ger¢ek diinyadan (hosa gitmeyen seylerden) uzak olmak
(Robins, 2013). Boylece sinema bakma, gozetleme ve hatta goriilme ile “giivenli”
alandan bir haz duygusu yaratmaktadir.

Sinemada seyirci i¢in en belirgin durumlardan biri bastirilmis olan teshircilik ve
arzunun oyuncuya yansitilmasidir (Baris, 2017). Kuramcilarin sinemada goriintii
ve gorme iizerine sordugu sorular dikizleme, gormeseverlik (scopophilia) ve
isitmeseverlik (phonophilia) gibi kavramlar etrafinda toplanmaktadir. Buna gére 6zne
goriintlilere bakmaktan, sesleri isitmekten haz almaktadir. Bu eylem onda kontrol ve
iktidar duygusu yaratmaktadir. Sinema, baskalariin bedenlerini teshir ederek gliglii
bir dikizcilik olanagi saglamaktadir (Erdogan, 1996). Sinema, haz verici bakma
arzusunu tatmin ederek skopofiliyi, kendi narsisistik yonii i¢inde de gelistirmektedir.
Ciinkii film uzlagimlari insan bedenine odaklanmaktadir. Boylece merak etme ve
bakma istegi, benzerlik ile tanimanin ¢ekiciligiyle i¢ ice girmektedir (Mulvey, 1993).
Bakmanin yarattig1 haz duygusu iki ayr1 bigim ortaya koymaktadir. Bunlardan ilki,
bakilanin cinsel uyarim nesnesine doniistiigii skopofili’dir. Digeri ise narsizm ve
ego araciligryla gelismis olan, goriilen imgeyle 6zdeslesmeye isaret etmektedir. Biri,
0znenin erotik kimligini perdedeki nesneden ayirmastyla (aktif skopofili) ilgiliyken,
digeri, seyrcinin kendi benzerini tanimasi ve bundan biiyiilenmesiyle ilgilidir. Ozne
egonun perdedeki nesneyle 6zdeslesmektedir (Mulvey, 1993). Diger yandan Zizek,
sahnelenen fantazinin arzuyu biitlinliyle gerceklestiren, verili bir sey olmadigina



118 ‘ DIJITALLESME BAGLAMINDA TURK SINEMASINDA YENI EGILIMLER

ancak insa edilmesi gereken bir durum olduguna dikkat ¢ekmektedir. Hi¢hir seyden
nasil bir sey ¢ikar? sorusuyla 6rneklendirdigi “Karanlik Ev” hikayesi bu kurulumun
yarattig1 gerceklik agisindan anlamlhidir (Zizek, 2005).

Goriilen seyle kurulan coskusal, estetik, haz iligkisi onu anlamaktan Once
gelmektedir (Baker, 2015). Bu bakimdan sinema, bakisi gerek &znenin ego ve
narsistik yapisindan yararlanarak gerek bu yapiy1 film i¢inde yeniden insa ederek,
goérmeyi etkili bir unsur olarak kullanmaktadir. Sinemada bakis, dylesine gliglidiir
ki ekran, hem seyirci ile film arasina bir ¢izgi cekmekte hem de buna ragmen giivenli
bir 6zdeslesme ortami saglamaktadir.

2.1. iktidar ve Bakis

Insan ancak olumlu yasam kosullarinda varligini siirdiirebilen bir canlidir. Bu
nedenle, toplu yasam bigimi ve bu topluluktaki is boliimii zorunludur. Bu is bolimii,
insan1 hayatta tutmaya yarayacak gereksinimleri belirleme ve gereksinimlerden
dogan nesnelere sahip olmay1 saglamaktadir (Adler, 2010). Insanin yasamda var
olabilmesi i¢in ihtiya¢ duyduklari, sahip olma statiisii yaratmakta ve sahiplik gii¢
ifade etmektedir. Kisiyi yasamda tutacak en 6nemli temel gereksinimlerden toplum
icindeki varolus bigimine kadar pek ¢ok sey sahip olma etkisinin altinda bir gii¢
istencine donligmektedir. Sahip olma, gii¢ ve bdylece ortaya ¢ikan iktidar, toplumun
en Onemli kavramlarindan biri haline gelmektedir. Russel, iktidar1 alinmasi
disiiniilen sonuglarin bir {irlinii olarak tanimlamaktadir. Ona gore iktidar nicel bir
kavramdir. Ciinkii ayn1 istege sahip iki kisiden biri, digerinin gerceklestirdigi biitiin
istekleri ve bunun yaninda bir de bagka istekleri gerceklestirebilirse, daha fazla
iktidar sahibidir (Russell, 1976).

Iktidar ve gii¢ kavramlarindan bahsedildiginde akla gelen ilk isimlerden biri
Foucault’dur. Foucault, iktidar-bilgi, iktidar-biyopolitika gibi iligkiler {izerine
diisiinmekte ve iktidarin disipline edici denetim mekanizmalarini sorgulamaktadir
(Erkan, 2018). Disiplin, birey imal etmektedir. Bireyi kendine hem nesne hem de
icraatinin araci olarak veren iktidara 6zgii bir tekniktir (Foucault, 1992). Foucault,
asil 6nemli olanin, bir diisiincede veya toplumda dogrulanan seyin ne oldugunu
bilmek degil, reddedilen ve dislanan seyi incelemek oldugunu sdéylemektedir. Bu
dogrultuda “deliliki daima diglanan bir unsur olarak incelemekte ve bir sistem ile
iligkilendirmektedir (Foucault, 2011). Ciinkii Foucault, delilikle ilgili doktorlarin
hastalar tizerindeki iktidarini, klinikle ilgili hukuksal aygitlarin suglular iizerindeki
iktidari ve cinsellikle ilgili olarak da sOylemin bireyler iizerindeki iktidarina
odaklanmaktadir (Akglindiiz,2013). Bireyinti¢ sekilde etki altina alindigini1 sdylemek
mimkiindiir: Beden iizerine uygulanan gii¢ (hapsetme o6ldiirme); 6diillendirme-
cezalandirma (is verme ya da igsiz birakma gibi); fikirlere etki etme (propaganda)
(Russell, 1976). Goriilmektedir ki iktidar i¢in 6znenin varlig1 zorunludur. Foucault
Ozneyi iki sekilde anlamlandirmaktadir. Bunlardan biri denetim ve bagimlilik
yoluyla baskasina tabi 6znedir. Digeri ise vicdan ya da 6z bilgi ile kendi kimligine
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baglanmis olan 6zne. Her iki durumda boyun egdiren, tabi kilan bir iktidar bigimini
nitelemektedir (Foucault, 2016).

Iktidar bireyler arasindaki iliskidir ve bu iliski spesifiktir. iktidarin belirleyici
ozelligi, bazi insanlarin diger insanlarin davranislart lizerine etki edebilmesidir.
Ancak bu etki zincire vurulup doviilen bir adamin kendisine uygulanan gii¢’te
degildir. Eger kisi, bir durumda 6liimii tercih edip konusmamakta kesin bir tavir
sergilemesine ragmen, aksi bir davranis icin kiskirtiliyorsa, bu onun belli bir
davraniga zorlandig1 anlamina gelmektedir. Boyle bir durumda o insanin 6zgiirliigii
iktidara tabidir. Tktidardan sz edebilmek igin bir reddetme ya da baskaldirma
gereklidir (Foucault, 2016). iktidar iliskilerinin &zneyi kurma siirecinde, beden
dislanan bir olgu olmakta; bu iligkiler kendisini, bedeni bastirarak kontrol etme ya
da ona i¢kin arzular1 yiiz iistiine ¢ikarma bigiminde gostermektedir. Bu dogrultuda
Foucault, bedenin dnce kilise denetiminde oldugunu daha sonra ise kapitalizm ve
siyasi kurumlarin bir modeline doniistiigii belirtmektedir (Akgiindiiz, 2013). Bedene
yonelik uygulamalar tarihsel stiregte degiskenlik gostermektedir. Bu degiskenlikte
kesin olan sey, azap icinde olan, parcalanan, yiiziine veya omuzuna simgesel
damga basilan ve ayni zamanda canli ya da 6lii olarak teshir edilen, seyirlik hale
getirilen beden, birka¢ on yil iginde sona ermistir. Beden artik bu tiir bir ceza ile
yildirmanin ana hedefi degildir. Oyle ki cezalandirma, ceza siirecinin en gizli
pargasi olma egilimindedir (Foucault, 1992). Ancak buna ragmen Foucault, modern
toplumun geleneksel topluma goére daha baskici oldugunu belirtmektedir. Modern
toplum geleneksel toplumdan farkli olarak insanlar1 baskisiz bir denetim pratigine
yoneltmektedir. Hapishane, okul, kisla ya da hastane bunun &rneklerindendir. Bu
kurumlar, insanlar1 denetim altina almayi ve normallestirmeyi amaglamaktadir.
Biyoiktidar, bedeni kontrol etmekte ve onu kapitalist {iretim bigiminin bir pargast
haline doniistiirmektedir (Erkan, 2018).

Foucault’'nun  iktidar tamimlamasi yeni gelismelerle Dbirlikte form
degistirmektedir. Teknolojik gelismeler araciligryla bireye iliskin her tiirlii verinin
saklanabilmesi, gozetim ve denetimi de etkili hale getirmektedir. iktidar, yasamin
her alanina yayilmis durumdadir (Oziidlmez, 2019). Toplum, ¢ok daha baska bir
gozetleme-kontrol sistemi gerektirmektedir: Sinirsiz goriinirlik, simiflandirma,
hiyerarsiklestirme, nitelendirme, sinirlar ve teshis koyma. Bu gibi etkilerle norm,
bireyleri boliimlere ayirmanin 6lgiitii haline gelmektedir (Foucault, 2015). Bu
noktada Foucault hapishanelere dikkat ¢ekmekte ve bunun suga yonelik faaliyetleri
stirekli olarak gozetleyebilmenin bir yolu oldugunu séylemektedir (Foucault, 2015).
Iktidarin isleyebilmesi igin bir bedel sarttir. Bu bir iktisadi bedeldir ve boylece
Bentham’in sorgulamalar1 anlam kazanmaktadir. Bentham, ka¢ gézetmene ihtiyag
var ya da makine kaca mal olacak gibi sorulara odaklanmaktadir. Bunun yaninda
¢ok siddetli davranmanin isyan, direnis ve itaatsizlik gibi siyasi bedelleri de vardir.
Bir de daha az harcama gerektirecek bakis... Yalnizca bakis ile silah, fiziksel siddet,
maddi kisitlamalar gibi ihtiyaclara gereksinim kalmamaktadir. Gozetleyen bir bakis



120 ‘ DIJITALLESME BAGLAMINDA TURK SINEMASINDA YENI EGILIMLER

Oyle bir etki yaratmaktadir ki bu baskiy1 iizerinde hisseden birey sonunda kendini
gbzleme noktasina varmaktadir (Foucault, 2015).

Ceza muhakeme wusulii sorunlarim1 incelerken, hapishanelerin yeniden
diizenlenmesine yonelik tiim biiyiik projelerin de (bunlar biraz daha ge¢ tarihlidir,
on dokuzuncu ylizyilin ilk yarisina uzanir) ayni temayi ele aldiklarm fark ettim;
ama bu kez Bentham’in neredeyse her zaman basvurulan imzasi altinda (...) Kural
sudur: Cevrede, halka seklinde bir bina; ortada bir kule; kulede agilmis olan genis
pencereler halkanin i¢ cephesine bakmaktadir. Cevre bina hiicrelere ayrilmistir,
hiicrelerin her biri bina boyunca derinlemesine uzanir. Bu hiicrelerin iki penceresi
vardir: Biri igeriye dogru agiktir, kulenin pencerelerine denk diiser; digeri disariya
bakarak, 15181n bir bastan bir basa hiicreyi katetmesini saglar. Bu durumda merkezi
kuleye bir gozlemci yerlestirmek ve her bir hiicreye bir deli, bir hasta, bir mahk{im,
bir is¢i ya da bir dgrenci kapatmak yeterlidir. Onden 1giklandirma sayesinde,
karanlikta kalan kuleden ¢evre hiicrelerdeki esirlerin kiigiik siluetleri goriilebilir.
Kisacasi, zindan kurali tersine ¢evrilir; hiicrenin apaydinlik hali ve bir gdzciiniin
bakisi, karanliktan daha iyi yakalar ki karanlik eninde sonunda koruyucudur
(Foucault, 2015: 86).

Bentham’in buldugu bu sey gézetleme sorununu ¢dzen bir iktidar teknolojisidir.
Bentham’dan 6nce de aymi kaygmin var oldugu goriilmektedir. Bunun ilk
modellerinden biri 1751 yilinda Paris askeri okulundandir. Okulda, her 6grencinin
camekanli bir hiicresi vardi. Diger 6grenci ve hizmetlilerle hicbir iliskiye girmeden
biitiin gece goriilebiliyorlardi. Ayrica, oldukca karmasik bir mekanizma daha
vardi. Tek amag berberin 6grencilerinin higbirine fiziksel olarak dokunmadan
saglarmi tarayabilmesine iliskindi. Ogrencinin basi -gévdesi camli bir bdlmenin
ardinda kalarak bir tiir pencere deliginden disar1 cikarilmakta ve bu her seyi
gormeyi saglamaktaydi (Foucault, 2015). Boylece aslinda savunmasiz bir sekilde
goriilme, itaati zorunlu kilarken; géren kisi goriilen lizerinden iktidar saglamaktadir.
Foucault diger duyulara gore ¢ok daha bilgi yiiklii olan gérmenin verdigi hazza
da deginmektedir. Aristoteles’in “biitiin insanlarin bilmeyi arzuladiklar1” diistincesi
ve bunu kanitlamak icin hazz1 bir argiiman olarak sunuyor olusuna da deginen
Foucault, uygun bir sekilde gerceklesmesi kosuluyla her etkinlige eslik eden seyin,
hedone ad1 verilen haz oldugunu sdylemektedir (Foucault, 2012).

3. 360 DERECE VR FiLM iLE DEGISEN BAKIS

Sinematograf “hareketi yazan/resmeden” anlamiyla icadindan itibaren ¢esitli
sekillerde gelisimini siirdiirmiistiir. Lumiere’in gergekligin yansiticist olarak
sinema anlayis1 ile Melies’in sihirbazlik yetenekleriyle sekillenen, iizerinde
oynanabilen gerceklik diisiiniisii, sinemaya ilk yillarindan itibaren farkli bakis
acilar1 kazandirmistir. Sinema her donem, her yeni anlayis ve teknikle farkliliklar
gosterebilen, anlam ¢esitliligine sahip, sinirlart muglak bir aractir. Gelisime, yenilige
ve dogal olarak yeni anlamlara agiktir. Bu anlamin giiniimiiz gelismeleri 1s1gindaki
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giincel goriinimii VR (Virtual Reality-Sanal Gergeklik) teknolojisiyle karsimiza
¢ikmaktadir. Sanallik, gergeklik ve bu kavramlarin felsefi agilimlart bir yandan
tartisilirken, diger yandan teknolojinin sagladig1 6zellikler, viicut buldugu aracta
kimi degisimler meydana getirmektedir. Bu degisimi analiz etmek ise sinemay1
yeniden okuyabilme noktasinda 6nemlidir. Filmin ortaya koydugu gercekligin giiglii
sanal deneyimi, gercek ile sanal arasindaki ayrimi zorlastirirken; film gercekliginin
bir deneyim halini almasimi da sorgulatmaktadir. Bu sorgulama ve gerceklige
iliskin yeni arayis Bauman’in toplumlar i¢in sdyledigi “anlamli hayatin fidelikleri”
(Bauman, 2005) ciimlesini akla getirmektedir. Arag, yasami anlamlandirmada bir
aralik birakmaktadir.

Sanal gerceklik, kullanicinin ger¢ek zamanli hareketini manipiile eden ve
bilgisayar araciligiyla iiretilen sanal ortamlar1 ifade etmektedir (Mandal, 2013).
Sanal gerceklik, iletisim arac1 olmakla birlikte, kullaniciya fiziksel ve zihinsel
“daldirma” etkisi uyandirmakta, bir etkilesim saglamaktadir (Sherman & Craig,
2003). Diger yandan 360 VR igeriginin yiiksek bir kaliteye ulasmasi goriintii, ses
ve daldirma kalitesine de baglidir (Champel vd., 2017). Bu gibi unsurlarin etkin bir
sekilde saglanabilmesi, kullanicinin sentetik diinyayla dogal bir bicimde etkilesime
girmesi anlamina gelmektedir (Natonek vd., 1994). Ciinkii bu sistemde kullanici bir
arayliziin varligimi unutmakta ve yapay seyleri ger¢ekmis gibi algilama deneyimi
yasamaktadir (Jerald, 2016). Gergek ortamin bir tekno kopyasinin tasarlandigi sanal
diinyada, sayisal temsiller, gergek nesnelerin yerini almaktadir. Boylece kisileri
gercek ortamlarindan soyutlamak olanakli hale gelmektedir (Yengin & Bayrak,
2018).

Esasinda insanin gordiigiinii kaydetme ve bunu aktarma istegi ilk ¢aglardan
itibaren vardir. Bu istek, insanin {irettigi araclarla gittikce genisleyen ve farklilagan
bicimlerle goriiniim kazanmaktadir. Tiim teknolojik buluslar ve iletisim araglari
yeni bir anlayis, yeni bir ger¢eklik yaratimidir. Bu gerceklik bozuma ugratilan bir
icerik bile olsa esasinda belli bir diisiiniis ve anlam alt yapisina dayanmaktadir.
Gordiigiinii bir anlam egliginde yansitarak aktarma istegi sinemada oldukca
giiclidiir. Sinemanin en biiyiik amaglarindan -ve belki de dertlerinden- biri gergegi
“gercekligine” en uygun bigimde aktarmak olmustur. Arnheim, Eisenstein, Vertov,
Bazin gibi pek ¢ok kuramcinin sinemaya iliskin birbirinden farkli goriisleri,
gergeklige giden yoldaki ayrimlardir. Temel alinan kavram ayni olmakta, buna sekil
verme ise baskalagmaktadir. Bu arayisin bugiin geldigi nokta, gercekligi simiile eden
ve giyilebilir bir ara¢ sayesinde filmi seyirci ile bulusturan bir baglik teknolojisine
varmaktadir. Bu andan itibaren alisilmis, geleneksel film izleme eyleminin disina
cikilmaktadir. Seyirciyi “daldirma” (immersion) etkisiyle i¢ine alan bu arag, film
izlemeyi film deneyimleme edimine doniistiirmektedir.
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VR film anlayisinda seyircinin® gergeklik etkisine girmesi ve bir hiper-gergek*
etkiye ulagmasi ona 0zgii bazi unsurlarla mimkiindiir. Ciinkii Dolinsky’mn da
belirttigi gibi VR’da eklemlenen bir derinlik boyutu vardir (Dolinsky vd., 2005).
Sahne 360 derece planlanmakta ve boylece sette yer alan tiim ekibin gizlenmesi
gerekmektedir. Bu durum hem teknik ekip hem de oyuncular i¢in yenidir. Bunun
yaninda kullanicinin ana eylemin nerede oldugunu bulmasi ve bedenini bu
dogrultuda yonlendirmesi gibi ¢ogu eylemi de yeniden diisiinmek gerekmektedir
(Dorta vd., 2016). Ciinkii 360 derece VR film deneyiminde seyirci kameranin yerini
almakta, nereye bakacagini serbestce secebilmektedir (Godde vd., 2018). Bu ortam
kullanicinin hareketlerini algilayan sistemlere sahiptir. Kullanic1 bazi kumandalar
kullanarak, bulundugu yerden baska bir yere hareket edebilmekte ve etkilesime
gecebilmektedir. Gergek diinyanin ipuglar dijital olanla degistirilerek sanal ortama
tasinmaktadir (Fox vd., 2009).

360 derece VR filmin bir deneyim vaat etmesi, dalma/sarmalanma, bulunma,
eylemlilik gibi kimi etkiler icermesi seyircinin hikayede aktif konumuna isaret
etmektedir. Olaylar1, olayin i¢inden, karakterler arasindan deneyimleyen seyirci
icin yeni bir film izleme anlayisi s6z konusudur. Bu anlayis kendisini geleneksel
film izlemede mevcut olan perdenin ya da ekranin ortadan kalkisiyla kendisini
gostermektedir. Artik gercek zaman-mekan ile film zaman-mekanini bdlen bir cam
yoktur. Gergeklik ile sanallik i¢ ige gegmis, birbiri listiine binmistir. Dolayisiyla
seyirci i¢in bu bir film deneyimleme siirecidir. Bir VR baslik ile fiziksel ger¢ekliginin
yitimi, sanal gercekligin mevcudiyetiile bir araya gelmektedir. Bunedenle filme dahil
olma, bakilacak unsurlar1 secebilme, karakterleri gdzlemleyebilme gibi deneyimi
tanimlayan unsurlar, seyirciye bir ozgirlilk bir hakimiyet kazandirmaktadir.
Geleneksel film izleme eylemine gore biitliniiyle baskalasan bir siirectir bu. Film
mekani, “orada olma” hissi tasiyan seyirci i¢in ekranin ortadan kalktigi ve filme
iliskin her seye daha yakindan bakabildigi bir mekandir. Bu durum seyircinin filme
dahil olusuyla yeni bir hakimiyet, haz ve gézetim alam olusturmaktadur. iki boyutlu
film i¢in de sorgulanan tiim bu kavramlarin 360 derece film deneyiminde yaratacagi
etkiyi tartismak, bakmadaki degisimi ortaya koyma noktasinda 6nemlidir. Etkilesim,
sarmalanma, bulunma gibi etkiler nasil bir film deneyimi olusturmaktadir? Bu
deneyim seyirciye bir 6zgiirliik saglamakta midir? Yonetmenin varligi ile seyircinin
film igindeki 6zglirliigii bir hiyerarsi kurar mi1? sorulari tartisilabilir sorulardir.
Gozetim, haz ve gii¢ yeni bir boyut kazanmustir.

Gorsel haz’in filmde erkek seyirci igin kurdugu hakimiyeti VR filmde,
cinsiyet farkliliklarindan bagimsiz olarak dogrudan seyirci {izerinden diisiinmek
miimkiindiir.’ Ciinkii VR filmin sagladigi etkiler sayesinde hakimiyet seyircide

3 Bu bazen kullanict ya da katilimci adiyla da kendisine yer bulabilmektedir. VR teknolojisinin deneyim odakli olmasi,
bulunma etkisi yaratmasi ve etkilesim kurarak kisiyi aktif bir konuma tasiyabilmesi, kimi zaman kavramlari kesin bir sekilde
ayiramamakta, onlari i¢ ige anlamlandirmaktadir.

4 Baudrillard’in da isaret ettigi gibi.

5 Mulvey’in bakisin nesnesi olarak kadin ile aktif gozetleyen konumuyla “haz”a sahip erkek konumunu, kurama bagl kalarak
VR filmde incelemek miimkiindiir. Ancak bu ¢alisma, filmde cinsiyet rollerinin bakis cevresindeki kurulumunu konu
edinmemektedir. Calismada VR filmde seyircide degisen bakis ve 6zgiirlik kavramlarma odaklanildigindan, Mulvey’in
kurami hakimiyet-haz noktasinda temel alinmaktadir.
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toplanmaktadir. Seyirci dnceden tasarlanmis film mekanini simdi’de “orada olma”
etkisiyle deneyimlemektedir. Bu deneyimde sinirlarin ortadan kalkist ve her seye
daha yakin olma durumu, filmde kurulacak hazzi da etkilemektedir. Mulvey’in
ifade ettigi rontgencilik ve bunun meydana getirdigi istiinlik, VR film ig¢in
yeni etkiler araciligiyla daha giiglii bir etki olusturmaktadir. Gézetleme, ekranin
gerisinden degil, mekanin i¢indedir. Bu ayni zamanda dogrudan seyirciye 6zgii
bir deneyimdir. VR baslik onu fiziksel gergekliginden uzaklastirirken deneyimi de
bireysellestirmektedir. “Biri” olarak yer aldigi bu deneyim, filmi bir bagkasiyla
paylagmay1 sinirlamaktadir. Boylece kisi, salt varligiyla film mekaninda deneyimine
baslamaktadir. Simmel’in bireye dair bahsettigi “insan biitliniiyle kendisi olmayan
her seyden kurtuldugunda, varliginin fiili cevheri olarak geriye kalan genel insandir”
(Simmel, 2009) tanimlamasini, VR deneyim i¢in hatirlamak anlamlidir. Sinemanin
karanlik salonunun seyircide yarattigi hakimiyet ve gozetleme hazzi, VR filmde
yalitilmis bir tek basinalik ile bir araya gelerek deneyimi 6zellestirmektedir.

Ranciere’in tiyatrodan orneklendirerek “seyirci paradoksu” adini verdigi ve
seyirci olmanin kétii bir sey oldugunu diisiinenler i¢in agikladigi iki neden vardir.
Bunun ilki bakmak ve bilmek arasindadir ve bunlar birbirine zittir. Seyirci bir
goriliniisiin kargisina gegmekte ancak onun tliretim siirecini ya da gizledigi gercekligi
bilmemektedir. Ikincisi ise bakmak ve eyleme arasindaki zithga yoneliktir. Edilgen
olan seyirci hareketsizdir. Seyirci olmak, bilme ve eyleme giiciinden kopuktur
(Ranciere, 2010). Seyircinin gordiigii karsisinda edilgen tutumu onu bilme ile
eyleme etkisinden koparirken, VR film deneyiminde bu hareketsizlik baskalasarak
aktif ve hareket eden seyirci konumuna tasinmaktadir. Seyirci filmde karakterlerle
ayn1 mekani1 paylasmakta, hikayeyi onlarla birlikte ve onlarin yakimindan takip
etmektedir. Boylece bakis siiresini de film kurgusunu da belli oranda kendisi
belirlemektedir. Buradaki kontrol elbette biitiiniiyle seyircide degildir. Yonetmenin
seyirciden once o filmi ¢ekmis olmasi ve deneyimleyebilecegi anlatiy1 belirlemesi,
hiyerarsik basamagin en istiine yonetmeni yerlestirmektedir. Ancak bu yine de
seyircinin film deneyiminde bazi anlar icin sagladigi 6zgiirlige engel degildir.
Dolayisiyla “yakin bakis” deneyim odakli bir hakimiyet alanidir. Bakis ve seyircinin
gdrme bi¢imi onun dzdeslesme deneyimini de farklilagtiracaktir.

Izleyici, perde karsisinda bir 6zdeslesme siirecine girmektedir. Perdenin ona
yansittig1 kendi goriintiisii degil, imgelemsel bir evrenin goriintiileridir. Onemli olan
soruseyircinin, kendisiyledogrudanilgisiolmayanbuevrenlenasil 6zdeslesebildigine
iliskindir. Bir diger ifadeyle, perde, “aynanin” yerini nasil almaktadir? (Erdogan,
1996). Ozne yasami boyunca farkli 6zdeslik konumlarinda yer almakta ve kendisini
defalarca insa etmektedir. Bu durumu film icin de diisiinmek miimkiindiir. Izleyici
de karakter de daima ayni konumda degildir; farkli bakislarda yer almakta ve
degisime ugramaktadir. Bu degisim Ozdeslesme kavramini ¢esitli bigimlerde
tanimlamaktadir. Ozdesim bir egonun diger ego icinde dziimsenmesi siirecidir
(Bakar, 2008). Seyircinin film ile 6zdeslesme bicimi ya da perdenin bir ayna gibi
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kisiye yonelik kurdugu etkili iliski, VR filmde yeniden tartismaya agiktir. VR filmin
deneyim bigimini tanimlayan sarmalanma, mevcudiyet, etkilesim gibi tiim unsurlar,
seyirci ile perde arasindaki mesafeyi yok ettiginden 6zdeslesmeyi yeni siireclerle
tanimlamaktadir. Ozdeslesme, seyircinin filme olan bakisi, konumu, hikaye ile olan
yakinlig1 ve etkilesimi gibi unsurlarla birlikte degisebilmektedir. Seyirci icin artik
yalnizca yakinlik kurabilecegi ve duygu olusturacagi kisi ya da hikayeler yoktur.
Bu kisiler ile kurdugu “giivenli” mesafe, VR filmde yerini yakinlik duygusuna
birakmaktadir. Orada olma hissi, VR’1n vaatlerinden biri olan “empati” duygusunu
artirmakta ve hatta bu duyguyu dogrudan seyircinin kendi bedeni {izerinden ortaya
koyabilmektedir. /n the Eyes Of The Animal’in kullaniciya farkli canli tiirlerinin
gbziinden sagladigi bakis; 6x9 VR deneyiminin kisiyi bir hiicre mekanina dahil
ederek, kapali alanda varolmanin yalnizlik iizerinden aktarimi; Sidra 'nin Uzerindeki
Bulutlar belgeseli ile miilteci kampinda giindelik yasamin “orada olma” hissi ile
yaratilmis anlati deneyimleri gibi 6rnekler, ger¢ekligin empati duygusu ile beden
iizerinden aktarimidir. Kisiler bir hikayeyi “yerine koyma” etkisiyle kendi bedeni
iizerinden deneyimleyebilmekte ya da karakterlerin yakininda yer alarak sahitlik
edebilmektedir. Boylece VR filmde seyircinin saglayacagi 6zdeslesme etkisi de
filmde kurulan bakis tiiriine gore farklilasmaktadir. Bu tiir bir anlati seyirciyi bir
canlmin yerine de koyabilmekte, bir ¢ocugun goz hizasina da yerlestirebilmekte
ya da orada bulunan ancak fark edilmeyen konumu “etkisiz” bir hakimiyet de
kurabilmektedir. Dolayisiyla bakis kurulumu VR filmde kurulacak 6zdeslesme
duygusu acisindan son derece 6nemlidir. Filmin neresinde, nasil ve kime “baktigin”
hikayeye hakimiyet kurma hissini belirlemektedir. Ranciere’nin de belirttigi gibi
seyirci eylemde bulunan gozlemleyen, segen ve yorumlayandir. Gordiigii seyleri
diger gordiikleriyle iliskilendirmekte; kendi siirini olusturmaktadir (Ranciere,
2010).

Lacan’in ayna evresinde ¢ocugun aynaya bakip, bedeni iizerinde heniiz sahip
olamadig1 yanilsamali bir hakimiyeti deneyimlemesi gibi erken donem kuramcilari
da benzer goriisii savunmaktadir. Seyirci ekrandaki olaylara iligkin bulundugu
konuma dayali bir hakimiyet hissi elde etmektedir (McGowan, 2012). Seyircinin
sinema salonunun karanligi altindaki “goriinmez” deneyimi ekran igindeki
karakterleri daha gorlinlir kilmaktadir. Bu karsitlik yanilsamali giicii seyirciye
vermektedir. VR filmde ortadan kalkan ekran, bakisin konumu ile seyirciye bagka tiir
bir hakimiyet etkisi yaratmaktadir. Yonetmenin filmin asil sahibi olarak varliginin
unutulmasi ve buna ek VR filmde seyirciye orada olma deneyimi verilmesi, etkili
bir giic kurulumu anlamina gelmektedir. Seyirci geleneksel film anlatisina gore
360 VR film deneyiminde daha 6zgiirdiir. Ancak yonetmenin seyirciyi film i¢inde
tutmak i¢in yerlestirdigi ipuglari vardir. 360 derece bir hikdye mekaninda seyircinin
nereye bakacagini tam olarak bilemeyen yonetmen, istedigi tlirden bir film takibi
yapmak i¢in ses, goriintii, karakter, nesne gibi unsurlar1 dikkat ¢eken unsurlar olarak
kullanmaktadir. Hikaye iginde seyircinin duyacagi ses ya da ona dogru yaklastigini
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hissettigi bir karakter, bakist 360 derecenin belli noktasinda tutmaktadir. Boylece
seyircinin bakis hakimiyeti ve 6zgiirliik alan1 geleneksel filme gore daha fazla
olsa da biitiiniiyle ona ait degildir. Iktidar goriinmeyen bigimiyle oradadir ve
filmde seyirciyi yonlendirmektedir. Oyleyse filmden alinacak haz ve giic VR
filmin teknik getirileriyle yeniden sekillenmektedir. Arag, deneyimi belirleyendir.
Leppert’in sanat eserlerinde anlam ve icerige iliskin onun sergilendigi mekanin
Onemine vurgu yapmasi gibi (Leppert, 2009) filmin deneyimlendigi ara¢ da anlami
olusturmada etkilidir.® Bu baglamda VR teknolojisi gergekligin simiile edilen ve
deneyimlenebilen bi¢imiyle bir hiper-gergek etkisi yaratmaktadir. Baudrillard bunu
sanal teknolojilerin gelismesi ve gitgide daha gergek olmasi seklinde agiklamakta;
sanal makinalarin i¢ine dalma diizeyinde insan ile makine arasindaki ayrimin
yok oldugunu sdylemektedir (Baudrillard, 2002). VR teknolojisi, VR baslik ile
giyilebilir bir deneyim alan1 agarken, gergekligi de hiper-gercek boyutta ayrimlarin
siliklestigi yere yerlestirmektedir. Robins’in belirttigi gibi ekran kiltiiriiniin her
yeri kusatmis olusu, yeni bir “taklit gerg¢eklik” diizenine isaret etmektedir. Bu
yenilik, giindelik gerceklik ve deneyimleri, sanal yasantilarin diisleri yaninda soniik
tutmaktadir (Robins, 2013).

4. SELYATAGI FILMINDE BAKISIN KURULUMU

Selyatagi (2019-Tiirkiye) yonetmenligini Deniz Tortum’un yaptig1 360 derece
VR teknigiyle ¢ekilmis bir filmdir. Film, doga ile insanin bir aradaligin1 ormanda
esrarengiz bir sekilde kaybolan insanlar {izerinden ele almaktadir. Bu nedenle
filmin ana mekan1 ormandir. Selyatag: ayn1 zamanda Emre Yeksan’in Yuva isimli
filminden esinlenerek ¢ekilmis ve insan ile doga arasindaki iliski her iki filmin de
ana temasinit olusturmustur. Ancak en temel farklilik filmlerin ¢ekim bigimleri ile
ilgilidir. Yuva filminde seyirci geleneksel film izleme bi¢imiyle bir hikayeye taniklik
ederken, bu durum Selyatag: filminde seyircinin “dahiliyet™i ile gerceklesmektedir.

Filmde bakisin kurulumunda, uzaktan ve mesafeli bir gérme bigiminin tercih
edildigi dikkat ¢ekmektedir. Bir VR filmde dalma derecesine bagl olarak orada
olma hissinin olugmasi film i¢inde pek c¢ok bakis tiiriinii miimkiin kilmaktadir.
Mulvey’in karakterler arasindaki diegetik ile seyircinin ekstra diegetik bakigini
ayni anda VR filmde saglamak olanaklidir. Clinkii filmde seyirci hem karakterlere,
onlarin yakinindan bakabilmekte hem de onlar tarafindan fark edildigi anda “bir
karakter olarak” konumlanabilmektedir. Ancak bu durum Selyatag: filmi i¢in gegerli
degildir. Filmde seyirci karakterlerle belli bir mesafede konumlandirilmakta, boylece
etkilesim sinirlt tutulmakta ve seyirciyi bir list bakis noktasina taginmaktadir. Kisi,
film mekaninda olaylara taniklik eden, gériinmez bir rolde konumlanmaktadir. Ust
bakis etkisiyle hakimiyet de seyircide yogunlasmaktadir. Bir baska deyisle iktidar
seyircidir. Bir mekanda fark edilmeyen, diger karakterler ile géz géze gelmeyen
ve onlarla ayni géz hizasindan filmin ig¢inde yer almayan seyirci geleneksel
film izlemenin yarattig1 perde tarafindan bdliinen mesafeyi VR film bicimine

6 Elbette Marshall McLuhan’1 da animsayarak.
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tasimaktadir. Selyatag: filminde kisi “bulunma/mevcudiyet” hissinde ancak giivenli
bakis alanindadir.

Filmin geneline hakim olan bakis, iist bakisin siirdiiriildiigi bir kurulumdur.
Ancak kimi kez giivenli alanin sona erdigi sahnelere de yer verilmektedir. Bu
durum filmin ilk sahnesiyle birlikte baglamaktadir. Karanlikta, yer yer aydinlanan
ve mekanin belirsizligi icinde yer alan seyirci, filme tekinsiz bir noktadan dahil
olmaktadir. Filmin karanlik bir atmosfer ile baglamasi, bakis konumu bilgisini
Otelemekte ve seyirciyi bir tiir askida birakmaktadir. Ciinkli heniiz hikdyenin tam
olarak nerede basladigi, kisinin bu hikayenin neresinde yer aldigi, kendisine nasil
bir bakis tiirii verildigi gibi bilgilerdeki belirsizlik; yonetmeni niteleyen “gériinmez
iktidar1” hakim kilmaktadir. Birazdan seyirciye verilecek olan iist bakis ve hakimiyet
bir stireligine yonetmendedir. VR filmin seyirci i¢in vaat ettigi ozgiirliik alan1 bir
iist bakis kurulumuyla bile olsa biitliniiyle ger¢ekei degildir. Foucault’nun belirttigi
iktidarin her yerde her alanda yer aliyor olusu diisiincesi, VR 1n 6zgiirliik vaadi igin
de gecerli olmakta ve bu vaadi kimi kez sekteye ugratmaktadir. Esasinda iktidar her
yerdedir ve goriinemezdir.

Foucault, bir iktidar iliskisini tanimlayan seyin eylemler tizerinden gerceklestigini
sdylemektedir. Iktidar, kigkirtan, tesvik eden, kolaylastiran, zorlastiran yada genisletip
sinirlayandir. Eyleyen 6zne iizerinde eylemde bulunma bi¢imidir (Foucault, 2016).
Eylemi temel alan bu durum bakis ve bakis lizerinden saglanan giic kazanma bigimi
icin VR film anlatisinda énemlidir. Bu 6nem VR filmin bir deneyim bi¢imi olmasi
ve etkili bir dalma, sarmalanma yaratma istegi duymasindan kaynaklidir. Bakigin en
biiyiik belirleyicilerinden biri olan bu durum yonetmeni kimi kez goriinmez bir iktidar
olarak gizlemekte ve yanilsamali bir seyirci hakimiyeti yaratmaktadir. Esasinda
iktidar, eylemi belirleyendir. Y6netmenin goriinmeyen iktidar bicimi olarak varligi
Selyatag! filminde yerine seyirciyi konumlandirmaktadir. Seyirci, filmde digerleri
arasinda goriilmeyen, bir st bakis konumu ile gizli iktidar bigimindedir. Filmin
iireticisinin (ya da asil iktidarin) kendisini yeniden hatirlattig1 en belirgin sahne ise
ana mekan olan ormanda ge¢mektedir. Olaylarin takip edildigi bir sirada seyirci
ormandan ugultular ve garip sesler duymakta, bu seslere dallarin 360 dereceyi saran
goriintlileri eklenmektedir. Bu an, ormanin film {izerinde hakimiyet kurdugu an
olup, seyircinin iist bakisini bir siireligine 6nemsizlestirmektedir. Boylece aslinda
VR film seyirciye orada olma, bulunma gibi etkilerle bir deneyim bigimi sunarken,
ayni etkiler bir olumsuzluk da tastyabilmektedir. Seyirci olas1 bir tekinsizlik i¢inde
kendisini bulabilmekte ve bu kez deneyimi olusturan tiim unsurlar giivensizlik
ifade etmektedir. Deneyimin yarattig1 biiyiili diinya bir anda tiim bakis bi¢imlerinin
yikildig1 konforsuz ve tehlikeli bir diinyaya doniisebilmektedir.

Iktidarin goriinmez varhigi olarak yonetmen, seyircide yanilsamali bir hakimiyet
yaratsa da kendi hakimiyetini ortaya koyma noktasinda da zorlanmaktadir. Ciinkii
planlamas1 gereken 360 derece bir sahne ve bu sahnede seyircinin yonlendirilmesi
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zorunlu bir bakis alan1 vardir. Geleneksel film anlatisinda da baskin diigiiniisiin,
seyirciye dogrudan ve kesintisiz bir bigimde vermek kolay olmasa da bu durum VR
filmicin ¢ok daha karmasiktir. Ciinkii “asi kullanicilar” olarak daadlandirilan kisilerin
bakisinin yonlendirilemedigi anlar s6z konusudur. Selyatag: filminde seyircinin
karakterlerle olan mesafesi ona daha en basindan bakis 6zglirliigii tanimaktadir.
Etkilesime gegmeyen, yonetmen tarafindan belirgin bir bicimde eylemde bulunmaya
zorlanmayan seyirci, filmde bakisini daha 6zgiir kurabilmektedir. Esasinda iktidarin
goriinmez olarak varoldugu film izleme, VR filmde ayni gériinmezligi korumakta
ancak bunu geleneksel film tekniginden bagka sekilde yapmaktadir. Seyirci diiz bir
ekranda akan olaylar1 giivenli bir alandan seyreden kisi degildir. Filme dahil olan,
bu dahil olma etkisiyle etrafina bakan ve nerede oldugunu, nasil bir bakis tiiriiyle
konumlandirildigin1 anlamlandirandir. Her seyden 6nce bulunma etkisinin yarattig1
baslangigtaki tekinsizlik, seyircide mekani gozetleme hissi uyandirmaktadir. Ciinkii
kendisi de o film mekaninda varolus hissi tasimakta ve varolusunun giivenilirligini
Olemeye calismaktadir. Selyatag: filminde oldugu gibi karanlik bir orman mekaninda
baslayacak film, seyircinin filmde sanal varolusu i¢in tekinsizdir. Bu durum sahneler
degistikce kendisini yenilemekte ve her defasinda yeniden tanima zorunlulugu
olusturmaktadir. Bulunma hissi, varolusu giivende tutma isteginin bir karsiligi
haline gelmektedir. Boylece 6znenin bu asamada miidahalesi gii¢, tamamen kisisel
ozelliklerine dayali bakisi, kontrol etmeye agik degildir. Seyirci i¢in yakiindaki bir
karakter dikkat ¢ekici olabilmekte, i¢inde yer aldig1 mekén olumlu ya da olumsuz
beklenmedik bir etki uyandirabilmektedir. VR filmde bakis, defalarca katmanl bir
bi¢cimde film boyunca kurulmaktadir. Bu tekrarlanma hakimiyeti de benzer bigimde
yerinden oynatmaktadir.

Filmde yonetmenin hakimiyeti seyirciden alip film mekanina, ormana ¢evirmesi
ise iki sekilde gerceklesmektedir. Ilki ve en belirgin olani, az énce de bahsi gecen,
dallarin 360 dereceyi sarmaladigi sahnedir. Bu sahne, seyirciyi hikayeyi takip
ederek, karakterleri gozetledigi yerden g¢ikarmakta ve giicli ormanin kendisinde
toplamaktadir. Bu durum ayni1 zamanda hakimiyetin mekanda oldugu durumdur.
Digeri ise orman dilini, sesini yansitan birtakim yazilarin goriintiide belirmeye
baslamasidir. Filmin basinda bunca yillik agacim ctimlesi ile baslayan yazilar, film
sonunda Bunca yillik agacim, bi¢tim ekinimi, hazir harmanim seklinde devam ederken
filmin sonunda ayni yazi Bunca yillik agacim, bi¢tim ekinimi, hazir harmanim.
Birak kendini diisecegin yer golgesi dallarimin ciimleleriyle tamamlanmaktadir. Bu
yazilar ormana ve hikayeye iligkin bilgi igerdigi ve belli araliklarla tamamlandigi
icin bakis1 yonlendirmede etkilidir.

Yonetmen filmdeki iktidarini siirdiirmek ve seyirciyi hikdyede tutabilmek i¢in
baska unsurlara da bagvurmaktadir. Nesne, kisi, olay ve ses gibi seyircinin bakigini
yonlendirebilecek bu unsurlar filmde hikayenin yonetmenin istedigi dogrultuda
takip edilmesini saglamaktadir. Tiim bunlar esasinda filme iliskin detaylardir ve
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amag¢ merak uyandirarak bakista degisim saglamaktadir. Aksi halde seyircinin 360
derece bir sahnenin her noktasina bakisini odaklamas1t miimkiindiir. Ormanda yazinin
ortaya ¢iktig1 ve dallarin mekani sarmaladig1 agag, yonlendirici unsurlardan biridir.
Agag ile birlikte onun dilini olusturan yazilar, filme iliskin detay igermektedir. Bu
nedenle hikayede bilgilendirici bir roldedir ve yonlendiricidir.

Yonlendiriciler filmin hikdyesinde genis yer kaplayan “kisi”’lere odaklanarak
da gergeklesmektedir. Karanlik bir atmosferde filme bagslayan seyirci, kisi
konugmalarini, sesleri ve soylenen isimleri takip etmektedir. Bu durum ayni zamanda
karanlig1 ses ile kesen ve o ortamda dahi yonlendirme saglayan bir etmendir. Benzer
bir yonlendirme sahnenin degistigi kasaba mekaninda da s6z konusudur. Filmin
acilisina benzer olarak bu kez de seyirci tekinsizlik hissini, kimsenin olmadigi ve
mekanin degistigi yerde yagamaktadir. Bu sahnenin ilk anlar1 zaman ve mekanin
degismesiyle bakisin belirsizlik ile kuruldugu yeni bir sahnedir. Bu yenilik etrafi
tanima etkisi uyandirmanin yani sira, kasabada o an igin seyircinin yalniz olusu,
bir stire sonra kesif siirecini baglatacaktir. Bu siirecte sahneye dahil olacak herhangi
bir ses, durum, kisi dogrudan bakis1 yonlendiren ve seyirciyi yeniden hikayeye
odaklayan bir unsurdur. Kisa bir siire sonra mekéna giren bir kisi ve onun telsiz
konugmalar1 mekandaki yalnizligi bélmektedir. Seyircinin filmdeki karakterlerden
once orada bulunmasi onun sanal varolusunu ve mevcudiyetini pekistiren bir
durumdur. Herkesten ve her seyden 6nce orada olan seyircidir. Bir siire sonra sahneye
gelen kisiler ve konusmalar gozetleme, tanik olma giiciinii de boylece artirmaktadir.

Gerek filmin ilk sahnesindeki karanlik orman mekani, gerekse kasabada yeni
bir mekéan olarak yer alan seyircinin kisa siire devam eden yalnizligi, gézetlemeyi
tedirgin bir ozgiirliige tasirken birazdan mekana dahil olacak her seyi de filme
iligkin bir ipucu olarak sunmaktadir. Bu ipuglari hikayenin ilerlemesi i¢in birbirine
eklemlenen olaylardir ve yonlendiricidir. Goézetimin engelsizce ve kesintisiz
bir bigimde siirmesi sona ermistir. Bakigin degisimi, gozetlemeyi de es zamanl
degistirmektedir. Mulvey’in bakisa iliskin belirttigi erillik, VR filmde cinsiyetlerden
bagimsiz olarak gergeklesebilmektedir. Selyatag: filmi de benzer olarak, bakistaki
“erilligi” bir cinsiyet lizerine odaklamamaktadir. Gorsel haz, bakilan her yerde,
bakilan her kisidedir.

Butler, Mulvey’in gorsel haz diisliniisiinii rontgencilik ve skopofili tizerinden
yorumlarken bunun sapkin egiliminden de bahsetmekte ve bu iki bakisi birbirinden
ayirmaktadir. Rontgencilik, seylere, kisilere bakmaktan olusan bir cinsellik
bicimiyken, skopofili bunu bir adim sonrasina tasimaktadir. Skopofili bakilan insan1
bir nesne olarak gormektedir. Bunun ideal olani, kontrol altinda olmalaridir (Butler,
2011). Selyatag: filmi bakistaki mesafe ve etkilesim sinirlilig1 nedeniyle skopofilik
bir etki yaratarak, bir nesnelestirme ortaya koymaktadir. Olaylar gozetleyen
ve yalnizca takip eden mesafeli bakis tiiriiyle kisi, bir yabancilasma igindedir.
Yabancilagsma, bakis hakimiyetini kiside (seyircide) toplamaktadir. Bunun istisnai
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oldugu sahne ormanda mekani sarmalayan agag ile baskalagmaktadir. Burada,
hikayeye dahil olan ve giivenli gdzetimi sona eren bir seyirci vardir.

Bakisin ses araciligtyla yonlendirilmesi filmin ilk dakikalariyla birlikte
baslamaktadir. Karanlik ve tekinsiz bir mekanda a¢ilisini yapan filmde belirgin
bir yonlendirici yoktur. Ancak kisa bir siire sonra sahneye giren ilk ses “Veysel!”
isminin duyulmasi ile gerceklesmektedir. O ana dek odaklanmamis bakis, bir bilgi
dogrultusunda yonlendirilmistir. 360 derece bir filmde ses kullanimi, hikayeyi
istenilen dogrultuda yonlendirmek igin ayrica dnemlidir. Geleneksel film anlatisindan
farkli olarak VR filmde ses, duygu yaratmak ve etkiyi artirmanin yaninda hikaye
takibi saglamak amaci da tasimaktadir. Selyatag: filminin karanlik bir mekanda
baslamasi, bakisin 360 dereceye ¢evrilmesini sinirlandirirken, bu sahnede duyulan
sesler mevcut gorme sinirliligini agsmaktadir. Boylece filme iliskin en agik bilgi
goriintii ile degil ses ile verilmektedir.

VR film esasinda yonetmen ve seyirci arasinda devamli gidip gelen bir iktidar
bi¢imi yaratmaktadir. 360 derece bir hikdyeyi deneyimleyen ve bir tiir mekanda
konumlanan seyirci, kendi kurgusunu olusturabilmekte ve belli bir o6zgiirlik
alanma sahip olabilmektedir. Her sahne gozetlenebilecek yeni bir sahnedir.
Gozetleme dogrudan filmin iginden, oradaymis hissi ile gerceklesmektedir. Bu
davranis bir siire sonra seyircinin bakisini belli bir noktaya yonlendirmeyle
devam etmektedir. Bdylece seyirci dnceden tasarlanmis bir hikayede ilerlemekte,
bakiginin yonlendirilmesiyle hikayede devam edebilmektedir. Ses, kisi, nesne, olay
gibi unsurlarin gozetlenen cevrede yer almaya baslamasi, bakist bolmekte ve bu
durum bir iktidar, hakimiyet belirleyicisi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Selyatag:
filminde seyirci igin tasarlanmis bakis, mesafeli ve olaylarin uzaginda bir bakistir.
Bu bakis seyircide karakterleri ve hikayeyi 6zgiirce gozetleme imkani vermekte,
bakis etkisiyle bir hakimiyet kurmasina etki etmektedir. Seyirci olaylar gegtigi
yerde bulunan ancak goriilmeyen bir kisi olarak filmde yer almaktadir. Bakigtaki
mesafe, gozetlemede ki hakimiyeti bir yabancilasma etkisi ile vermektedir. Kisi,
filmde karakterler tarafindan goriilmemekte, onlarin arasinda yer almamakta ya da
herhangi bir etkilesim saglamamaktadir. Boylece pasif konumdadir. Diger yandan
filmde seyirci hakimiyeti hikdyeye olan uzakligi ile saglanmakta, seyirci her seyi
miidahalesiz bir sekilde gorebilen konuma yerlestirilmektedir. Baska bir ifadeyle,
etkilesimi sinirl pasif bir konumda yer almakta ancak bakis kurulumu ile giiglii bir
hakimiyet kurmaktadir. Bu kurulum yonetmen tarafindan filmin hazirlik asamasinda
belirlenmektedir. Seyirciyi hikdyede tutmaya iliskin yonlendirici ipuglar1 bakistaki
hakimiyeti ortiik bir bi¢imde yonetmene devretmektedir. VR filmde seyircinin
hikayeyi, mekani kesfetme, kendi kurgusunu olusturabilme, bakisini belirleme gibi
kimi 6zgiirliiklerine karsin; bunlarn kesintiye ugratan ve yeniden kuran baska bir
bakis daha vardir. Bu bakis iktidara isaret eden filmin kendi bakisidir. 360 VR film
teknigi ile Selyatagi’nda oldugu gibi mesafeli bir bakma eylemi kurgulansa bile bu
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eylem yonlendiricidir. Bakis, seyirci ve film arasinda devamli olarak yer degistiren
bir hiyerarsi yaratmaktadir.

SONUC

Sinema, gorme temelli bir sanattir. Seyirci kurgulanmis bir hikayenin
goriintiilerine gergekligini bir siireligine askiya alarak dahil olmaktadir. Boylece
sinema gergekligi, o andan itibaren karmasik siirecine baslamaktadir. Izleyici
film boyunca bir bakis kurulumu i¢inde yer almakta ve bakisi devamli olarak
degismektedir. Filmde, hikdyeye, mekéna, karakterlere yonelik gelistirdigi bu bakis
seyirci igin 6zdeslesme saglamaktadir. Ancak bu durum sadece 6zdeslesme ile sinirli
degildir. Bakis, filmden alinan haz ve gli¢ duygularini da belirlemektedir. Boylece
bakis, yalnizca bir seyretme davranisinin 6tesini ifade etmektedir.

Teknolojik yenilikler sinemada kendisine yer bulmakta ve anlatim bi¢cimlerinde
degisikliklere yol agmaktadir. Farkli anlattim bigimleri farkli bakislar anlamina
gelmektedir. Giiniimiiz teknolojilerinden 360 derece VR’in sinema ile kurdugu
birliktelik bakis1 degistirmekte, seyircinin 06zglirlik alanimi genisletmektedir.
Bakma, “bulunma”, “orada olma” hissi ile ger¢eklesmektedir. Bulunma hali,
bakilana yakinlagma demektir. Goriintiilerle 360 derece sarmalanan seyirci bakigini
ilgisini ¢ekebilecek herhangi bir noktaya yonlendirebilmekte, bir tiir filmdeki
kurgusunu olusturabilmektedir. Bu 6zgiirlesme onu, baktig1 seyden aldig1 hazzi ve
orada olma hissi ile elde ettigi iktidar giiclendirmektedir. Ancak seyircinin filmdeki
iktidar1 goriinmeyen bir bagka iktidarin ardindadir. Yo6netmen, 360 derecenin pek
¢ok noktasina yerlesebilecek bakigi, hikaye dogrultusunda yonlendirmektedir.
Mulvey’in sinemaya iliskin incelemesinde yer alan gozetlemenin seyirciye verdigi
haz, 360 derece VR anlatisinda, goren ile goriileni birbirinden ayiran ekranin
ortadan kalkmasiyla baskalasmaktadir. Gozetim mekanda, kisilerin yakininda
gerceklesmektedir. Bu durum hazzi giig ile bir araya getiren ve iktidart hem yonetmen
hem de seyirci igin gizli tutan bir hazdir. Foucault’nun goézetlemeye dayali iktidar ve
denetim anlayis1, VR filmde seyirciden karakterlere, yonetmenden seyirciye dogru
bir ok ¢izmektedir. Seyircinin bakist 360 derece sarmalanmaktadir.

Bakais, haz ve iktidar iligkisinin Selyatag: filminde kurulumu, 360 derece goriintii
icinde yer alan bir anlatidir. Seyircinin film mekaninda bulunma hissi ile bir araya
gelen sarmalanan goriintii, mesafelidir. izleyici, olaylarin icinden, fark edilmeyen
haliyle iist bakis konumundadir. Bakisi, goriinmezdir. Kisi, karakterler ile goz
goze gelmemekte, cogu kez onlarla belli bir mesafe ile hikayeyi takip etmektedir.
Bu durum seyirciyi etkilesimin smirli tutulmasi nedeniyle pasif seyirci olarak
belirlemekte ancak filmdeki haz ile giicii bakista toplamaktadir. Seyircinin pasif
konumu, goriilmeyen ve etkilesime gegmeyen kisi olmasindan kaynaklidir. Ancak
ayni konum ona fark edilmeden gozetleyebilme imkani sunarak baska bir aktiflik
alan1 yaratmaktadir. Yine de buradaki haz ile iktidarin biitiiniiyle seyircide oldugunu
sOylemek yanlis olacaktir. Yonetmen seyircinin bakisini yonlendirebilecek ses,
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kisi, nesne, durum gibi unsurlar1 detay verme ve merak uyandirma araci olarak
kullanmaktadir. Filmin iist bakisi seyircide, seyircinin {ist bakisi ise yonetmendedir.
Seyirci de yonetmen de fark edilmeyen konumlariyla birbiri iistiine binen goriinmez
iktidar niteligindedir. 360 derece anlati, gorsel haz ve iktidar kurulumunu yeni
bilesenlerle anlamlandirmakta, seyircinin filme konumlandirilma bi¢imi anlam
olusumunda etkili olmaktadir. Geleneksel filmde “seyretme” gercek mekan
tizerinden belli bir mesafeyle saglanirken, 360 derece anlatida bu durum yerini sanal
mekan ve “yakinlik” etkilerine birakmaktadir.
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BELGESEL URETIMINiN DiJITALLESME SURECINDE
TURKIYE’DE ETKILESIMLI BELGESELIN DURUMU

Ersan Ocak!

GIRIS

Tiirkiye’de belgesel tiretim siirecinde dijitallesme, diinyadaki gelismelere paralel
olarak, iki ayr1 bicimde gerceklesir. “Ortamsal dijitallesme” olarak adlandiracagimiz
dijitallesme bi¢imi iginde, analog aygitlarla liretilegelen belgesel filmler ve TV
belgeselleri artik dijital olarak iiretilir, dagitilir, gdsterilir veya yayinlanir. Béylelikle
belgesel filmde yerlesiklesmis anlati yapilar1 ve sinematografik/televiziiel gorsel-
isitsel rejimler oldugu gibi muhafaza edilirken tiretim, dagitim, gdsterim ve yayin
stireci zaman iginde tlimiiyle dijitallesir. Bu dijitallesme bi¢imi iginde ortaya ¢ikan
yeni olanaklarla belgesel iiretim, dagitim, gdsterim ve yaymn siirecinde kismi
yenilikler yasanir. “Yapisal dijitallesme” olarak adlandiracagimiz dijitallesme
bicimindeyse, bazi belgeselciler—ya da farkli disiplinlerden sanatgilar, tasarimeilar,
uzmanlar—dijital ortam ve aygitlara 6zgii olanaklardan yararlanarak (yerlesik
sinematografik/televiziiel anlati yapilarmin yan sira) farkli anlati yapilarinin farkl
gorsel-isitsel rejimlerle tasarlanabildigi dijital belgeseller iiretirler. Bu dijitallesme
bicimi icinde iretilen dijital belgeseller 360 derece, kusatici ve etkilesimli olma
ozellikleriyle sanal gerceklik belgeseli, artirllmig gergeklik belgeseli, etkilesimli
belgesel gibi adlandirmalar altinda ortaya ¢ikan yeni tiir belgesellerdir. S6z konusu
bu yeni dijital belgesel tiirleri belgesel alanini genisletirler. Bu yeni belgesel
tirlerinin hepsini birden ele almak tartigmay1 fazlasiyla karmagiklastiracagi icin
bu yazinin kapsami, internet {lizerinden yayinlanan; akilli televizyonun yani sira
bilgisayar, tablet veya cep telefonu ekranlarinda isleyen; dogrusal olmayan anlati
yapisina sahip etkilesimli belgesel tiiriiyle sinirl tutulacaktir.

Tiirkiye’de belgesel alaninda ortamsal dijitallesme siireci tamamlanmis, belgesel
filmler ve televizyon belgeselleri yerlesik anlati yapilar1 ve gorsel-isitsel rejimler

1 TED Universitesi, Mimarlik ve Tasarim Fakiiltesi, Gorsel Iletisim Tasarimi Boliimii, ersanocak@gmail.com, ORCID ID:
0000-0003-2514-3596
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icinde tlimilyle dijital olarak uretilir hdle gelmistir. Yapisal dijitallesme siirecinde
iiretilen etkilesimli belgesel tiiriinde ise elimizde ¢ok az sayida 6rnek bulunuyor. Bu
yaz1 s6z konusu sinirli iiretimin nedenlerini anlamaya y6neliyor.”? Bunu yapabilmek
icinse, Tiirkiye’de belgesel tiretiminde dijitallesme siirecini biitiinliiklii olarak, farkli
bir bicimde yeniden okumay1 deniyor.

Bu yazinin akisinda ilk olarak yonteme dair genel bir tartisma yapacagim.
Burada, kronolojik, neden-sonug belirlenimine bagli, dogrusal gelismeci kavrayisin
disinda meseleye bakmanin gerekgesini ortaya koyacagim. Daha sonra, Louis
Althusser tarafindan liretilmis, Frederic Jameson tarafindan edebi/kuramsal alana
taginmis “semptomal okuma” yonteminden esinlenerek kurguladigim, Tirkiye’de
belgesel tiretiminde dijitallesme siirecini tarihsel olarak belgesele dair liretilmis
paradokslarin olusturdugu cerceve i¢cinden okuma Onerisini ortaya koyacagim.
Tiirkiye’de ve diinyada belgesel iiretiminde/tilkketiminde zaman iginde olusan
paradokslar siraladiktan sonra, bu paradokslarla olusan baglam i¢inden ortamsal ve
yapisal dijitallesme siirecinde belgesel tiretimini tartisacagim. Sonuca varmadan 6nce
de Tirkiye’de tiretilmis etkilesimli belgesel drneklerinden faydalanarak etkilesimli
belgeselin tiretiminin kisitliliginin nedenlerini agiga ¢ikarmaya ¢alisacagim.

Simdi, dijitallesmenin iki temel bi¢imini aklimizda tutarak Tirkiye’de belgesel
iretiminde dijitallesme siirecini biitiinliiklii olarak ele alan bir okumay1 nasil
yapabilecegimize dair yontemsel bir tartisma yapalim.

1. YONTEME DAIR

Tiirkiye’de belgeselin dijitallesme siirecinde etkilesimli belgeselin neden ¢ok az
iiretildigini ortaya koyabilmek i¢in, dijitallesmenin yasanan iki bigimini biitiinliiklii
olarak ele alan farkli bir okuma yapmanin yontemini bulmaliyiz. Bunun i¢in de,
oncelikle bu iki dijitallesme bigimini tarihsel olarak ardisik olusan (kronolojik)
ve birbirine neden-sonug iliskisiyle bagli dogrusal gelismeci bir zihniyet i¢inden
okuma egiliminin digina ¢ikmaliyiz. Ancak ortamsal dijitallesme tamamlandiktan
sonra yapisal dijitallesmenin gergeklesebilecegini diislinmenin ima ettigi ardisik
zamansal-tarihsel gerekliligin mantiksal bir gecerliligi yok. Ortamsal dijitallesmenin
yapisal dijitallesmenin nedeni olduguna dair gereklilik de aym sekilde mantiksal
olarak gecerli degil. Zaten bu gibi durumlarda kronolojik, neden-sonug iligkilerinin
belirleniminde, dogrusal gelismeci zihniyetle yazilmis bir tarih anlatisinin
goremedigi vakalar, durumlar, olgular ve olaylar hep vardir...

Bir tiir aligkanlik icinde ezbere uygulanan bu dogrusal gelismeci sablonun
olumsuz baska sonuglarindan da uzak durmaliyiz. Ornegin, etkilesimli belgeselin
belgesel alanini genigleten yeni bir tiir olmakla beraber, geleneksel belgesel
tirlerinden daha geliskin—daha yukarida—oldugu anlayisindan da uzak durmals,
bu konuda temkinli olmaliyiz. Her yeni belgesel tiiriiniin, kendi zamaninin
meseleleri icin mevcut anlati yapilarinin ve/ya da yerlesik gorsel isitsel rejimlerinin

2 Tiurkiye’de dijital etkilesimli belgeselin pratik olarak tiretimi kadar, bu tiir izerine kuramsal ¢aligmalar ve yapilan (akademik)
aragtirmalar da ¢ok smirli. Bunun nedenleri ise baska bir yazinin konusu. ..
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belgeselci tarafindan yeterli goriilmemesi, onu tatmin etmemesi sonucunda icat
edildigini (Nichols, 2011); belgeselcilerin bu yoksunluklart her yeni ortamin
ve bu ortama ait iiretim aygitlarinin sundugu yeni olanaklar icinden diisiinerek,
tasarlayarak ¢ozmeye egilimli olduklarini biliyoruz. John Ellis (2012) belgesel
sinemacilarin  “teknolojik firsat¢ilar” (technological opportunists) oldugunu
sOylerken tam da bunu kastediyor. Belgesel sinemacilarin ¢alistiklart meseleyi
daha iyi ifade edebilmek i¢in teknolojik gelismeleri degerlendirmeye doniik bir
yonelimleri olduguna vurgu yapiyor.® Belgeselciler bu yonelimleriyle, ellerindeki
teknolojik olanaklar kisith veya sorunlu oldugunda dahi, belgesellerini yapmanin
bir yolunu bulurlar. Belgeselcilerin hepsi degilse de azimsanamayacak bir kismi ise
dijital ortam gibi yeni bir ortam olustugunda, bunu yeni anlati yapilar1 ve gorsel-
isitsel rejimler icat etmek icin bir firsat olarak goriir. Belgeselcilerin kendi amaglari
dogrultusunda teknolojik gelismeleri takip etmelerinden hareketle teknolojinin
belgeseli belirledigini sdylemekse dogru olmaz (Ellis, 2012). Sonug olarak, teknoloji
belirlenimci ve kronolojik dogrusal gelismeci bir anlayistan uzak durmaliyiz. Yeni
bir belgesel tiirliniin Oncekileri gegersiz kilmadigini; yalnizca belgesel alanini
genisleten bir fark ortaya koydugunu akilda tutmaliyiz.

2. BiR YONTEM OLARAK BELGESEL SINEMANIN PARADOKSLARI

UZERINDEN DUSUNME

Bu yazida yontem olarak belgesel sinemanin paradokslari iizerinden bir
kavramsal gerceve kurmaya calisacagim. Belgesel sinemanin paradokslarina dayalt
bu kavramsal cergeveden, Tiirkiye’de belgesel sinemanin dijitallesmesinin iki
bicimi i¢in de isleyen bir baglam olarak faydalanacagim. Boyle bir baglamda, bir
yandan Tirkiye’de ortamsal dijitallesme i¢inde tarihsel olarak var olagelen belgesel
tiirlerinin tiretim-tiiketim siirecinde a¢iga ¢ikan mindr farklar ortaya koymaya, diger
yandan yapisal dijitallesme siirecinde neden ¢ok az etkilesimli belgesel tiretildigini
aciklamaya calisacagim.

Paradokslar tizerinden bir kavramsal ¢erceve gelistirme fikri, Althusser tarafindan
Marxist felsefe iizerine ortaya konan®, daha sonra Frederic Jameson tarafindan
edebi/kuramsal elestiri alani i¢in yeniden kavramsallastirilan “semptomal (arzi)
okuma”dan esinleniyor. Althusser ve Jameson’in semptomal okumalar1 birbirinden
oldukca farkli. Timothy Bewes’e (2010) gore, Althusser ile Jameson’1 temelde
ayristiran semptomla kurduklart iligkinin farkli olmasi. Althusser’in semptomal

3 Belgesel sinema literatiiriinde belgeselcilerin teknolojik firsatlart degerlendirmesine dair en bilindik ve ¢ok kullanilan
ornek, cinema verite ve direct cinema tiirlerinin ortaya ¢ikisi ile 8-16mm el kameralarinin ve analog ses kayit cihazlarinin
teknolojilerinin gelisiminin eszamanlilig1 ve aralarindaki karsilikl belirlenim iliskisidir.

4 1965 yilinda Fransa’da Ecole Normale’de, Marx’in Kapital’i iizerine bir seri inceleme semineri yapilir. Bu seminerlerden ilki
Louis Althusser tarafindan verilir. “Kapital’den Marx’in Felsefesine” baglikli bu seminerde Althusser, Marx’in felsefesini
Kapital esas olmak iizere Marx’m kiilliyat: iginden okumaya calisir. Bunu yaparken Marxist felsefenin kurucu iki okuma
bi¢imini ortaya koyar. [k okuma bigimi masum olmayan bir felsefi okuma bi¢imidir. Klasik politik iktisada kars1 isledigi sugun
farkinda, Marxist felsefenin kurulusu i¢in gerekli olan bu okuma, Marx’in zellikle Kapital’de bir okuyucu olarak duyulmasin
gerektirir. Tkinci olarak da, Marx’1n yine Kapital’de semptomal (ardzi) bir okuma iginden felsefesini ortaya koydugunu iddia
eder. Bu okumanin temel anlaylsml Althusser soyle ifade eder: “Politik iktisadin gormedigi sey, yaptigi seydlr Sorusuz yeni
bir cevap iiretimi ve aynt zamanda, bu yeni sorunun i¢inde bosluga tasinan yeni bir gizli soru tiretimidir” (Althusser, 2007).
Ve ekler: “Bir gérme’ye yonelik bu gdzden kagirma’nin nedenini, bulundugu yerden kesfetmek igin gelinmesi gereken nokta
gercekten de sudur: Bilgi hakkinda edinilen fikri tamamen deglstlrmek dolaysiz okuma ve goriiniin yansitict mitini terk etmek
ve bilgiyi tiretim olarak tahayyiil etmek gerekir” (Althusser, 2007).
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okuma yontemi, ortiik olanin agiga gikarilmasi siireci olmadigi gibi, elestirel bir 6zne
tarafindan uygulanabilecek bir yorumlama yolu da degil. Althusser’in semptomal
okumasi, dongiisel bir pratik olarak, Marx’1n Kapital’ini okuma bi¢cimine ve Marxist
felsefeyi kavrama gayretine dayaniyor. Uygulandig1 alan ve kapsami1 bu kadar 6zgiil
olan bir yontemin genellenerek bagka alanlarda kullanilmasi pek de miimkiin degil
(Bewes, 2010).

Jameson’in 1981 yilinda yayinlanan The Political Unconscious (Siyasal
Bilingdis1) kitabinda ortaya koydugu bigimiyle semptomal okuma, edebi veya
kuramsal metinlere dair elestiri tiretmek eregiyle goriinen metnin altinda bastirilmas,
muglaklagtirilmis, tstii ortiilmiis anlamin agiga c¢ikarilmasi i¢in tirettigi bir yontem.
Jameson, Althusser gibi, metnin goériinmeyenle, yani namevcutla bi¢cimlendigini
diistintirken, Althusser’den farkli olarak tek bir namevcut neden olarak ‘tarih’i
goriir. Boylelikle Jameson, semptomal okumayla yapti§i yorumlama iizerinden
irettigi elestirinin, metnin baskiladigi tarihi yiizeye ¢ikardigini, yeniden insa ettigini
iddia eder (Best & Marcus, 2009).

Bense, bir yontem olarak, Tiirkiye’de iiretilen belgesellere dair literatiiriin tarihsel
olusumu i¢inde ihtiva ettigi ve genel olarak Tiirkiye’de ve diinyada belgesele dair
yerlesiklesmis kanaatlerin tarihsel siiregte igine diistiigli paradokslar baglaminda,
dijitallesme siirecinin iki bi¢iminin bu iilkede nasil yasandigini biitiinliiklii olarak
okumay1 oneriyorum. Bu paradoksal okuma yontemi, Althusser’in ve Jameson’in
semptomal okuma yonteminden esinlense de onlardan farkli ve daha basit bir
yontem.

Dijitallesme siirecinde belgesel sinemacilarin/seyircilerin gormedikleri sey,
yaptiklar seydir. Dijitallesme denince genellikle akla ilk gelen ortamsal dijitallesme
olur. Ortamsal dijitallesme icinde belgeselciler/seyirciler dijitallesmeyi salt olarak
iretim/tiiketim kosullarindaki zorluklar1 ortadan kaldiran, daha kaliteli belgeseller
yapmalarini/seyretmelerini saglayan bir olanak olarak gorme egilimindedirler.
Belgeselcilerin/seyircilerin  ¢ok biiyiilk kisminin yapisal dijitallesme iginde
gormedikleri seyse dijital ortamin ve iiretim aygitlarinin sagladigi olanaklar i¢inden
belgeselde yeni anlatim tarzlari ve/ya da gorsel-isitsel rejimler tiretme ihtimalidir. Her
iki durumda da yaptiklari sey, tarihsel olarak pargasi olduklari belgesele dair ¢elisik
kanaatler, inaniglar i¢inde belgesel iiretimini/tiiketimini yapageldikleri bigimde
muhafaza ederek siirdiirmektir. Onlan ajite edecek, ciddi diizeyde uyaracak, hatta
zorlayacak bir olay ortaya ¢ikmadigi siirece de bu gelisik kanaatlerin, inaniglarin—
yani ‘paradokslar’in—icginde iiretimlerini/tiikketimlerini oldugu gibi siirdiirtirler.

Bu yazida, (Tirkiye’de) belgesel sinemaya dair paradokslar derken, paradoks
sOzciigiinden ne anladigimi da berraklagtirayim. Paradoks, basitge kendi i¢inde
celisen kanaat veya inanig demektir. Paradoks, dogru onermelerden hareketle,

5 Althusser’in Marx’in Kapital’in okumak i¢in yapilandirdigi, Jameson’msa edebiyat metinleri ve kuramu tizerine gelistirdigi
“semptomal okuima” lizerine elestirel tartismalar halen siiriiyor. Bu yazida ben bu elestirel tartismalar i¢cinden Robert J.C.
Young, Timothy Bewes, Stephen Best ve Sharon Marcus’a ait metinlere bagvurdum.
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goriiniiste gegerli akil yiiriitmelere dayanarak kendisiyle ¢elisen, mantiksal olarak
kabul edilemez sonuglara varir.®* Mesele belgesel sinemaya dair kanaatler, inanislar
olunca, bunlarin yasamin her alaninda gergeklikle kurulan iligskinin tarihsel degigimi
icinde ve teknolojik ortam degisikliklerine bagli paradigma kaymalar1 karsisinda
gecerliliklerini kaskat1 bigimde korumalar1 miimkiin degildir. Bu noktada, belgesele
dair 6ne ¢ikan paradokslari tartismaya baslayabiliriz.

3. (TURKIYE'DE) BELGESEL SINEMANIN ONE CIKAN PARADOKSLARI

Nichols’un (2011) ifade ettigi gibi, belgeselin tek bir taniminin olmamasi ya da
tek bir tanimin olas1 tiim belgesel tiirlerini kapsamakta yetersiz kalmasi, belgesele
dair olusan kanaatlerin ve inanislarin zaman i¢inde gegersizlesmesini de beraberinde
getirir. Yani belgesele dair bircok kanaat ve inanig zaman iginde (tarihsel olarak)
paradoksa déniisiir. Ote yandan, belgeselin keskin bicimde tanimlanarak tek bir
kaliba sokulamamasi onun dogasinin olumlu bir sonucudur (Nichols, 2011).
Boylelikle, belgesel siirekli gelisime ve degisime agik kalabilen yaratici bir sanat
alan1 olabilmistir.

Asagidaki tartigmada belgesel sinemaya dair One ¢ikan paradokslari
belirginlestirmeye ¢alisacagim. Bu paradokslar Tiirkiye’deki belgesel sinemacilar,
belgesel sinema lizerine elestiri yazanlar ve akademik olarak calisanlar arasinda
derinden hissedilirken ve stirekli tartisilirken Tiirkiye ile sinirh tutulamaz. Diinyadaki
belgesel film festivallerinde, belgesele dair elestirel ve akademik yayinlarda bu
paradokslar hep tartisilagelir. Bu baglamda, belgesel sinemaya dair paradokslarin
Tiirkiye’deki kokenini, belgesel sinemaya dair iiretilmis Tiirkce literatiiriin tarihsel
olusumundaki 6zgiilliikleri iginden ortaya koyarak tartigmaya baglayacagim. Daha
sonra, bugiin Tiirkiye’de ve genel olarak diinyada belgesel sinemaya dair olugsmus
yerlesik kanaatler tizerinden ortaya ¢ikan paradokslari siralayacagim.

3.1. Tiirkiye’de Belgesel Sinema Literatiiriiniin Tarihsel Olusumunda

Belgeselin Estetik Bir Edimden Cok Etik Bir Edim Olarak Gériulmesi

Paradoksu

Tarihsel olarak Tirkiye belgesel sinemasinin baslangicina bakildiginda,
diinyada sinemanin baslangicina benzer bigimde, “belge filmler” ile karsilasiriz. Bu
anlamda, Hakan Erkili¢’in (2015) belirttigi gibi, Tiirkiye’de sinema “ister Manaki
Kardeslerden isterse Fuat Uzkinay’dan baslatilsin belge filmlere dayanir.”

Bugiinden gegmise dogru Tiirkiye belgesel sinema literatiiriine baktigimizdaysa
belge film teriminin iki farkli kullanimi oldugunu goriiriiz. Bir yanda belge film
terimi, daha ¢ok tarihsel bir vurguyla, sinemada montajin heniiz icat edilmedigi veya
yayginlagsmadigi donemde tiretilen, diinyanin farkli cografyalarina, toplumlarina,
kiiltiirlerine dair malGmat barindiran olay, olgu veya durumlarm tek c¢ekim,
biitiinliikli goriintl kayitlart igin kullanilir. Bu anlamda, Manaki Kardeslerin 1905
yilinda Manastir’da babaanneleri Despina’y1 yiin egirirken g¢ektikleri goriinti—

6 Tam burada, paradoks teriminin zihnimde berraklagmasini saglayan Direng Ersahin’e tesekkiir ederim.
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ya da Lumiere Kardeslerin “Gara Giren Tren” (1895) filmi—belge filmdir. Fuat
Uzkinay’in 1914 yilinda ¢ektigi kabul edilen “Ayastafenos Abidesi’nin Yikilig1”
belge filmi de benzer bigcimde, tekil bir tarihsel olay1 oldugu anda, oldugu gibi
belgelemek niyetiyle ¢ekilmistir. Montaj, sinemanin temel edimi haline geldikten
sonra, belge film {iretimi de tek ¢ekim goriintiiniin Gtesine gegerek siirer. Belge
filmlerin temel eregi yoOnetmenin yorumunu katmadan gercekligi oldugu gibi
yansitmaktir (Celikcan, 2020). Belgesel filmde gerceklik yonetmen tarafindan
anlat1 bicimi ve sinematografik tarz araciligiyla yaratici bigimde islenirken, belge
film bu anlayistan uzak durmasiyla belgesel filmden farklilasir.

Yukarida soziinii ettigimiz belge film ile belgesel film arasindaki fark Tiirkiye
belgesel sinema literatiiriinde uzun siire gérmezden gelinir. Belge film terimi,
1960’larin sonuna degin hem kendi anlaminda hem de belgesel film yerine kullanilir
(Erkilig, 2015). Tiirkiye belgesel sinema literatiiriindeki bu ikinci kullanim bigimiyle
belge film, belgesel filmi de kapsamina alan sahte, yaniltict bir anlam genisligine
sahiptir. Oysa Tiirkiye’de, 1970’lere dek ¢ok sayida belgesel film yapilmistir. Geg
Osmanli ve Cumhuriyetin ilk dénemlerinde ordu i¢inde kurulan birimler tarafindan
iretilen belgesel filmler; bugiin elimizde kopyast olmasa da Nazim Hikmet
tarafindan Istanbul ve Bursa iizerine yapilmis kent senfonisi tarzindaki belgeseller;
1950’lerden baglayarak 1960’lar boyunca (1960-1963 arasinda bir kesinti olsa
da) Istanbul Universitesi Film Merkezi biinyesinde Selahattin Eyiipoglu, Mazhar
Sevket Ipsiroglu, Adnan Benk tarafindan iiretilen ¢ok sayida belgesel film bu
donemlerde 6ne ¢ikan belgeseller olarak sayilabilir (Celikcan, 2020).” Tim bu
belgesel film iiretimine ragmen belgesel terimi Tiirkge literatiirde ancak 1960’larin
sonlarinda belge film terimi ile birlikte kullanilmaya baslanir. 1970’lerin ortasinda
belirginlesen belgesel terimi kullanimi ancak 1980’11 yillarda yerlesiklesir. Hakan
Erkilig (2015), Tiirkiye belgesel sinema literatiiriine dair yaptig1 ayrintili taramada,
belge film teriminin ¢eliskili bigimde belgesel film yerine de kullanilmasina dikkat
ceker.

Tiirkiye’de belgesel sinema literatiirinde belgesel yerine belge film
kullanimindaki 1srarla neredeyse 1980’lere degin, belgesel sinema gercgekligin salt
ve esasen belge goriintiiler tizerinden temsili olarak goriilmiistiir diyebiliriz. Yani,
belgesel filmi belge filmden ayiran temel nitelik olarak yonetmenin anlatisal ya da
bigimsel yaratici yorumu gérmezden gelinmistir.

Belgeselin temel kurucu 6zelligi kendine konu edindigi olgularin, olaylarin,
karakterlerin tarihsel diinyada gercekten var olmalarina dayanmasidir. Belgesel
sinemacinin da, her sinemaci gibi, sinemay1 sanat, yonetmeni sanat¢i kilan yaratici
sinematografik yorumu iiretmesi gerekir ve kendisinden bu beklenir. Boylelikle,
belgesel yonetmeni olaylari, olgulari, sosyal karakterleri kendi bakis agisindan

7 Ozellikle Istanbul Universitesi Film Merkezi tarafindan yapilan belgeseller Tiirkiye’de sinema salonlarinda kendilerine pek
yer bulamasalar da, uluslararasi film festivallerinde gosterilirler. Selahattin Eyiipoglu ve Mazhar Sevket Ipsiroglu, 1956 yilinda
yaptiklart Hitit Giinesi adli belgesel film ile Berlin Film Festivali’nden 6diil alir (Celikcan, 2020).



DIJITALLESME BAGLAMINDA TURK SINEMASINDA YENI EGILIMLER ‘ 141

yorumlarken, bunu sinematografik anlat1 bicimlerinden ve gorsel-isitsel rejimlerden
yararlanarak yapar. Bu paragraf boyunca soylediklerimiz dogru olmasina ragmen,
yukarida tespit edilmis olan celiskiyle birlikte diistiniildiiglinde, belgesele dair temel
paradokslardan biri kendini gosterir.

Belgesel sinemada, gercekte var olan olgular, olaylar ve karakterlerin temsili cok
bliyiik oranda dogrudan onlarin kamerayla kayit altina alinmasiyla iiretildiginden
dolay1, belgesel biiyiik oranda belge goriintiilerden olusur. Belgeselci, belge filmden
farkli bi¢cimde, kendi yorumuyla gergekligi yeniden iiretse de, ¢ogunlukla klasik
anlat1 yapisim1 kullanmasi ve yerlesik gorsel-igitsel rejimler i¢inden tercihler de
bulunmasi nedeniyle belgesel hem anlati yapist hem de gorsel-igitsel bigimler
acisindan belli belgesel bigemlerinin kaliplari iginde tiretilegelir. Hem tireticisi hem
tiikketicisi agisindan, belgesel sinemada gercekligin yeniden {iretimi zaman i¢inde bu
kaliplarla 6zdeslesir. Bu 6zdeslik belgeseli estetik agidan indirgerken, belgeselin asli
unsuru olarak ger¢ekligin temsilinin {iretilmesi daha ¢ok etik alanda degerlendirilir.

Ozetle, (Tiirkiye’de 1980’lere degin belirgin bigimde) belgesel filmin esasen belge
niteliginin onun birincil tanimlayict unsuru oldugu yerlesik kanisi, belgeselin klasik
anlat1 yapis1 ve yerlesik gorsel-isitsel rejimlerle isleyen kaliplara indirgenmesiyle
percinlendiginde, belgesel estetik bir edimden ¢ok etik bir edim olarak goriiliir.
Sinemanin temel tiirlerinden biri olarak belgeselin igine diistiigii bu durum estetik
bir edimden ¢ok etik bir edim oldugu paradoksudur. Buna bagli olarak, gorsel-isitsel
rejimler ve anlati yapilar {izerinden yapilan estetizasyon edimlerinin ger¢ege zarar
verdigi ve bu nedenle etik dis1 oldugu bile ileri siiriilebilmektedir. Bu durumda,
belgeselciden sanatsal bir faaliyet i¢inde yenilik¢i anlat1 yapilar ve yaratict gorsel-
isitsel rejimler tiretmek yerine, ger¢egin etik sorumlulugunu tstlenerek belli anlati
ve gorsel-isitsel rejim kaliplar1 i¢inde kalmasi, bu kaliplar iginde cesitlemeler
iiretmesi beklenmis olur. Buradaki en ciddi tehlikelerden biri, belgeselin etik 6nceligi
nedeniyle estetik olarak basit kaliplar i¢inde bir hakikat jeneratoriine doniismesi,
gercegin tekil bi¢imini iireten bir sinema olarak goriilmesidir.

3.2. Namevcut Belgeselci Paradoksu: Belgeselcinin Nesnel Gercegi

Uretmek Adina Filminden Kendisini Silmesi

Belgesel yapan yonetmenin/yapimcinin iizerine film yaptigi konuya/6zneye
mesafeli ve nesnel olmasi gerektigi yaygin bir kanidir. Bu durum bilimsel bilginin
nesnelligine benzer. Belgeselcinin ger¢egi ortaya koyabilmesi i¢in filminin
konusuna/dznesine dair kisisel diisiincelerini ve duygularini bastirmasi, kendisini
tiimiiyle silmesi beklenir. Onun tiim kisisel fikri, duygusu, goriisii filmin disinda
kalmalidir. Boylelikle, belgeselcinin higbir bigimde taraf olmadan, filmin konusuna/
Oznesine mesafesini korumasiyla belgeselin gercegi temsil edebilecegi dne siiriiliir.
Bu duruma, belgeselcinin ancak filminde kendisi olmadan bir belgeselci olmasi
paradoksu diyebiliriz.
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Bu paradoks yukaridaki ilk paradoksla bir araya gelince, belgesel yonetmeni/
yapimcist yerlesik anlati yapist ve gorsel-isitsel rejimler disina ¢ikamayan, kisisel
yaratici yorumlardan uzak durmasi gereken, 6znel duygu ve diisiincelerinden kendini
yalitmig, kendi bakis acisini filmine aktarmamasi gereken namevcut bir figiire
dondsiir. Grierson tarafindan belgesele dair yapilmis tanim (“creative treatment of
actuality”-“gercekligin yaratici bi¢imde islenmesi/ele alinmas1”) herkes tarafindan
kabul edilse de, fiili durum bu tanimla ¢elisiktir. Bu paradoksla malul belgeselcinin
kendisi yalnizca namevcut degil, ayn1 zamanda gergek disidir.

3.3. Belgesel Sinemanin ‘Film’ Deyince Akla Gelmeyen Sinema Olma

Paradoksu

‘Film” denince belgesel ¢ok biiyiik oranda akla gelmez. Belki tiim seyircilerin
degilse de biiyiik ¢ogunlugun film denince aklina ilk gelen uzun metraj olarak
cekilmis, klasik anlati tarzinda yapilmis kurmaca filmlerdir. Akla gelen filmlerin
pek cogu da ticari amach eglence sinemasinin pargasi olarak iiretilmis olanlardir.
Bu filmler de genellikle Hollywood iiretim tarzinda, sinema sanayiine ait, bityiik
biitgeli filmlerdir. Hollywood disindan akla gelen 6rneklerse, ulusal farklar yaratmak
istenerek yapilmis uzun metraj kurmaca filmlerdir ki bunlarin da biyiik kismi
Hollywood firetim tarzinda iiretilmislerdir (Ellis,1993). Belgesel sinema, 2000°1i
yillardan bu yana giderek artan bir ilgi gorse de, halen sinema sanayiinin iirettigi
uzun metraj kurmaca filmlerin ¢ok altinda biitceler iginde, sinema sanayii tiretim
tarzi disinda {iretilir. Tiim bunlar sonucunda, esasen {igiincli bir paradoks olarak,
film denince akla gelmeyen sinemadir.

3.4. Seyircinin Belgesel Sinemaciyi Bir Sanatcidan Cok Bir Bilim insani

(Tarihyazici) Olarak Gormesi Paradoksu

Seyircilerin ¢ok biiylik bir kismi, belgesel film seyredeceginde kendisine
hakikatin sunulacagini bastan kabul eder. Bu nedenle de bilgilendirdigi, hakikatle
yiizlestirdigi i¢in belgesele ¢ogunlukla sinematografik bir beklenti igine girmeden,
salt belgesel oldugu icin apriori olarak saygi duyar. Burada seyirci, belgesel
sinemacty1 bir yonetmen veya sanatgi olarak gérmekten ¢ok dl¢iilii, saygin, etik biri
olarak goérme paradoksuna diiser.

Belgesel sinemada gercek olgu, olay veya kisiler ele alindigindan, senaryonun
ve filmik yapinin tasarimi i¢in ciddi bir arastirma yapilir. Bu arastirmalarda uzman
kisilerin ve bilim insanlarinin goriiglerine basvurulmakla kalinmaz, arastirma
bilimsel yontemler kullanilarak siirdiiriilmeye ¢aligilir. Buradaki temel motivasyon
gercegin iiretiminde bilimsel bilgi tretiminin gecerliliginin ve sayginliginin
belgeseli giiclendirecegine dair inanctir. Bu baglamda belgeselci, sanat ile bilimin
kesisiminde, sanatci ile bilim insani bilesiminde bir sinemacidir.® Belgeselciyi boyle

8  Belgesel sinemadan asina oldugumuz, sanat ile bilim arasindaki yontemsel benzesme g¢agdas sanat alaninda giderek
yayginlastyor. Biliyoruz ki, 2000’1 yillardan baslayarak ¢agdas sanat alaninda onemli tartisma konularindan biri “sanatsal
arastirma yontemleri” olmustur. Cagdas sanat icindeki pratiklerde—ozellikle de fotograf, video, film gibi medya sanatlari
ve dijital sanat alanlarinda—sanat pratigi icinden de bilgi tretilebilecegi iddias: yiikseliyor. S6z konusu sanatsal bilginin—
genellikle bilim insanlarinin formiile etme bi¢imlerinden farkli bi¢cimlerde—toplumsal, politik, ekonomik ve kiiltiirel
olaylar1, olgular1 konu edinmeleri egilimi i¢inde, meselelerine dair veri, belge, kanit toplama ve bunlar1 sanatsal bigimlerde
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gdren seyirci, onu sanat¢t olmaktan ¢ok bilim insani, daha ¢ok da dar anlamda bir
tarihyazici—hatta vakaniivis—olarak gorme paradoksuna diiser. Kendilerini boyle
gormeye egilimli belgeselciler de yok denemez. ..

Yazinin buradan sonrasinda, yukarida siraladigim paradokslar iginden Tiirkiye’de
belgesel iiretiminde ortamsal dijitallesme ve yapisal dijitallesme bigimlerini gozden
gecirerek bir degerlendirme yapacagim.

Yazinin ortaya attig1 somut soruyu (Tirkiye’de yapisal dijitallesme ile ortaya
cikan etkilesimli belgesel tiirii neden ¢ok az iiretiliyor?) yanitlayabilmek iginse, ilk
olarak, yapisal dijitallesme i¢inde ortaya cikan etkilesimli belgesel tiirliniin temel
Ozelliklerini siralayacagim. Ardindan, Tirkiye’de tiretilmis iki kaliteli etkilesimli
belgesel 6rnegini, belgesel sinemanin paradokslarin i¢inde analiz edecegim. Tiim
bunlardan da, hem somut soruma hem kurdugum genel ¢ergeveye dair kavramsal
bir sonuca varmaya calisacagim.

Simdi bu paradokslardan olusan baglamsal cergeve iginde Once ortamsal
dijitallesme siirecinde Tiirkiye’de tarihsel olarak var olagelen belgesel tiirlerinin
iiretiminde ag1ga ¢ikan mindr farklari tartisalim. Daha sonra, yapisal dijitallesme
stirecinde Tirkiye’de neden ¢ok az etkilesimli belgesel iretildigini acgiklamay1
deneyelim.

4. ORTAMSAL DiJITALLESME SURECINDE TURKIYE’'DE BELGESEL

URETIMi

Belgesel iiretiminde, dagitiminda, gosteriminde ve yayminda yerlesik anlati
yapilarinin ve gorsel-isitsel rejimlerin muhafaza edilmesi kosuluyla, analog
teknolojilerden tiimiiyle dijital teknolojilere gegisi “ortamsal dijitallesme” olarak
tanimliyoruz. Ortamsal dijitallesme ile analog belgesel liretimi, dagitimi, gdsterimi
ve yayininda normal olarak yapilagelenler basitce ortam degistirerek dijital ortamda
ayni bi¢imde yeniden iiretilir. Simdi, bu ortam degisimi i¢inde, pelikiil iizerinde
belgesel iiretiminden Once analog video aygitlarina, daha sonra dijital video
aygitlarina gecilmesiyle belgeselin iiretiminden tiiketimine kadar ne tiir degisimlerin
yasandigini tek tek ele alalim. Bu degisimleri siralarken de yukarida saydigimiz
belgesel sinemaya dair paradokslarla olusan baglamsal ¢erceve i¢inden ortamsal
dijitallesmeyi degerlendirelim.

1970’lerde Tiirkiye’de sinemanin da i¢ine girdigi derin ekonomik krizle birlikte
pelikiil iizerine belgesel film ¢ekimi giderek zorlasir. Ote yandan Tiirkiye’de aym
yillarda baslamis olan ve 1980’lerde c¢ogalan analog televizyon yaymciliginda
belgesellerin daha ¢ok gosterim sansi bulmasiyla belgesel yapimlarinda analog
video kameralar ve montaj iinitelerin kullanimi yayginlasma gosterir. Bu baglamda,
belgesel film {iretiminde pelikiilden analog videoya gecisin sebepleri daha ¢ok

degerlendirme ve yorumlama edimi igine girdiklerini goriiyoruz. Bu tiir sanat pratikleri ve isleri Tiirkiye’de 6zellikle Istanbul
Bienali kapsaminda ve bu tiirden sanat islerini destekleyen sanat-kiiltiir kurumlari/merkezleri/yapilari (Istanbul’da Depo,
Ankara’da 2013’ten bu yana Ka Atdlye gibi) veya sanatc1 inisiyatifleri (Artikisler Kolektifi, Hafriyat, Commongraphs vb) ile
karsimiza ¢ikiyor.
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ekonomik bir perspektiften aciklanir. Buradaki ‘ekonomik olma’ bir yandan maddi
anlamda parasal olarak daha diisiik maliyetle, diger yandan zaman-emek agisindan
daha kisa siirede ve daha kolay iiretim yapmaya karsilik gelir. Bu ekonomik
perspektifi somut bi¢imde soyle ortaya koyabiliriz.

Analog video ile belgesel iiretimi, sinema kamerasi ve pelikiil ile tiretim
maliyetinden daha diisiiktiir. Analog video kullanimi ile belgesel film {iretiminde
yapim ve yapim sonrast agamalarda bir¢ok kolaylik ve yeni olanak ortaya cikar.
Ornegin, gekim esnasinda olusan goriintii, kameraya bagli bir monitér sayesinde,
kameraman disinda yonetmen ve digerleri tarafindan da artik iiretildigi bigimiyle
seyredilebilir. Pelikiil iizerine g¢ekilmis goriintiilerin banyo edilmesini ve kurgu
yapabilmek i¢in ¢alisma kopyasinin laboratuvardan gelmesini bekleme zorunlulugu
ortadan kalkar. Yani, pelikiile kaydedilmis goriintii ve sesin kalitesinin bilinemezligi
riski ve kimyasal banyo siirecinin neden oldugu zaman kayb1 da artik s6z konusu
degildir. Videobanta kaydedilen analog goriintiiler herhangi bir kimyasal islem
gormeden dogrudan montajda kullanilabilir ya da televizyon yayinina dogrudan
verilebilir. Pelikiil film montajina kiyasla analog videoda montaj daha kolay isler.

Ote yandan, analog videonun pelikiile kiyasla ¢ok ciddi bir zafiyeti vardir,
Videobanta kaydedilmis analog goriintii pelikiiliin goriintii kalitesine gore c¢ok
diisiik seviyededir, dolayistyla da sinema gosterimi kalite standardina yaklasamaz.
Analog video televizyon yayini i¢in icat edilmis bir yan {iriin oldugundan yayin
kalite standardi olarak televizyon yayim esas alinmistir.

Pelikiilden analog videoya gecis siirecinde belgeselcilerin gormedikleri sey
nedir, bu silirecte ne yapmislardir? Yani, bu stireci “belgeselcilerin gormedikleri
sey, yaptiklart seydir” ifadesi i¢inden okursak neyle karsilasiriz? Sinematografik
dil ve bu dili tireten yerlesik gorsel-isitsel rejimler tarihsel olarak pelikiil ve sinema
kameras1 ortaminda gelistirilir. Gorsel-isitsel rejimler ile c¢ekilen goriintiiler yine
yerlesik sinematografik ilkelerle montajlanir. Pelikiilin eristigi goriintii kalitesi
biiylik perdeye yansitilir ve sinema salonunun karartilmig kamusal ortaminda
seyircisini biiyiiler. Pelikiil, sembolik anlamda, sinematografik olarak kurulan bu
diinyan tiimiine birden karsilik gelir. Ote yanda, analog video, yukarida belirttigim
gibi, televizyon yayinciligi i¢in icat edilmis, televizyonun kesintisiz, yiiksek ritimli,
anindaliga dayali yayin anlayisini destekler bi¢imde tasarlanmis, tiretilmistir. Analog
videonun elektronik imgeleri pelikiilin kimyasindaki ytliksek goriintii kalitesine
dogas1 geregi sahip degildir. Buna ragmen, belgeselciler pelikiilde 6grendikleri
sinematografik anlat1 yapilar1 ve gorsel-isitsel rejimleri analog video ortaminda
aynen uygulamakta israr ederler. Bu anlamda, belgesel sinemacilar televizyon
yayinciligi i¢in Uretilmis analog videonun ekonomisinden fayda saglarken onun
ihtiva ettigi ve sundugu televiziiel estetigi gormezler ya da gérmezden gelirler.
Sinematografik estetigi, olamayacagi halde, televiziiel ortamda ve televiziiel liretim
aygitlar1 kullanarak siirdiirmek konusunda muhafazakar bir tutum igine girerler.
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Pelikiiliin biiyiilk goriintiisiine, bu goriintlinlin kalitesine ve biiyiileyici etkisine
olan bagliliklar1 sinema yapma arzularindan kaynaklanir. Sinematografik diinyaya
besledikleri biiyiik arzu i¢inde analog videonun sundugu alternatif estetik alan
olan ‘videografik estetigi’ de—bu sefer, televiziiel estetikten farkli olarak ikinci
avangart dalga i¢inde video sanatinin analog doneminde icat edilen estetik alani
kastediyorum—gormezler ya da géremezler. Belgeselcilerin yaptiklar1 sey, analog
videonun dogasinin yetersiz oldugunu bile bile, analog videodan sinema yapmaya
kalkigmaktir.

Sinemaya biiyilik bir arzuyla bagli belgesel sinemacilar i¢in hem sanatsal hem
kiiltiire]l alanda daha asag1 goriilen televizyon yayinina (televiziiel anlat1 yapilari ve
gorsel-isitsel rejimlerine) yaklasmak demek, zaten film deyince akla gelmeyen bir
sinema tiiriinlin yonetmenleri, yapimcilar1 olarak tamamen sinemadan kopmalar1
demektir. Film deyince akla gelmeyen sinema olma paradoksundan kagindikea,
belgeselciler giderek belgeselin diger paradokslari i¢inde kaybolurlar. Yani, analog
videonun televiziiel kapasiteleri i¢inde belgesel iirettikce, belgeselin estetik bir
edimden ¢ok etik bir edimle yapilma halinin i¢ine ¢ekilirler. Seyirci de giderek artan
bicimde belgeselciyi bir sanatgidan (sinemacidan) ¢ok saygin bir bilim insani, iyi
bir aragtirmaci—dar anlamda bir tarihyazici—gibi gérmeye baslar.

1980’lerde Tiirkiye’de iiretilen belgeseller biiylik oranda analog video olarak
retilir. 1990’larin ikinci yarisinda beliren dijitallesme egilimi 2000°1i yillarda
hizlanarak yayilir. Once bir gecis asamasi yasanir. Videobantlar iizerine kaydedilen
analog sinyaller yerlerini yine videobantlar iizerine dijital verinin kaydedilmesine
birakirlar. Dijital§, MiniDV, DV, DVCPro, DVCam gibi ara formatlar belirir.
Sonrasinda, giiniimiizde oldugu gibi, dijital olarak {iretilen goriintii ve ses verileri
dogrudan sabit disk stiriiciilere veya kartlara kaydedilir. Dijital veri olarak tiretilmis
goriintli ve seslerin kurgulanmasinda ise dogrusal olmayan dijital kurgu iiniteleri
(NLE-Non-linear Editing Suite) kullanilir. Boylelikle dijital veri hi¢ ortam ve
kodlama degisikligine ugramadan—ryani hi¢ veri kayb1 yasamadan—kurgulanabilir.

Ortamsal dijitallesmenin tamamlanmasiyla iki temel olgu ortaya cikar. Ilk
olarak, belgesel film f{iretim siirecinde goriintii ve ses materyali tamamen dijital
veriye doniisiir. Artik dijital olarak sabit siiriiclilere veya kartlara kaydedilen gorsel-
isitsel materyal ¢ekim esnasinda veya sonrasinda denetlenip kullanilabilir, herhangi
bir kayba ugramadan dijital kurgu {initesinin sabit siiriiclilerine aktarilabilir. Dijital
ortamin isleyis bigcimiyle gorsel-isitsel veriye erisim dogrudan yapilir. Gorsel-
isitsel veriye aninda erisebilme olanagi kurguda harcanan emek agisindan zaman
kazandirirken, kolayliklar da sunar. Ikinci olaraksa analog videonun temel agmazi
asilir: Gorsel-isitsel materyalin kalitesi pelikiiliin kalite standardini yakalar, hatta
zamanla asar.

Sonug olarak gorsel-isitsel materyalin dijital veriye doniismesiyle temelde
degisen sey bu materyalin tretildigi, kaydedildigi, saklandig1 ve islendigi ortamin
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da tiimiiyle dijital olmasi, yani ortamsal dijitallesmenin tamamlanmasidir.
Sinemanin pelikiile dayali gorsel-isitsel kalite normu temel teknik belirleyiciligini
korurken, sinematografik gorsel-isitsel rejimler ¢ekimde ve montajda halen temel
konvansiyonlar olarak igler. Ortamsal dijitallesmede pelikiiliin kalite standardina
erisilmesiyle belgesel sinemacilar yeniden sinematografik diinyanin olanaklarina
kavusur, sinematografik anlati yapilar1 ve gorsel-isitsel rejimleri tiretebilir olurlar.
Tam bu noktada yanit vermeyecegimiz acik bir soru soralim: Peki, ortamsal
dijitallesmenin tiimiiyle gerceklesmesi (ve sonrasinda gelismeyi siirdiirmesi) iginde
belgeselciler sinema yapma arzularini ne kadar gerceklestirebilirler?

Ortamsal dijitallesme tizerinden belgeselde iiretim iligkilerine baktigimizdaysa
yerlesik belgesel tiretiminden farkli, radikal bir degisiklik olmadigini goriiriiz. Halen
sinematografik iretim anlayisi ve isbdliimii gegerliligini korur. Yani sinematografik
bir anlayisla film {iretim siirecindeki isbolimiinde kullanilan ig tanimlartyla belli
unvanlara (yOnetmen, goriintii yonetmeni, ses¢i, kurgucu, vb) sahip kisilerin
unvanlar1 ve is tanimlar1 ayni kalirken bu kisiler islerini dijital ortamda ve dijital
aygitlarla yapmaya baslarlar. Tabii burada, ortamin degismesiyle, liretim siirecinde
gorev alan herkesin dijital ortama dair bilgilenmesi, gorgiilenmesi gerekmistir. Bu
siirece dahil olamayanlar veya direnenlerse zaman i¢cinde tamamen dijital hale gelen
belgesel iiretim diinyasinin disinda kalirlar.

Ortamsal dijitallesme icinde gegerliligini koruyan sinematografik iiretim
iligkileri ve igsbdliimiindeki hiyerarsi ve gili¢ dengesi de gegerliligini korur. Bununla
birlikte, ortamsal dijitallesme ile belgesel {iretim iligkilerinde her sey ayni kalmis,
isboliimiinde yeni higbir sey ortaya gikmamustir da denemez. Ornegin, dijital verinin
niceliginin artmasi ve teknik karmasikliginin yiikselmesi ile “dijital veri yonetimi”
gibi bir is tanim1 ortaya cikar. Bu aslinda yepyeni bir is sayilamaz ¢iinkii ge¢miste
analog gorsel-isitsel materyal i¢in de gegerli olan bir veri yonetimi isi vardi. S6z
konusu is yonetmen yardimcisinin ve kurgu asistaninin genis is tanimi altindaki
is kalemlerinden yalnizca biriydi. Ote yandan isin kapsami bugiinkii kadar teknik
karmagikliga sahip degildi. Bugiinse, belgesel filmin yapim 6ncesi planlamasinda
hesaba katilarak ekibe dahil edilen dijital veri yoneticisi, ¢gekim siirecinde gorev alan
ve yapim sonrasi agamada dijital gorsel-isitsel materyalin kurgu iinitesinde saglikli
bicimde kullanilabilir hale gelmesinden sorumlu olan kisidir. Bundan hareketle, hizla
geligen dijital teknoloji ve giderek artan dijital gorsel-igitsel materyal kalitesinin de
bir sonucu olarak, {iretim siireci ve iliskileri biiylik oranda ayni1 kalsa da, ortamsal
dijitallesme i¢inde (belgesel) film iiretimindeki isb6liimiinde kisi sayisinin ve teknik
bilgi gerekliliginin arttig1, yapilan islerin karmasiklastig1 sdylenebilir.’

Ortamsal dijitallesme icinde, klasik anlati yapist ve var olan belgesel tiirleri ayni
bicimde siirdiiriiliirken gorsel-isitsel rejim zorlanmaz, ciddi bir yenilik¢ilik arayigina

9  Burada bir bagka tespit de su olabilir: Ortamsal dijitallesme, iiretim siirecinde ve iliskilerinde zamana dair bir tasarruf imasi
tasisa da bu gerceklesmez. Bunun biiyiik oranda sebebi, sinematografik iiretim iliskileri ve anlayisimin sorgusuz sualsiz
muhafaza edilmesidir.
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girisilmez. Klasik anlati1 yapis1 icinde dogrusal olarak isleyen belgesel filmler analog
ortamda nasil tretiliyorsa, dijital ortamda da ayni bi¢imde ve anlayista Uretilirler.
Diger bir deyisle cekim ve kurgu anlayist muhafaza edilir. Cekimlerde sinematografik
kompozisyon kurallarina uyulur, belgesel anlatisi agilis sahnesinden final sahnesine
dogrusal bicimde kurgulanmaya devam edilir. Cekim ve kurguda kullanilan dijital
kamera ve kurgu {initelerinin sagladigi bazi yeni olanaklar beraberinde gecis,
efekt gibi goriintli isleme alanlarinda alternatifler sunar, kolaylik ve hiz saglar.
Bunun sonucu olarak, ortamsal dijitallesme ile video gegisler ve efektlerin arttigi,
geliskin hale geldigi bir anlayisa yer agilir. Bunun disinda gorsel-isitsel rejimlerde
radikal bir degisiklik goriilmez. Yani temel kompozisyon ve goriintii-ses tasarimi
tizerine gelistirilmis sinematografik normlar bir tiir video gecis/efekt zenginlesmesi
olanagiyla birlikte siirdiiriiliir.

Belgesellerin sinema salonlarina dagitimi analog ortamda film bobinleri ile
yapilirken, ortamsal dijitallesme ile DCP (Digital Cinema Package) denilen 6zel
sabit siiriicii iiniteleri kullanilir hale gelir. Filmin kaydedildigi ortam hem kii¢iilmiis
hem de zarar gorme riski azalmigtir. Dagitimin yapildigi sinema salonundaki
projeksiyon makinasinin yerini dijital projeksiyon aygiti alirken, salondaki seyirci
icin belgeseli seyretme bi¢imi agisindan degisen bir sey olmaz.

Televizyon icin iiretilen belgesellerse analog ortamda radyo dalgalarina
bindirilmis olarak havadan yaymlanmaktayken, bugiin dijital karasal yayina ya
uydudan ya da kablo iizerinden erisilebilir. Ev konforunda televizyonda belgesel
seyreden seyirci dijitallesme ile daha kaliteli bir yayina kavusur. Daha 6nemlisi,
dijital televizyon kanallarinda, dogrusal yayin akisinin yani sira, istedigi zaman
istedigi icerigi izleyebildigi bir seyir bicimine de sahip olur. Talep {izerine video
yayini yapan dijital platformlarda sunulan belgeselleri artik istedigi zaman, istedigi
kadar seyredebilir.

Ozetleyecek olursak, dijitallesme bircok yeni olanak barindirsa da, belgesel
sinemacilarin ¢ok biiylik bir kismi muhafazakar bir tutumla onu yalnizca ortamsal
bir degisim olarak goriir. Dijitallesmenin ortamsal olarak pelikiiliin sundugu gorsel
kaliteyi saglamasini esas gelisme olarak degerlendirir. Sinemanin teknik olarak
yuksek goriintii kalite standardina dayali biiyiileyici diinyasi i¢inde belgeseller
iiretebilmek adina, sinematografik anlati yapilarini oldugu gibi muhafaza etmeye
yonelir. Obiir yandan ortamsal dijitallesme icinde sinematografik {iretim iligkileri
ve igboliimiindeki hiyerarsi ve gii¢ dengesi oldugu gibi korunur. Yalnizca, mindr
bir fark olarak, ortamsal dijitallesme ile isboliimiindeki 6zellesme derinlesir, kisi
sayisi artar, yapilan isler gorece karmasik hale gelir. Ortamsal dijitallesme i¢inde
sinematografik anlati yapilar1 oldugu gibi korunurken, 6zellikle dijital efektlerin
yogun kullanimi ile ortaya ¢ikan gorsel-isitsel rejimlere dayali bir sinematografik
anlay1s belgeselde de karsilik bulur. Yani temel kompozisyon ve goriintii-ses tasarimi
iizerine gelistirilmis sinematografik normlarin video efektlerle zenginlestirilmesiyle
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ortaya ¢ikan dijital sinematografik dil yayginlasir. Belgesel sinema seyircisi igin
ortamsal dijitallesme sonrasi sinema salonunda belgesel film seyretme bigimine
dair herhangi bir degisiklik olmazken, ev ortaminda dijital platformlarda sunulan
belgeselleri seyreden TV seyircisi, belgeselleri artik televizyon yayin akist disinda
istedigi zaman, istedigi kadar seyredebilir...

Sonug olarak ortamsal dijitallesme siirecine belgesel sinemanin paradokslarindan
olugsan baglamsal cergeve icinden baktigimizda, belgesel iiretiminde herhangi
bir major degisiklik olmadigimi goriiriiz. Olusan mindr farklarsa pelikiil tizerinde
gelistirilen sinematografik dilin dijital olanaklarla genigletilmesidir. Belgesel
sinemaya dair temel paradokslar varliklarini oldugu gibi korurlar. Simdi yapisal
dijitallesme siirecinde Tiirkiye’de neden ¢ok az etkilesimli belgesel iiretildigini
acgiklamay1 deneyelim.

5. YAPISAL DIJITALLESME SURECINDE TURKIYE'DE ETKILESIMLI

BELGESEL URETiMINiN AZLIGI

Belgesel tiretiminde “yapisal dijitallesme” dijital ortam ve aygitlarin sundugu
0zglin olanaklar icinden, bazi belgeselcilerin (ya da farkli disiplinlerden
sanatgilarin, tasarimcilarin, uzmanlarin) yerlesik sinematografik/televiziiel anlati
yapilart ve gorsel-isitsel rejimler disina ¢ikarak dijital ortama 6zgii yeni belgesel
anlat1 tarzlar gelistirmeleri ve {iretmeleri ile aciga cikar. Yukarida da belirttigim
gibi, John Ellis tarafindan “teknolojik firsatg1” olarak nitelenen bu belgeselci tipi,
ya yerlesik sinematografik/televiziiel anlati yapilart ve gorsel isitsel rejimler ele
aldig1 meseleyi disa vurmasinda yetersiz kaldigi i¢in ya da dijital ortamin sundugu
farkli olanaklardan yararlanarak bigcimsel arayislarla yeni bir belgesel ifade tarzi icat
etmek istedigi i¢in bunu yapar.

Butiir yaklagimlarla yapisal dijitallesme iginde tiretilen dijital belgeseller arasinda
en ¢ok karsilasilan tiirler soyle siralanabilir: 360 derece belgesel, sanal gerceklik
belgeseli (VR documentary), artirilmis gerceklik belgeseli (AR documentary),
veri tabani belgeseli (database documentary), web belgeseli (webdoc veya web
documentary), ortamlar aras1 gecisken belgesel (crossmedia documentary), imeceli
belgesel'® (collab-doc), belge(sel)-oyun (docu-game). Bunlarin yani sira birgok
baska adlandirma ile karsilagmak da miimkiin.!!

Dijital belgesel tiirleri, belgesel alanini genisletirken 6nemli bir farkla 6ne
cikarlar. Bu belgeseller ne sinema salonu perdesi ne de televizyon ekrani igin
tasarlanmiglardir. Yani, sinematografik ve televiziiel anlati yapilar ve gorsel-isitsel
rejimlerden yararlansalar da esasen bu ortamlara ait anlat1 yapilar1 ve gorsel-isitsel
rejimler ile smirlandirilamazlar. Tam tersine, sinema ve televizyonun disinda'?

10 Ingilizce collab-doc adlandirmasinin Tiirkgesi olarak “imeceli belgesel” énerisinden dolay1 Oktay Ozel’e tesekkiir ederim.

11 Dijital etkilesimli belgeseller genellikle yapimlarinda kullanilan teknikle adlandirilirlar. Bu anlamda, en genis listeye, MIT de
kurulmus Open Documentary Lab tarafindan tasarlanmis “docubase” veritabanmin projeler sekmesi altindaki <https://
docubase.mit.edu/project/> filtrelerden teknikleri (TECHHNIQUES) segerek ulasabilirsiniz.

12 Bir st paragrafta yaptigim tanimda, “akilli televizyonun yani sira” ifadesi ile gelistigim distinilebilir. Akilli televizyon
kullaniminin, kendi akilli kumandasi veya klavye/fare araciligiyla, televizyondan ¢ok bilgisayar kullanimina yakin oldugunu
burada hatirlamaliy1z.
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islemek tlizere tasarlandiklarindan esasen dijital ortama 6zgili anlati yapilart ve
gorsel-isitsel rejimlerle islerler. Boylelikle s6z konusu dijital belgeseller, belgeseli
sinemanin ve televizyonun otesinde dijital ortama tagiyarak belgesele yeni bir alan
acarlar. Buna ek olarak, 2000’11 yillara dek analog teknolojilerin kavranmasina
dayali, daha ¢ok sinematografik, daha az oranda televiziiel belgesellerin okunmasi
iizerinden olusturulmus belgesel kuramini da genislemeye zorlarlar (Hight, 2008).
Artik belgesel kurami algoritma, yazilim, veri tabani, ara yliz, etkilesim gibi terimleri
de kapsamina almak; analog teknolojilere dayali belgesel kuraminin temelini
olusturan “temsil, tiir, metinsellik ve miielliflik” gibi meseleleri yeniden gézden
gecirmek durumundadir (Nash, 2022). Yapisal dijitallesme i¢inde tasarlanan bu
belgeseller iizerinden olusacak kuramsal genisleme i¢inde, Nash’in (2022) belirttigi
gibi, “gerceklikle, seyirciyle—ki artik kullanici-oyuncu olarak adlandiriliyor—
teknolojiler, belgeselciler ve sdylemler arasindaki iliskilerde olusan kaymalar”
dikkate alinmalidir. Sonug¢ olarak, yirmi birinci yiizyilda yapisal dijitallesmeyle
belgeselde dijital ortamin ve iiretim aygitlarinin devreye girmesi, analog ortam
tizerinden olusturulmus kuramsal anlayisin ve pratik uygulamalarin gozden
gecirilmesini ve yeniden tanimlanmasini gerektiriyor (Hudson & Zimmermann,
2015).

Baslangicta belirttigim gibi, bu yeni dijital belgesel tiirlerinin hepsini birden ele
almak tartismay1 fazlasiyla karmasiklastiracagi icin bu yazinin kapsami, internet
iizerinden yayinlanan; akilli televizyonun yani sira bilgisayar, tablet ve cep telefonu
ekranlarinda isleyen; dogrusal olmayan anlati yapisina sahip etkilesimli belgesel
tiriiyle sinirh tutulacaktir. Bu simirlandirma iginde, yapisal dijitallesme siirecinde
Tirkiye’de etkilesimli belgesel iiretiminin neden kisitli kaldigini ortaya koyabilmek
icin Once etkilesimli belgesellerin ortak paydasini olugturan temel unsurlari
siralayacagim. Ardindan, Tiirkiye’de az sayida iiretilmis etkilesimli belgesellerin
kaliteli olanlar1 arasindan bugiin halen erisilebilen iki tanesine odaklanacagim.
Bunu yaparken de, inceledigim bu iki etkilesimli belgeseli belgesel sinemaya dair
paradokslarla olusan baglamsal ¢erceve icinden yeniden ele alacagim.

5.1. Etkilesimli Belgesel Tiirlerinin Ortak Paydasini Olusturan Temel

Unsurlar

Etkilesimli belgesel tiirlerinin'® ortak paydasini olusturan temel unsurlar soyle
siralanabilir:

o Etkilesimlibelgeseller dijital ortamin ve iretim aygitlarinin sagladigi olanaklar
esas aliarak tasarlanirlar; dijital platformlarda, internette sunulurlar.

e Dijital ortam, Onceki ortamlara gore, etkilesimlilik kapasitesi agisindan
zamansal, mekansal ve duyusal olarak ¢ok daha gii¢lii ve etkindir. Bu

13 Etkilesimli belgesellerin farkli tiirlerine erisip inceleyebileceginiz iki temel kaynak mevcut. Bunlardan ilki, Kanada’nin
kamu yayinciligi kurumu olan NFB’nin (National Film Board of Canada) resmi web sitesinin ana sayfasindaki etkilesimli
(interactive) sekmesi altinda yer altyor <https://www.nfb.ca/interactive/>. Ikincisi ise, MIT de (Massachussets Insititute of
Technology) kurulmus olan Open Documentary Lab’in kiiratorliigiinii yaptig1 bir veri tabani: “docubase” <https://docubase.
mit.edu/>.
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anlamda, “dijital etkilesimlilik” bu belgeselleri adlandiran temel 6zellik
olarak 6ne ¢ikar.

e Etkilesimli belgeseller veri tabani yapilar {izerinde isler. Seyirciye tercih
yapma kapasitesi sunarak onu bir kullanici-oyuncuya doniistiiren segenekler
veri tabani yapilariyla miimkiin olur.

e Etkilesimli belgeseller, sinematografik ve televiziiel anlati yapilarinin
temelini olusturan klasik anlati yapisinin dogrusalligi disina ¢ikabilirler.
Dijital ortamin sundugu olanaklar sayesinde, anlati akig1 dogrusal olmayan
bicimlerde de isleyebilir.

Yukarida siralanan temel unsurlar etkilesimli belgeseller i¢in olmazsa olmaz
niteliktedir. Bunlarin yani sira, yapisal dijitallesme i¢inde bu belgesellerin tasarim
ve yapim siireci sonunda kullanici-oyuncu agisindan daha tatminkar olmasini
saglayacak iki unsur daha sayilabilir:

o Etkilesimli belgeseller seyircilerini kullanici-oyuncuya doniistiirme yonelimi
icinde olduklarmdan oyun-dolu (p/ayful) tasarlanir.

e Buraya kadar saydigimiz temel unsurlarin kaliteli bigimde tasarlanabilmesi
ve islemesi icin etkilesimli belgesellerin liretiminde disiplinler arasi bir
anlayisin ve pratigin olmasi gerekir.

Bu temel unsurlar, genel anlamda yapisal dijitallesmeye, 6zel olarak da
etkilesimli belgesellere 6zgiidiir. Bu unsurlart akilda tutarak asagida Tirkiye’de
iiretilmis kaliteli etkilesimli belgesellerden buglin halen erisilebilen iki 6rnek ele
almacaktir.

5.2. Tiirkiye’de Uretilmis Etkilesimli Belgesellerden Ornekler

Tiirkiye’de 2010°1u yillarda, etkilesimli belgesellerin yan sira farkli alanlarda,
internet iizerinde isleyen etkilesimli projeler iiretildi. Bu projelerin sayilar1 ¢ok
fazla olmasa da, hem igerikleri hem de etkilesim tasarimlari olduk¢a basariliydi.
Tiirkiye’de tretilmis az sayida etkilesimli belgesel 6rnegi iginden bugiin halen
erisilebilenler arasinda yiiksek kalitesiyle iki tanesi 6ne ¢ikiyor. Bunlardan biri
Umit Kivang’in tasarladigi, gorsel-isitsel igeriginin tiimiinii kendisinin derledigi,
diizenledigi ve metnini yazip seslendirdigi /6 Ton (2011) etkilesimli belgeseli.'
Digeri ise Florian Thalhofer ile Berke Bas’in birlikte yonettikleri “Planet Galata”
(2010) etkilesimli belgeseli."

Etkilesimli belgesellerin yani1 sira, Tirkiye’de farkli alanlarda iiretilmis
etkilesimli projeler de var. Bunlardan ntvmsnbc tarafindan iiretilmis “galisma
odam” (2012) projesi bir dijital gazetecilik isi olarak Pinar Kiir, Fazil Say, Mehmet
Gileryiiz, Biilent Ortacgil gibi bircok sanat¢inin ¢alisma ortamlarini kentte harita
lizerinde gdsteren, ¢calisma ortamlarindan fotograflar ve videolarla isleyen etkilesimli

14 <http://gecetreni.net/16ton_root/16ton_ana.html> adresinden “16 Ton” etkilesimli belgesele agik bicimde erisiliyor.
15 <http://planetgalata.com/ adresinden “Planet Galata” etkilesimli belgeseline 4,5 Avro ddeyerek erisebilirsiniz. Egitim amagh
kullanmak istediginizi Florian Talhoffer’e iletirseniz ticretsiz seyir i¢in gegici bir sifre edinebilirsiniz.
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bir projeydi. Yapildigi donemde her ay yeni bir sanatginin ¢alisma ortamini sunan
projeye <http://calismaodam.ntvmsnbc.com/> adresinden erisilebilirken, bugiin
erisilemiyor.

Sozli tarih alaninda, Prof. Dr. Leyla Neyzi’nin direktorliigiinde yiiriitiilen
“Tiirkiyeli Gengler Anlatiyor: Sozlii Tarihin Gegmisle Yiizlesme, Toplumsal
Uzlasma ve Demokratiklesmeye Katkisi” baslikli arastirma projesiyse 2011-2012
yillarinda gerceklestirildi. Arastirmacilarin yani sira tasarimci, medya {reticisi,
kiirator gibi farkli alanlardan iiretici ve diizenleyicileri barindiran arastirma projesi
genglere odaklaniyor. Genglerin gegmise dair 6nceki kusaklardan, medyanin iirettigi
iceriklerden ve diger kaynaklardan 6grendikleriyle ge¢misi nasil kurguladiklarini

ortaya koyuyor <https://www.gencleranlatiyor.org/hakkinda.html>. Bu etkilesimli

projeye halen <https://www.gencleranlatiyor.org/> adresinden erigilebiliyor.

Bu yazida, etkilesimli belgesellere odaklandigimiz i¢in yukarida belirttigim iki
ornegi simdi daha ayrintili bigimde ele alalim. 76 Ton (2011) etkilesimli belgeseli
ile baglayalim.

5.2.1. 16 Ton (2011)

2011 yilinda internette yayinlanan bu etkilesimli belgeselin tiim gorsel-isitsel
igerigi, bir buguk yila yayilan yogun bir ¢alismayla Umit Kivang tarafindan iiretilir.
Kivang bu durumu, /6 Ton’un web sayfasinda, “tasarim-hammaliye-metin: Umit
Kivang” yazarak ifade etmis. Belgesel, insanlik tarihini gayri insani bir eylem olan
madencilik tizerinden anlatirken insanligin vardig1 serbest piyasa ve 6zgiirliik cagi
sOylemini tersyliz ediyor. Belgesele adin1 veren 16 Ton sarkisiysa film boyunca
cok sayida farkli yorumu ile bagla¢ ve hatirlatici olarak kullaniliyor. 1955 sonunda
Amerika Birlesik Devletleri’nde hit olan bu par¢a, komiir is¢isinin zor yasami ve
fakirligi iizerine.

Kivang, belgeselini “masa bas1” (desktop) tilmi olarak niteliyor. Gergekten masa
basinda uzun siire arastirma yaparak ve biiylik 6l¢iide internetten buldugu fotograf,
resim, desen ve graviirleri hareketlendirerek titizlikle tretilmis bir etkilesimli
belgesel bu. Az sayida ve diisiik oranda orijinal hareketli goriintii de igeriyor.

Kivang seyircisinin filmini bir biitiin olarak bagtan sonra dogrusal bi¢imde
izleyebilecegi gibi, her bir boliimii ayr1 ayr1 da izleyebilecegini belirtiyor. Tabii ki
seyirci boliimleri istedigi sirayla ve istedigi kadar da seyredebilir. Web sitesinde
filmin metninin yani sira, her bir boliimiin sayfasinda bir¢ok ek bilgi ve agiklama
da mevcut.

16 Ton (2011) belgeseli, yapisal dijitallesmenin sundugu olanaklar i¢inden
tasarlanmis ve internette sunulmus olmasi; seyircisine etkilesim olanaklari
saglamasi; yapilmis uzun bir arastirma ve tasarimin bir veri tabaninda saklanmasi
sayesinde seyircisini farkli secenekler arasinda se¢im yapamaya davet etmesi;
seyircinin yaptigi segmelerle kullanici-oyuncuya doniismesi; bu se¢imleri yaparken
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dogrusal anlati yapisinin disina ¢ikabilmesi (dogrusal olmayan bir anlati yapisini
deneyimlemesi) ile tam anlamiyla bir etkilesimli belgesel.

Simdi bu etkilesimli belgeseli, belgesel sinemaya dair paradokslarla olusan
baglamsal ¢erceve iginden degerlendirelim. Oncelikle sunun altin1 ¢izmeliyiz: 16
Ton (2011) etkilesimli belgeseli ne sinema salonlarinda ne de televizyon ortaminda
seyredilmek {izere tasarlanmis degil. Esasen internet {izerinden, bilgisayar, tablet
veya cep telefonu ekranindan seyredilmeye uygun ¢iinkii hem anlati yapisi hem
de kullanilan gorsel-isitsel rejimler yapisal olarak bu aygitlarin dijital diinyasindan
kaynaklaniyor.'® Yani, film deyince akla gelmesi ¢ok zor. Zaten, etkilesimli belgesel
yapisal dijitallesmeye ait bir tiir oldugundan, sinema ve televizyon ortaminin
disinda kaliyor. Bu nedenle etkilesimli bir belgesel olarak /6 Ton (2011) ne bir
belgesel film ne de televizyon belgeseli olarak goriilemez. O bir dijital etkilesimli
belgesel. Bu anlamda, “belgesel sinemanin ‘film’ deyince akla gelmeyen sinema
olma paradoksu” bu etkilesimli belgesel i¢in gegersiz. Bu yalnizca bu etkilesimli
belgesel icin degil, yukarida saydigimiz temel unsurlara sahip tiim etkilesimli
belgeseller icin de gegerli.

Kivang, gayri insan1 bir is olan madencilik iizerinden insanlik tarihini yeniden
yazarken, kullanici-oyuncu onu bir belgeselciden ¢ok bir tarihyazici olarak gorebilir.
Ote yandan, belgeselin seyircisine istedigi boliimden baslama ve istedigi sirayla
seyretme olanagi, tarihyaziciligin kronolojik, ereksel, neden-sonug iligkilerine
bagli, dogrusal gelismeci anlayisiyla ¢elisik bir durum ortaya ¢ikariyor. Bunun
yani sira, Kivang’in insanlik tarihini tersyliz ederek yeniden yazma girisimine
seyircisini de dahil ettigini, bunu seyirciyi kullanici-oyuncu olmaya davet ederek
yaptigimi sdyleyebiliriz. Bir de bunlara ek olarak, Kivang’in bireysel yaklagimini
ve bireysel varligini belgeselinin iginde dijital gorsel-isitsel rejimlerle siirekli
hissettirmesi nedeniyle namevcut oldugunu veya kendisini bir belgeselci olarak
sildigini s6ylemek ¢ok zor.

5.2.2. Planet Galata (2010)

Planet Galata, 2010 y1linda Florian Thalhofer ve Berke Bas’in ortak yonetiminde
yapilan, o donem Galata Kopriisi'nde ve gevresinde ¢alisan ve yasayanlara dair
etkilesimli bir belgesel. Filmin yonetmenleri bu kisilerden bazilarina (restoran
sahipleri Kemal, Gaffur ve Erkan; kopriiniin temizlik gorevlileri Bayram ve
Erdogan; koprii sorumlusu Omer gibi) yakinlasir ve dinler <http://korsakow.tv/
projects/planet-galata/>.

Planet Galata, eszamanli bigimde, 2010 yilinda dogrusal bir belgesel olarak
ARTE/ZDF’de yayinlanirken dogrusal olmayan anlati yapistyla tliretilmis versiyonu
internetten erisime agilir. internetteki dogrusal olmayan, etkilesimli belgesel hali

16 Bu yapisal duruma ragmen, Umit Kivang etkilesimli belgeselini on yil sonra, sinema salonunda seyredilebilecek kadar yiiksek
kaliteli materyalle yeniden montajladi (ki bunun ¢ok zahmetli ve uzun siireli emek gerektiren bir is oldugunu belirtelim) ve
dogrusal olarak seyretmesi 1srariyla seyircisine sundu. Derinligi olmayan iki boyutlu materyale dayali film, yiiksek ritmiyle
beraber dijital ortama uygunken, sinema perdesi i¢in zor seyredilen bir film olarak karsimiza ¢ikti. Ben filmi bu yeni haliyle
sinema salonunda seyrederken ¢ok yoruldugumu belirtmeliyim.
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2017 yilinda Thalhofer tarafindan yeniden tasarlanir. Bugiin halen internette
erisilebilir olan Planet Galata etkilesimli belgeseliyle angaje olabilmek i¢in 4,5
Avro 6demek gerekiyor. Eger egitim amacli, sinifta kullanim i¢in belgesele erismek
istiyorsaniz, Thalhofer’den ticretsiz erisim baglantisi talep edebiliyorsunuz.

Planet Galata’nin yonetmenlerinden Thalhofer ayni zamanda dogrusal olmayan
anlat1 yapilar1 kurgulamak i¢in iiretilmis Korsakow adli yazilimin tasarimcilarindan.
Thalhofer, Korsakow’un bir yazilim oldugu kadar dogrusal olmayan anlatilar
tizerine diisiinmek i¢in bir felsefe oldugunu iddia ediyor <http://planetgalata.com/>.
Ona gore, pelikiil tabanli sinemanin dogrusal hikdye anlatma bi¢imi yasadigimiz
zamanlarin karmagsiklig1 karsisinda yetersiz kaliyor. Oysa dijital ortamin isleyis
mantigimi  kullanan Korsakow yazilimi ile dijital ortamda verilere aninda
ulasabilmenin getirdigi imkandan yararlanarak dogrusal olmayan, siirekli yeniden
ve farkli bigimlerde kurulabilen anlati yapilari insa edebiliyorsunuz. Thalhofer’e
gore, eger vizyoner bir gazeteci, sanatci, antropolog vb iseniz, dogrusal olmayan
hikaye anlatma bi¢imine agik olmalisiniz...

Planet Galata’da acilis sonrasi karsimiza ¢ikan se¢eneklerden—ki bunlar pul
imgeler, sozciikler veya kisa ifadeler bigiminde olabilir—yaptiginiz her se¢me ile
bu segmeyle iligkilendirilmis sosyal karakterlere ait anlati pargalarindan rasgele
birine geciyorsunuz. Yani, yaptiginiz segcmenin olasi sonuglarindan yalnizca birini
gorebiliyorsunuz. Yeniden basladiginizda yapacaginiz se¢gme ayni olsa da sonug
farkli olabiliyor. Sonug¢ olarak, Galata Kopriisi’'nde ve cevresinde yasayan ve
calisanlar1 anlati parcalar1 arasindaki olasi iligkisellikler i¢cinde olasiliklara bagl
anlat1 pargalarini birlestiriyorsunuz.

Belgeselin tasarim siirecini biraz irdelersek sunu gorliyoruz: Belgeseli
tasarlayanlar Galata K&priisii’niin sosyal karakterlerine dair anlati pargalar1 arasinda
oldugunu diisiindiikleri nedensel veya olumsal iligkilere gdre anlati parcalarini
yigmlar haline getirmisler. Kullanici-oyuncu olarak biz ise bu yiginlardan birini
sectigimizde, yiginin i¢indeki anlati pargalarindan herhangi biri rasgele karsimiza
cikiyor. Bu durumda, kullanici-oyuncu olarak belgesele yeniden basladigimizda
ayni anlati Oriintiisiinii bir patika olarak tekrar yiiriiyebilmemiz ¢ok diisiik bir
olasilik. Benzer se¢imler yapsak dahi biiyiik olasilikla farkli anlatilardan olusan bir
patikayla karsilasiriz. ..

Burada seyirciyi bir kullanici-oyuncu olmanin da 6tesinde hikaye anlatici olmaya
zorlayan bir tutum var. Yonetmenlerin kurdugu iliskisellikler arasinda ilerlerken
kullanici-oyuncu aliskanliklart geregi siirekli neden-sonug iliskilerine dayali bir
tahminle ilerlemeye calisirken karsisina ¢ikan anlati parg¢asinin bir dncekiyle iliskisi
nedensel olabilecegi gibi olumsal da olabilir. Her iki durumda da kullanici-oyuncu
kurdugu hikaye izlegini insa eden kisi olarak, hikdyenin kurgusunu kendi kendine
olusturmak durumunda.
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Simdi Planet Galata etkilesimli belgeselini, belgesel sinemaya dair
paradokslarla olusan baglamsal ger¢eve icinden degerlendirelim. Bu etkilesimli
belgesel sinematografik ya da televiziiel bir estetikle islemiyor. Yapilan ¢ekimler
sinematografik veya televiziiel olsa dahi, bilgisayar ekraninda daha ¢ok veri tabani
yiginlari i¢inden bir segme ara yiizii ile kars1 karsiyayiz. Yani, bu etkilesimli belgesel
yapisal dijitallesme i¢cinde belgeselde iiretilen bir dijital estetige sahip. Etik olaraksa,
yonetmenler bir hikdye anlaticisindan ¢ok bir “baglam saglayici” pozisyonunu
tercih ediyorlar (Daniel, 2012). Sagladiklar1 dijital teknolojinin olanaklarini
kullanarak olusturulmus anlat1 yiginlarinin dogrusal olmayan isleyisi baglaminda,
kullanici-oyuncu anlatiy1 inga etmenin etik sorumlulugunu yiikklenmek, en azindan
yonetmenlerle paylasmak durumunda kaliyor. Thalhofer’in énemli iddialarindan
biri de, dogrusal olmayan igleyise sahip etkilesimliligin belgeselciyi seyircisine belli
bir bakis acis1 dayatmaktan ozgiirlestirecegi (aktaran Aston ve Gaudenzi, 2012).
Sonug olarak, belgeselin estetik bir edimden ¢ok etik bir edim olarak goriilmesi
paradoksu, bu etkilesimli belgesel 6zelinde bambagska bir hal aliyor. Planet Galata
yeni olusan dijital estetik i¢inde islerken, etik yiikiimliiliik belgeselci ile kullanici-
oyuncu arasindan yeniden diizenleniyor.

Belgeselcinin nesnel gercegi tiretmek adina belgeselinden kendini silmesi
paradoksu da gecersizlesiyor. Bir kere, Planet Galata sosyal karakterlerin bireysel
diinyalarina yakinlastigi ve onlarin Galata Kopriisii’ndeki yasamlarina dair anlatilari
dinleyip derledigi igin, nesnel bir gercekligin pesine diismekle hig ilgilenmiyor. Ote
yandan belgeselciler olabildigince geri ¢ekilerek olasi gergekliklerin ¢ogaltilmasi
isini kullanici-oyuncuya devrediyorlar.

Sinema ve televizyon sonrasit yapisal dijitallesme ile belgesel iiretiminin
alabilecegi bicimlerden biri olarak Planet Galata etkilesimli belgeseline film
dememiz miimkiin degil. Ne bir belgesel film ne de bir televizyon belgeseli. Tam bir
dijital etkilesimli belgesel. Seyircinin kullanici-oyuncuya dontistiigii bu belgeselde
belgeselci, ne sinematografik/televiziiel anlamda bir yonetmen, ne bilim insant
gibi davranan bir sanatg1, ne de bir tarihyazici. Galata Kopriisii'nde ve gevresinde
yasayan ve calisanlarin anlatilarini tarihi olarak kayit altina almig; bunlardan
kurulacak hikayeleri ise kullanici-oyuncularina birakmis bir dijital belgeselci.

SONUC

Bu yazida bakis agimi dijitallesmenin belgesel sinemacilara ve seyircilere
sagladigi olanaklart anlamak, dijitallesmeyle belgesel iiretiminde/tiiketiminde
yasanan degisimi kavramak iizerine olusturmaya ¢alistim. Bunu yaparken, belgesel
iiretiminde yasanan sikintilari maddi destek eksikligi, kurumsallagma zafiyeti ve telif
haklar1 sorunlar1 eksenlerinde siirdiiren tartismalarin digina ¢ikmaya gayret ettim.
Bu gerekgeler belgesel iireterek yasamini idame ettirmek isteyen belgeselciler i¢in
hakli gerekceler. Ben, bunlara ek olarak, tarihsel siirecte belgeselin gelisimi iginde
ortaya ¢ikan paradokslarla olusan baglamsal ¢ergeve iginden dijitallesme siirecinde
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belgesel tiretimini/tiikketimini, 6zellikle de Tiirkiye’deki etkilesimli belgeselin kisitl
dretimini tartigmaya agmak istedim.

Yukarida yaptigim tespitler ve tartismalar, Tiirkiye’de belgesel iiretiminde
yasanan dijitallesme siirecinin genel resmini ¢izmek olarak goriilebilir. Esas derdim,
bu meseleye tarihsel ardisikliga bagli neden-sonug belirlenimindeki dogrusal
gelismeci bir anlayisin disina ¢ikarak bakabilmekti. Buna ek olarak, Tiirkiye’de ve
diinyada belgesel iiretiminde dijitallesmenin iki farkli bigimini oldugunu fark ettim.
Bu tespitle beraber, hem belgeselcilerin hem seyircilerin cogunlugunun ortamsal
dijitallesmenin yapisal dijitallesmeyi belirledigine dair (sorgulamadan kabul
ettikleri) bir kanaat egilimi i¢inde olduklarmi fark ettim. Oncelikle bu belirlenim
iliskisindeki soruna dikkat cekmek ve bunun mantiksal bir gecerliligi olamayacagin
gostermek istedim. Burada bu iki dijitallesme bigimini bir arada okumanin bizi
nereye gotiirecegini gérmek ise bu yazinin temel ereklerinden biriydi.

Sonug olarak, su netlesti ki ortamsal dijitallesme, tarihsel olarak belgeselin
gelisimi i¢inde olusan paradokslari yeniden liretmenin Gtesine gegemiyor. Yalnizca
belgesel {iretiminde/tiketiminde mindr farklar, yenilikler ortaya cikartyor.
Ote yandan, yapisal dijitallesme siirecinde ortaya ¢ikan majér farklardan sz
edebiliyoruz. Yapisal dijitallesme Oncelikle belgeselin sinema ve televizyon sonrast
bicimlerine ve bicemlerine isaret ediyor. Yapisal dijitallesme iginden ¢ikan yeni
belgesel tiirleri ile belgeselin alani genisliyor. Bu genisleme belgeselcilerin ve
seyircilerin yeni pozisyonlar, bakis acilari ve zihin yapilari igine girecegini (girmek
zorunda kalacaklarini) bize gdsteriyor.

Peki, ilk basta sordugumuz somut soruya ne yanit verecegiz? Soruyu hatirlayalim:
Yapisal dijitallesme siirecinde ortaya ¢ikan etkilesimli belgesel tiirlinde belgeseller
Tirkiye’de neden ¢ok az iiretiliyor? Bu soruya somut bir yanit vermek icin bu yazi
giris niteliginde. Ote yanda, belirginlesmeye baslayan nedenler var. Ilk olarak,
Tiirkiye’de belgeselciler/seyirciler halen 6ncelikle sinematografik anlayisla belgesel
film, bunu yapamazsa da televizyon belgeseli iiretme egilimi igindeler. Bunlari
iiretememenin sikintilarin1 yagamakla beraber neden halen bunlari liretmekte 1srar
ettikleri tartismasinaysa hi¢ yanasmiyorlar. Yani Tiirkiye belgeselciler toplulugu
belgeseli muhafazakar bir sinematografik anlayis iginden goriiyor, iiretiyor ve
tartisiyor. Bu baglamda belgesel iiretiminin giincel bigimleri {izerine genis bir
tartismaya ihtiyag var. Bu tartigmanin belgeselcileri, belgesel seyircilerini, belgesel
iizerine elestirel/akademik tiretim yapanlari, belgesel egitimi verenleri, yani bu isle
ilgili herkesi i¢ine alacak genislikte ve katilimla yapilmasi gerekiyor...
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SINEMETRIiYi TURK SINEMA TARiHi BAGLAMINDA YENIDEN ELE ALMAK:
OLCUM YONTEMI UZERINE GORUSLER

Serkan Savk!

GIRIS

Bu yazinin konusunu, literatiirde stilometri ve film tislubunun istatistiksel
analizi gibi isimlerle de bilinen ve filmlerin iislup 6zelliklerini sayisal veriler
yoluyla anlamaya ve agiklamaya ¢aligsan sinemetri olusturmaktadir.? Cok katmanl
ve sofistike bir hikdye anlatim mecrasi olan sinemayi, sayisal veriler yoluyla
anlamaya ve aciklamaya ¢aligmak bir¢ok arastirmacinin tereddiitle yaklagtig1 bir
cabadir. Sinema tarihgilerinin tepkileri, derin bir kuskuculuk, gérmezden gelme
ya da reddetme gibi olumsuzlayici bir 6ze sahiptir. Ancak zengin imkanlar igeren
sinemetriyle daha saglikli bir iliski kurmak icin yaklasimin kendi epistemolojik
degerini anlamak gerekmektedir. Tom Gunning (2014), sinemetri konusunda
kuskuculukla merak arasinda bir denge kurmak i¢in sayilarin sinema tarihindeki
roliine bakmay1 6nermektedir. Ona gore, sinemanin sayisal olmaktan ziyade metinsel
oldugunu varsaymak sorunlu bir yaklagimdir. Filmler belli oranda metin igermekle
birlikte ne metinsel ne de sayisaldir. Filmler gorseldir. Bununla beraber sinema
tarihinin en basindan itibaren sinemayla sayilar birbiriyle dogrudan ilintili olmustur.
Oyle ki “ilk filmler” birer filmden ziyade belli sayida fotograf olarak sunulmus ve
tartisilmistir. Gunning’in bu uyarilart bize sunu hatirlatmaktadir: Sayilar ve filmler
birbirinin diismani degildir. Sayilara basvurmak, filmleri anlamanin yollarindan
biridir. Ne diger yontemlere daha iistiindiir ne de onlarin yaninda degersizdir.

Sinemetrik yontemin kurucusunun Avustralyali sinema tarihgisi Barry Salt

oldugu kabul edilir. Salt, “betimleyici/analitik bir ara¢ olarak ortalama ¢ekim
uzunluklar1 degerine” ilk olarak 1974 tarihli bir makalesinde odaklanmistir

1 Izmir Ekonomi Universitesi, Sinema ve Dijital Medya Boliimii, serkan.savk@izmirekonomi.edu.tr, ORCID: 0000-0002-3926-
8384

2 Yazda, TUBITAK tarafindan desteklenen 121K697 numarali “Tiirk Sinema Tarihine Veriye Dayali, Dijital ve Agik Bir
Yaklasim: Yesilcam Filmlerinin Uslup Ozelliklerinin Incelenmesi” (DOYesilgam) baslikli aragtirma projesinden hareket
edilmektedir.
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(Bordwell, t.y.; Salt, 1974). Aslinda alanyazina baktigimizda, Salt’tan Once
sinemetrik yontemin erken Orneklerinin sessiz sinema doneminin son yillarina
kadar geriye gittigini gérmekteyiz. Georg Otto Stindt (1926) Alman ve Amerikan
filmlerinin ¢ekim uzunluklarini analiz ettigi ¢aligmayla yaklasimin bugiine kadar
tespit edilen ilk 6rnegini vermistir (Thompson, 2005). Elias Boudinot Stockton ve
Herbert Birett da Salt’tan 6nce sinemetrik analizler yapmislardir (Salt, 2009). Ancak
bu erken drneklere ragmen, 1970’lerden itibaren artan yogunluktaki analizleri ve
yillar i¢inde olusturdugu veri setiyle Salt, sinemetrinin dikkate deger ve 6zgiin bir
yontem oldugunu kanitlayan isim olmustur. Sinemetri alanindaki caligmalarini daha
sonra Film Style and Technology (Salt, 2009) kitabinda toplayarak film tislubunun
tarihsel evrimine iligkin bir makro anlati ortaya ¢ikaran arastirmaci, asagida ele
alacagimiz lizere yiiriittiigii yontem tartismalar1 ve girdigi polemiklerle de yontemin
olgunlagmasina biiytik katki yapmistir.

Yontemsel olarak sinemetri, bir filmin ortalama ¢ekim uzunlugunun (OCU. ing.
average shot length) hesaplanmasina dayalidir. OCU, “acilis ve kapanis jenerikleri
hari¢ olmak iizere bir filmin siiresinin, arayazilar dahil toplam g¢ekim sayisina
boliinmesi” (Salt, 2009) yoluyla hesaplanir. OCU’nun bu sekilde hesaplanmast
oldukca hizl1 ve pratiktir. Nitekim, yetkin bir arastirmaci, filmdeki ¢ekimleri filmi
gercek zamanli degil hizlandirilmis olarak izlediginde bile hatasiz sekilde sayabilir
ve bdylece OCU hesaplamasi filmin toplam siiresinden daha kisa siirede elde
edilebilir. Bununla beraber OCU, onemli yetersizlikleri bulunan bir veri tiiriidiir.
David Bordwell bu yetersizligi su sekilde 6zetlemektedir:

On dakikalik tek bir ¢gekimden ve 800 kisa ¢ekimden olusan bir film daha az ama

yaklasik olarak esit sayida ¢ekim igeren bir filmle ayn1 OCU’ya sahip olabilir. Merkezi

egilimi gosteren tipik deger [Ing. mode] ve ortanca [Ing. median] gibi l¢iimler daha

ince ayrimlar yapmamiza izin vermektedir (Bordwell, 2006).

Benzer bir itiraz1 dile getiren Nick Redfern (2012a, 2012b) ise tek basina ortalama
ya da ortanca degerin film iislubunun analizi i¢in yeterli olamayacagini ve bir filmin
¢ekim uzunluklar1 arasindaki aykirt degerlerin (Ing. outlier) nasil ele almmasi
gerektigini sorgulayarak ¢cekim uzunlugu dagilimini gesitli istatistiksel yontemlerle
inceledigi denemeler yapmistir. Filmin ¢ekim uzunlugu dagilimi, her bir ¢ekimin
uzunlugunun tekil olarak dl¢iilmesiyle elde edilir. Ornegin bir filmde 500 ¢ekim yer
altyorsa, bu ¢cekimlerin her birinin tek tek tespit edilip 6l¢iilmesi gerekmektedir. Bu
6l¢itim yontemi, film stiresinin ¢ekim sayisina boliindiigii basit OCU hesaplamasina
gore daha karmasik ve emek yogun bir ¢calismay1 gerektirir. Aradaki farklilik, basit
hesaplamada ¢ekimin ayird edilmesi yeterliyken ¢ekim dagilimi l¢timiinde her bir
¢cekimin baslangic ve bitis aninin belirlenmesi gerekliliginden kaynaklanmaktadir.
Ayrica, ¢ekim uzunluklarmin hesaplanmasinda, analog ve dijital teknolojiler
arasinda azzmsanmayacak farklar bulunmakta, 6rnegin dogrusal olmayan dijital
kurgu programlariyla yapilan dl¢iimler analog kurgu masalariyla yapilanlara gore
daha detayli sonug¢ vermektedir (Salt, 2006).
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Salt’in ¢aligmalarindan sonra sinemetrinin tarihindeki ikinci biiyiik atilim, 2005
yilinda Yuri Tsivian’n 6nciiliigiinde Sikago Universitesi’nde yiiriitiilmeye baslanan
Cinemetrics projesidir. S6z konusu proje, baslica iic sebepten otiirii yaklasima
yayginlik kazandirarak arastirmacilarin dikkatini bu konuya ¢ekmistir.® Birincisi,
proje kapsaminda basit, kullanici dostu ve hemen her bilgisayarda ¢alisan bir 6l¢iim
programi gelistirilmistir. Bu sayede kullanicilar, bilgisayarlarinda goriintiiledikleri
her filmi dlgiimleyebilmektedirler. Ikincisi, proje kapsaminda agik bir veri tabani
gelistirilmistir. Cinemetrics araci ile yapilan dl¢limler veri tabanina yiiklenmekte,
boylece ortaya tiim diinyadan kullanicilarin katkilariyla olusan devasa bir veri seti
¢ikmaktadir.* Ugiinciisii, 6l¢iim aract ve veri tabani sayesinde Cinemetrics projesi,
¢ekim uzunlugu 6l¢lim siirecinin tamamen dijital is akisina gegmesini saglamistir.

Bu yazida, kisa adi DOYesilgam olan “Tiirk Sinema Tarihine Veriye Dayali,
Dijital ve Ac¢ik Bir Yaklasim: Yesilgam Filmlerinin Uslup Ozelliklerinin
Incelenmesi” baslikli arastirma projesinde kullanilan dl¢iim  yOntemine
odaklanilmaktadir. Projede, dijital yontem ve araglar kullanilarak Yesilgam
filmlerinin tislup 6zelliklerine iligkin boylamsal bir veri seti {iretilmektedir. Daha
sonra bu veri seti, istatistiksel yontemlerle analiz edilerek gorsellestirilecektir.
Sinema tarihi, Dijital Insan Bilimleri ve sinemetri alanlarinin kesisiminde
yer alan bu disiplinlerarasi projede Yesilcam filmlerinin iislup 6zelliklerine
iligkin c¢esitli arastirma model ve desenlerinin gelistirilebilecegi ve s6z konusu
model ve desenlerin Yesilcam sinemasinin anlati, yapim, dagitim ve seyir gibi
diger katmanlariyla iliskilendirilebilecegi varsayimindan hareket edilmektedir.
Proje kapsaminda, yaklagik 550 filmden olusan bir 6rneklemin verilestirilmesi
hedeflenmektedir. Veri iiretimi, detayli ve temel olmak iizere iki tipe ayrilmistir.
350 filmin detayli, 200 filmin ise temel tipte Ol¢climlenmesi Ongoriilmektedir.
Temel oOlgiimde, sadece ¢ekim uzunlugu dagilimi g¢ikarilirken, detayli Slgiimde
¢ekim uzunlugu dagiliminin yani sira sekans tiirii, kamera hareketi, ¢ekim dlgegi
ve kamera acis1 gibi ¢esitli kategorilerde de veri tiretilmektedir. Veri iiretimi, proje
ekibindeki lisansiistii ve lisans Ogrencileri tarafindan yapilmaktadir. Asagidaki
detayli kurallar, tiim kullanicilar tarafindan aymi kriterler ¢er¢evesinde Ol¢lim
yapilmasini saglamaktadir.

Cinemetrics projesinin ve proje etrafindan toplanan arastirmacilarin en aktif
oldugu donemin 2005-2015 arast oldugu diisiiniiliirse, hem elinizdeki yazi hem de
DOYesilgam projesi, bir yoniiyle sinemetriyi yeniden ziyaret etme motivasyonu
tasimaktadir. Asagida Ol¢iim yontemi iizerine yurittiiglimiiz tartisma, aradaki
yaklasik 10-15 yillik zaman farkini agarak sinemetriye iliskin gegmis tartismalarla
bir diyalog icine girmektedir.

3 Daha once film iislubunun istatistiksel analizi, nicel film ¢alismalari ve stilometri gibi isimlerle anilan yaklagimin giiniimiizde
yaygin olarak sinemetri olarak bilinmesinde Cinemetrics projenin etkili oldugu iddia edilebilir.

4 Cinemetrics veri tabanindaki giincel 6l¢tim sayis1 22080°dir: http://www.cinemetrics.lv/database.php, erisim: 14.06.2022. Bu
saylya, veri tabaninda ayri bir boliim olusturan Barry Salt’in kendi 6l¢timleri dahil degildir: http://www.cinemetrics.lv/satltdb.
php#ss, erisim: 14.06.2022.
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DOYesilgam projesinde kullanilan 61¢iim yontemini baglica ti¢ kisma ayirabiliriz:

1) Olgiimde kullanilacak veri kategorilerinin ve ilgili degiskenlerin belirlenerek
bir kodlama dilinin olusturulmasi.

2) Olgiim siirecinin optimize edilmesi i¢in kurgu programinda yapilacak
islemlerin ve takip edilecek siireglerin belirlenmesi.

3) Bir filmin 6l¢iimlenmesinde takip edilecek kural ve kistaslarin belirlenmesi.

Bu yazida, 6l¢iim yonteminin yukaridaki kisimlarindan sonuncusu, yani belli
bir film kurgu programinda 6l¢iimlenirken hangi kural ve kistaslara gore hareket
edilecegi konusu ele alinacaktir.’ Yontem olarak sinemetri, 6l¢iim ve analiz olmak
lizere baglica iki agamadan olusmakta, yontem tartigmalarinin dikkate deger bir
kismi veri iiretiminin nasil yapilmasi gerektigine odaklanmaktadir. Cilinkii 6l¢timiin
nasil ve hangi araglarla yapildig1 verinin niteligini belirlemekte, bu da analizler
tizerinde dogrudan etki yaratmaktadir. Sinemetride, tiretilen verilerin dogru, tutarlt
ve dontstirtlebilir olmast gerekmektedir. Verinin dogrulugu, olgtimlerdeki hata
paymin asgariye indirilmesiyle saglanir. Tutarlilik, her bir filmin aym kistaslara
gore 6lglimlenmesine baglidir. Doniistiiriilebilirlik ise, bir kullanicinin ya da belli bir
projenin iirettigi l¢lim verilerinin, diger kisi ve projelerin verileriyle eklemlenebilir
olmasini gerektirir. Biitiin bu sebeplerle, 6l¢iim yonteminin hem incelenen film
kiimesine 6zgii kosullart hem de sinemetri literatiiriinde uygulanan kural ve kistaslari
esas almasi gerekmektedir. Bir baska ifadeyle 6l¢ciim yoOntemi, mevcut Ol¢iim
yontemleriyle elestirel, ilerlemeli ve siirekliligi olan bir diyalog i¢inde olmalidir.
Amag, sinemetrik Ol¢iimlerde hem zaman ve emek verimliligi saglamak hem de
Olciim sonuglarindaki hata payimni asgari diizeye indirmektir. Asagidaki kisimlarda
bu konu ¢esitli bagliklar altinda detayli olarak ele alinacaktir.

1. KOPYANIN OLCUMLENECEK ARALIGININ BELIRLENMESi

Bir filmin sinemetrik yontemlerle Ol¢iiliip analiz edilebilmesi i¢in, o filmin
izlenebilir bir kopyasina erisilmesi esastir. Bununla beraber, erisimin mecrast
farklilik gosterebilir. Istisnai durumlarda televizyonda yayinlanmakta olan ya
da sinema salonunda gosterilen bir film de Slglimlenebilir. Boyle bir durumda,
seyrin zamansalligina miidahale edilemeyecegi i¢in kontrol ve diizeltme olanagi
ortadan kalkmaktadir. Filmin, gerekli durumlarda durdurulabilmesi, kismen
tekrar izlenebilmesi ve oynatma hizinin degistirilebilmesi 6l¢iimdeki hata payini
azaltmaktadir. Ayrica ulagilan kopyanin, bilgisayar ortaminda ¢evrimdist olarak
goriintiilenebilmesi onun ¢esitli 6l¢lim araglartyla senkronize edilmesine olanak
saglamaktadir. Cinemetrics Ol¢iim aracinin FACT versiyonuyla Shot Logger
ve DOYesilcam projeleri kapsaminda gelistirilen 6l¢iim yontemleri s6z konusu
senkronizasyona drnek gosterilebilir.®

5 Yontemin diger iki kismi (veri kategorilerinin ve degiskenlerin belirlenerek kodlanmasiyla kurgu programinda yapilacak
islemlerin ve takip edilecek siireglerin belirlenmesi) uluslararasi bir bildiride ele alinmis olup yakin zamanda tam metin olarak
yayinlanmasi 6ngériilmektedir (Savk vd., 2022).

6 Cinemetrics FACT 6l¢lim araci igin bkz. http://cinemetrics.lv/cinemetrics.php, erisim: 19.07.2022. Shot Logger &l¢tim
yontemi i¢in bkz. http://www.shotlogger.org/, erisim: 19.07.2022.
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Olgiimlenecek filme erigsim pratikte onun belli bir formattaki kopyasina erisim
anlami tagimaktadir. Goriintli ve seslerden olusan, kendi zamansalligina sahip bir
anlat1 olarak filmle onun belli bir formattaki kopyasina erismek arasinda olgusal
farklar bulunmaktadir. Erisilen kopya, ¢esitli agamalarda, nedeni tespit edilebilen ya
da edilemeyen degisikliklere ugramis olabilir. Bu degisiklikler teknik, teknolojik,
ticari, politik, kurumsal, sansiirle ilintili ya da tamamen keyfi nedenlerden hatta
ozensizlik ve dikkatsizlikten kaynaklaniyor olabilir.” Sinemetrik Ol¢limiin hata
paymin diigiikk olmasi i¢in, kopyanin hangi kisimlarinin 6lgiimlenecegine dair
kistaslar belinlenmesi gerekmektedir.

1.1. Acilis Jenerigi ve Jenerik Oncesi Sekans

Sinemetrideki yaygin uygulama, agilis jeneriginin 6l¢iimiin disinda tutulmasidir.
Salt, (t.y.) agilis jenerigini 6l¢lime dahil etmemekte, 61¢iimii jenerik yazilari bittikten
sonraki ilk ¢ekimde baglatmaktadir ki bu cogunlukla yonetmen adindan sonraki ilk
cekime denk gelmektedir. Varsa jenerik dncesi sekans1 (Ing. pre-credits sequence)
bir dakikadan uzun olmas1 halinde 6l¢iime dahil etmekte, bir dakikadan kisa jenerik
oncesi sekanslarini jenerikle beraber 6l¢ctim disinda birakmaktadir. Film igerisindeki
ara yazilart ve siiperimpoze yazilar1 da oOl¢lime dahil etmektedir. Yesilgam
filmlerinin gliniimiize ulasan kopyalarinda, 6zellikle ¢evrimici ortamlardaki dijital
versiyonlarda, agilis jeneriklerinin ciddi bi¢gimde tahrip oldugu goriilmektedir. Bu
bozulma, uygun kosullarda saklanmayan 35 ya da 16 mm kopyalarin bas kismimin
zamanla yipranip kullanilamaz hale gelmesinden kaynaklanmaktadir. Oyle ki bazi
filmlerin jenerik kismi hi¢ yokken, bazilarinda jenerigin sonradan olusturuldugu
anlasilmaktadir. Yani jeneriklerin énemli bir kismi filmin orijinal jenerigi degildir.
Yesilgam filmlerinde nadiren goriilen jenerik Oncesi sekanslarin orijinalligi de
benzer bir belirsizlik i¢indedir. Tiim bu sebeplerle, Yesilgam filmlerinin sinemetrik
Olciimii yapilirken Salt’in yontemiyle Yesilgam filmlerine 6zgii kosullarin bir arada
degerlendirilmesi gerekmektedir. DOYesilgam projesinde, filmlerin dlglimii agilig
jeneriginin son yazisinin yer aldigi ¢ekimden sonraki ilk ¢cekimde baslatilmistir ki
bu genellikle yonetmen isminin goriilmesinden hemen sonrasina denk gelmektedir.
Acilig jenerigine iliskin bu kural jenerigin filmin bir sekansi iizerine bindirildigi
durumlarda da aynen uygulanmistir. Varsa jenerik oncesi sekanslar dikkate
alimmamistir. Eger jenerik Oncesi sekansi bes dakikadan daha uzunsa ve eksik
olmadigi izlenimi olustuysa, bu durum bir istisna olarak kabul edilerek jenerik 6ncesi
sekans1 6lgtime dahil edilmistir.® Jenerikten ve/veya jenerik oncesi sekanstan 6nce
yer alan film dig1 goriintiiler (renk gubugu, baska filmlerin fragmanlari, vb.) de ayn1
sekilde dikkate alinmamustir. Jenerikler disindaki tiim ara yazilar ve siiperimpoze
yazilar 6l¢iime dahil edilmistir. Dolayisiyla jenerikler arasindaki 6l¢iim, kesintisiz
ve bosluksuz olmaktadir.

7  Yesilgam filmlerinin YouTube basta olmak tizere gesitli video paylasim platformlari iizerinden yayinlanmasi hakkinda bkz.
Savk, 2023 (yayin agamasinda).

8  Bu istisnai durumun bir 6rnedi olarak Riizgar Murat (Giirsu, 1971) filmine bakilabilir. Filmin YouTube iizerinden erisilen
kopyast yapim sirketinin logosunu igeren bir kartla a¢ilmakta, daha sonra 6°30”luk bir jenerik Oncesi sekansiyla devam
etmekte, jenerik ancak 6°55”te baglamaktadir.
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1.2. Kapanis Jenerigi

Sinemetride agilis jenerigi gibi kapanis jeneriginin de dl¢limiin disinda tutulmasi
tercih edilmektedir. Salt (2009), genel bir kural olarak sadece agilis ve kapanig
jenerikleri arasindaki kismin Olglimlendigini belirtmektedir. Cinemetrics veri
tabaninda hem onun hem de baska kullanicilarin 6lgiimlerine baktigimizda, kapanisg
jeneriginin ol¢lime dahil edilmedigini ve bu bilginin yorum kismina eklenerek
aciklik getirildigini gortiyoruz.’ Yesilcam endiistrisinde filmlerin neredeyse higbir
zaman kapanis jenerigi olmamistir. Bunun yerine tiim bilgiler agilis jeneriginde
verilmis, kapanig jenerigi sadece filmin bitigini ilan eden “son” yazisindan ibaret
kalmistir. Ayrica Yesilcam filmlerinin kopyalarindaki yipranma sonucu, filmlerin
son kisimlari ciddi bigimde tahrip olmustur. Oyle ki baz1 filmlerin son sahneleri ya
tamamen eksiktir ya da ses ve gorilintii kusaklarinda kismi eksiklikler bulunmaktadir.

Ornek olarak Seninle Olmek Istiyorum (Akad, 1969) filminin, yapimci sirketin
kendi YouTube kanal1 {izerinden paylastig1 kopyasina bakilabilir. Teknik olarak
film “son” yazisinin goriinmesiyle tamamlanan eksiksiz bir kopya gibi sunulsa da
hem ses hem de goriintiilerde degisiklikler yapilmistir. Film, Yesilgam normlarinin
aksine Nihat’in (Izzet Giinay) Selma’y1 (Tiirkan Soray) buldugu ve iki sevgilinin
birbirine sarilmasiyla sonuglanan gorece agik uclu bir finale sahiptir. Ses kanalinda
diyaloglar ve diger sesler tamamen ortadan kalkmakta, sadece sonradan eklendigi
izlenimi veren film miizigi duyulmaktadir. Film, dijital olarak temizlenip renk
diizeltmesi yapildig1 halde, s6z konusu final sekansinda ciddi bir titreme olmaktadir.
Kullanicilarin yorumlarinda, filmin alt1 dakika kadar kisaltildigi, finalinin daha farkli
oldugu, Selma’nin kocasit Nihat’in (Cahit Irgat) gelisiyle ortaya ¢ikan aksiyonun
yer almadigi, vb. eksikliklere isaret edilmektedir. Bu eksiklerin, orijinal kopyanin
sonunda meydana gelen tahriplerden kaynaklandigi rahathikla ©Ongoriilebilir.
Kopyanin final sekansi ya restorasyona olanak tanimayacak oranda bozulmus ya da
yapimci, kopyada fiziksel restorasyon yapmak yerine bu miidahaleyi tercih etmistir.

DOYesilgam projesinde, kapanig jenerikleri 6lgiime dahil edilmemistir. Filmin
son Olgiilebilir ¢ekimi lizerinde “son” yazisi goriiliirse bu ¢ekim olgiime dahil
edilmektedir. “Son” yazisi filmin son dl¢tilebilir ¢gekimi tizerinde goriildiikten sonra
baska bir arka planin tizerinde devam ederse (siyaha ya da beyaza gecis gibi) ortaya
¢ikan bu jenerik kart1 6l¢iime dahil edilmemekte, son 6lgiilebilir ¢gekimin sonunda
Olgiim bitirilmektedir.

1.3. Filmin Sonundaki Film Disi Goriintiiler

Yesilcam filmlerinin giiniimiize ulasan kopyalarinin bazilarinda, video
stiresinin filmden daha uzun oldugu ve filmin bitmesinin ardindan videonun baska
goriintiilerle devam ettigi goriilmektedir. Bu tip goriintiilerin en yaygin ornekleri,
siyah ekran ve renk ¢ubuklaridir. Bazi durumlarda, videonun baska bir filmle, bir

9 Ornek olgiim sonuglari igin bkz. http://www.cinemetrics.lv/movie.php?movie 1D=23218, erisim: 20.06.2022; http://www.
cinemetrics.lv/movie.php?movie_ID=19696, erisim: 20.06.2022; http://www.cinemetrics.lv/movie.php?movie_ID=4543,
erisim: 20.06.2022.
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veya daha fazla filmin fragmaniyla ya da bastaki filmin tekrariyla devam ettigi
ornekler de goriilmektedir. Aykirt bir 6rnek olarak Uykusuz Geceler (Aksoy,
1966) filminin, yapimct Erman Film’in YouTube kanalinda paylastig1 kopyasina
bakilabilir. Toplam uzunlugu 293°49” olan video acilis jenerigiyle baslamakta,
kapanis jeneriginin ardindan 99°19”da siyaha diiserek film sona ermekte, birkag
saniye sonra filmin ayni versiyonu acilis jenerigi olmaksizin ve gorece daha ileri
bir sekanstan tekrar baslayip filmin sonuna kadar devam etmekte ve bu durum
video boyunca ti¢ kere tekrarlamaktadir. Bu tip sorunlar genellikle, ¢esitli formatlar
arasindaki aktarimlardan kaynaklanmaktadir. Uykusuz Geceler’in bahsi gecen
kopyasi, Kalkavan Video logosu tasimakta ve goriintii dokusu itibariyle video
formatindaki bir kopyadan dijitale aktarildigi izlenimini uyandirmaktadir. Filmin
tekrar basladig1 her gegiste, video formatina 6zgii bozulmalar (Ing. drop) da acik
sekilde goriilmektedir. Dolayisiyla film siiresiyle YouTube videosu arasindaki
dramatik siire farkinin, aktarim formatindan kaynaklandigi iddia edilebilir. Yapimet,
ya Ozensizlikten ya da uzun videonun sagladig1 ticari avantajlar sebebiyle (daha
fazla izlenme siiresi, reklam, vb.) tekrar eden kisimlart atmamastir.

Bu tip sorunlarin Ol¢limleri etkilememesi icin filmin o&lgiimlenebilir son
cekiminden sonra ortaya ¢ikan her tiirlii goriintii 6l¢limiin disinda birakilmistir.
Ayrica bu goriintiiler, kullanilan kurgu programi aracilifiyla kesilip ¢ikarilmis,
dolayisiyla analiz edilen dijital dosyanin da diginda tutulmustur. Bu sayede, proje
dosyasiyla 6l¢lim siiresi arasinda tutarlilik olmasi saglanmuistir.

1.4. Filmin Arasindaki Film Disi Ve/Veya Tekrar Eden Goériintiiler

Bagvurdugumuz dijital kopyalarin bazilarinda filmin orijinal kurgusunda yer
almayan film dis1 goriintiiler ya da tekrar eden sahne ve sekanslar yer almaktadir.
Bu hatalarin, yillar icinde formatlar arasindaki aktarimlardan ve Ozensizlikten
kaynaklandig1 ongoriilebilir. Bu tip gorlintiilerin yer aldigi kopyalarda, 6l¢iimii
yapan kullanic1 varsa baska kopyalarla karsilastirma yaparak karar vermektedir.
Eger karsilastirma yapilabilecek bagka bir kopyaya erisilemezse kullanici inisiyatif
alarak, filme ait olmadigini ya da tekrar ettigini diisiindiigli gortintiileri ¢ikararak
Olciimii gergeklestirmektedir. Goriintiilerin ¢ikarilmasi haricinde filmin kurgu ve
anlati yapisina herhangi bir miidahale yapilmamaktadir. Burada kastettigimiz
tekrarlarin, filmin kurgusu sirasinda bilingli bir tercihle tekrar kullanilan goriintiiler
olmadigini ve bu tip tekrarlarin 6l¢iimden gikarilamayacagini 6zellikle belirtmeliyiz.

1.5. Film Kopyasinin Eksik Olmasi

Yukarida, saklama ve kullanim kosullarina bagli olarak, Yesilcam filmlerinin
pozitif kopyalarinin azimsanmayacak oranda tahrip oldugundan bahsetmistik.
Bunun bir sonucu olarak filmlerde eksik sahne ve sekanslar oldugu gozlenmektedir.
Eksiklerin iki temel sebepten kaynaklandigini iddia edebiliriz: Birincisi, yipranan
kisimlar yogun bir restorasyon gerektiriyor ve kopya sahibi boyle bir restorasyona
kaynak ayirmak yerine o kismi ¢ikardigi versiyonlar1 dolasima sokmayi tercih ediyor
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olabilir. Ikincisi, yipranma sonucu bazi kisimlar kullanilmaz hale geldigi diisiiniilerek
kopyadan geri doniilmez sekilde ¢ikarilmis olabilir. Bu tip eksikliklerin genellikle
filmlerin sonunda goriildiigiinii belirtmemiz gerekir. Bunlarin yani sira, filmlerin
cesitli kisimlart ticari, pratik ya da sansiir amach nedenlerle ¢ikarilmis olabilir.
S6z konusu eksikliklerin orant %10’dan daha fazlaysa film dl¢iimlenmemektedir.
Eksikligin oranmi belirlemek {izere filmin Tiirk Sinemasi Arastirmalar1 (TSA),
IMDb ve Wikipedia veri tabanlarinda belirtilen siiresiyle eldeki kopya siiresi
karsilastirilmaktadir. Aradaki siire farki %10°dan az oldugu halde 6l¢limili yapan
kisi kopyada daha biiyiik bir eksik oldugunu, dolayisiyla veri tabanlarindaki siire
bilgisinin hatali olabilecegini diisiindiigii durumlarda filmin olay 6rgiisiinii ve anlati
yapisini inceleyerek karar vermektedir.

Bu sorunun yasandigi bir 6rnek olarak, Seninle Olmek Istiyorum (Akad,
1969) filmini tekrar ele alabiliriz. Yukarida, bu filmin final sekansindaki eksikligi
aciklamistik. Filmin orijinal siiresi TSA veri tabaninda 75, IMDb’de ise 76 dakika
olarak belirtilmistir.' Ayrica, YouTube versiyonuna yazilan kullanici yorumlarinda,
filmin orijinal siiresinin 76 dakika oldugu belirtilerek eksik kisimlarin igerigi filmi
daha Once izlemis olan kullanicilar tarafindan agiklanmistir.!! Buna gore filmin
ulasilabilen kopyasinin orijinal kopyaya gore daha kisa oldugu anlasilmis ancak
bu oranm %10’un altinda kalmas1 sebebiyle filmin dl¢limlenmeye uygun olduguna
karar verilmistir.

Ulasilabilen ve orijinal kopyalarin siirelerinin karsilagtirilmasi tartismasinda, bir
filmin orijinalini belirlemenin ya da bulmanin bazen ¢ok giic bazen de yaniltic
bir caba oldugunu belirtmemiz gerekiyor. Sansiire, yasaklamalara ve politik
tartismalara konu olan filmlerde bu ¢aba daha da giliglesmektedir. Yo/ (Goren,
1981) filminin siiresi TSA’da 108, IMDb ve Wikipedia’da ise 114 dakika olarak
belirtilmigtir.'* 12 Eyliil darbesi sonrasinda siki yonetim kosullarinda ve Yilmaz
Gilney’in hapiste oldugu dénemde ¢ekilen bu film ilk kez 1982 yilinda Cannes
Film Festivali’'nde gosterilmisti. Cannes’da gosterilmek istenen kopyanin 125
dakika oldugu, festival direktorii Gilles Jacob’un Onerisiyle bunun 110 dakikaya
indirildigi iddia edilmektedir (Tag¢iyan, 2007). 17 yil boyunca yasakli olan filmin
Tiirkiye’deki ilk resmi gosterimi 1999 yilinda yapilmistir. 2017 yilindaysa, Cannes
versiyonunda hikayesi filmden tamamen ¢ikarilan 6. karakterin oldugu kisimlarin
filme tekrar eklendigi “tam versiyon” yayimlanmistir. Biitiin bu siiregte ortaya
filmin farkli versiyonlar1 ¢ikmis, bu durum da filmin orijinal kopyasinin hangisi
oldugu tartigmasini dogurmustur.

10 https://www.tsa.org.tr/tr/film/filmgoster/717/seninle-olmek-istiyorum, ~ erisim:  21.06.2022;  https://www.imdb.com/title/
10261979/, erisim: 21.06.2022.

11 https://www.youtube.com/watch?v=dyataGL4vJM, erisim: 21.06.2022.

12 https://www.tsa.org.tr/tr/film/filmgoster/234/yol,  erisim:  21.06.2022; https:/www.imdb.com/title/tt0084934/,  erisim:
21.06.2022; https://tr.wikipedia.org/wiki/Yol (film), erisim: 21.06.2022.
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1.6. Gegis Etkilerinin Belirlenmesi

Bir filmde, izleyici agisindan goriintii akisinin kesintiye ugradigi kararma ya
da a¢ilma gibi durumlarda aslinda izleyici agisindan filmin zamansalligi devam
etmektedir. Benzer sekilde, iist iiste bindirme gibi birden fazla gériintiiniin ayn1 anda
goriindiigii durumlarda da seyrin dogrusal zamansallig1 korunmaktadir. Dolayisiyla,
sinemetrik yaklasimda ¢ekim uzunluklart 6l¢iimlenirken, 6l¢lim araligina giren her
bir karenin ve/veya salisenin bir ¢ekime dahil olmasi gerekir. Bir baska ifadeyle, bir
goriintli parcasinin iki ¢ekime ait oldugu ya da higbir ¢ekime ait olmadig1 durumlar
6lgiim mantigina aykiridir. Iki ¢ekim arasindaki gegisin kesme yoluyla saglandigi
durumlarda g¢ekimlerin bitis ve baslangic noktalarini belirlemek gorece sorunsuz
bir islemdir. A ve B ¢ekimleri arasindaki gecis kesme koluyla gerceklestiginde
kesmeden hemen dnceki kare A ¢ekiminin son karesi, takip eden kare de B ¢ekiminin
ilk karesi olarak isaretlenir. Ol¢iimiin boyle yapildig1 durumlarda, gekim uzunluklart
hesaplanirken A ¢ekiminin son karesiyle B ¢ekiminin ilk karesinin ardisik kareler
olarak dikkate alinmasi gerekir. Ancak A ve B ¢ekimleri arasindaki gegisin kesme
yerine gecis etkisiyle (Ing. transition effect) yapildig1 durumlarda, gecis siiresinin
hangi ¢ekime dahil edilecegi sorunu ortaya ¢ikmaktadir. Seyrin zamansallig1 iginde
gecis etkisi, devam etmekte olan A goriintliniin listiine B gorlintiisiiniin bindirilmesi
anlamma geldigi i¢cin A ¢ekiminin son karesinin neresi olduguna karar vermek
oncelik tasimaktadir. Gegis etkileri dlgtimlenirken, A ¢ekiminin goriinlir olmaya
devam ettigi son kare A’nin son karesi olarak kabul edilmistir. Cekimler arasinda
kararma etkisi varsa, kararmanin orta noktasi, A ¢cekiminin bittigi yer olarak kabul
edilmistir. Kararma etkisinin kullanildig1 yerlerde siyah goriintii ayr1 bir ¢ekim
olarak igaretlenmemistir.

2. OLCUMLERDE KESIT KULLANILMASI

Bir filmin tamaminin ¢ekim uzunluklar1 dokiimiiniin ¢ikarilmasi, olduk¢a emek
ve zaman yogun bir ugrastir. Bu sinir1 agmak isteyen arastirmacilar, filmin tamami
yerine belli bir kesitini 6l¢iimleyerek bu kesiti sinemetrik ac¢idan filmin tamamini
temsil eden bir Orneklem olarak kullandiklar gesitli ¢aligmalar yapmislardir
(Buckland, 2006; O’Brien, 2005; Salt, 1974). “Orantisal ornekleme” ya da
“kesitsel ornekleme” isimleriyle de bilinen bu teknikte genellikle filmin ilk 30
dakikalik/1800 saniyelik kisminin 6l¢iimlenmesiyle yetinilmektedir. Bagka birgok
konuda oldugu gibi kesitsel 6rneklemenin de ilk 6rnegini Barry Salt vermistir.
Salt (1974, ss. 14-15), sinemetriye ilk yoneldiginde, bir filmin ilk 30-40 dakikalik
kismimi dl¢limlemenin yeterli oldugunu o6rneklerle agiklamis, bununla beraber
filmin tamamm Ol¢limlemenin daha isabetli olacagini, %10’un altinda kaldig:
stirece aradaki sapmanin belirgin olmayacagini belirtirmistir. Sinema tarihgiliginin
en sert polemiklerinden biri ortak ¢aligmalariyla bilinen Bordwell ve Thompson
ikilisiyle Salt arasinda sinemetri alaninda gerceklesmis olup s6z konusu polemigin
konularindan birini de kesit kullanimi olusturmaktadir. Bordwell ve Thompson
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(1988), Salt’in baz1 filmleri kismi olarak 6lgtimledigini, bu kismi 6l¢iim sonuglarinin
bazi filmler i¢in ya dogru oldugunu ya da minimal sapma gordiiklerini ancak bazi
filmlerde sapmanin yiiksek oldugunu iddia etmektedirler. Bordwell ve Thompson’a,
istatistiksel ¢aligmalarini saptirdiklart gerekgesiyle itiraz eden Salt, (1987, s. 60)
yukarida andigimiz 1974 makalesinde kesitsel drneklemenin gerekgesini agikladigini
vurgulamaktadir. Ancak Salt, daha sonra Nick Redfern’e hitaben yazdig1 bir blog
yorumunda, film {islubunun istatistiksel analizi ¢aligmasini ilk baslattiginda aceleci
davranip bazi filmlerin kesitlerini aldigini, aldig1 kesitlerin bazen 30 dakikadan kisa
oldugunu, sonra bundan vazgegip filmlerin tiimiinii 6l¢iimledigini belirtmektedir
(Redfern, 2009a).

Film 6l¢limiiniin, belli bir kesit tizerinden yapilmasi konusuna en ¢ok kafa yoran
kisi Nick Redfern’dir. Arastirmaci, filmin sadece ilk 30 dakikalik/1800 saniyelik
kisminin kullanilmasinin giivenilir olup olmadigimi farkl testler yaparak kontrol
etmis, sonu¢ olarak ilk 1800 saniye yaklagiminin kusursuz olmadigi hatta hatal
sonuglara sebep olabilecegi sonucuna varmistir (Redfern, 2009a, 2009b). Redfern’e
gore, bir filmin tamami icin veri kullanilmasi tek giivenilir yontemdir. Biitliin bu
tartisma ve Orneklerden hareketle, DOYesilcam projesinde kesitsel drnekleme
yapilmamasina karar verilmistir. Bununla beraber proje tamamlandiginda ortaya
cikacak veri tabani kullanilarak kesitsel drneklemeye yonelik c¢esitli denemeler
yapilmasi miimkiindiir.

3. OLCUM SONUCLARININ NORMALLESTIRILMESI

Film {tslubuna iligkin veri setleri, ilk bakista ¢ok anlamli goriiniirler ancak
temel istatistiksel analiz araclarina basvurulmadiginda onemli yanilgilara yol
acarlar. Bunun bir 6rnegini yukarida, ¢ekim uzunlugu dagilimini dikkate almadan
tek basina OCU degerine bakmanin sinirlarindan bahsederken vermistik. Benzer
bir yanilgiya, bir degiskenin film boyunca kac kere gergeklestigine bakarken de
diisebiliriz. A filminde 500 kamera hareketi varken, B filminde bu saymin 200
olmasi, A filminin B filminden daha fazla kamera hareketi igerdigini kanitlamaz.
Boyle bir argiiman gelistirmek i¢in, filmlerde toplam kagar ¢ekim olduguna, kamera
hareketi olan ve olmayan ¢ekimlerin oranina ve/veya siiresine de bakmamiz gerekir.
Bu ve benzeri sinirlarin farkinda olan Salt (t.y.), normallestirme adin1 verdigi bir
islem uygulamakta, her bir ¢ekimin Slgegini ve kamera hareketini filmin tamami
icin 6lgmekte ancak daha sonra bunlari filmde toplam 500 ¢ekim varmis gibi
orantisal olarak normallestirmektedir. Normallestirme aslinda verinin nasil okunup
analiz edilecegine iliskin bir siiregtir. Eger ham verinin detaylarina ulasamiyorsak
veri setinin normallestirilmesi gerekli bir islemdir ancak DOYesilcam projesinde
¢ekim bazinda {iretilecek olan verilerin her biri o ¢ekimin siiresi ve sirasiyla
eslestirilecektir. Dolayistyla normallestirme islemi, yapilacak istatistiksel analize
gore veri tabanindan yararlanacak kisiler tarafindan yapilabilir. Bu sebeplerle veri
seti normallestirme yapilmadan paylasilacaktir.
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4. EN-BOY ORANI DEGIiSiMININ DIKKATE ALINMASI

Film kopyalarinin teknik ozelliklerinden kaynaklanan farklar, o filmlerden
iiretilecek nicel veriler arasinda, analizlerde sapmaya yol agacak ¢esitli farkliliklar
olmasina neden olmaktadir. Sinemetri yaklagimi, farkli filmlerden iretilen
veri setlerinin bir arada incelenmesi esasina dayandigi i¢in sdz konusu sapma
olasiliginin asgariye indirilmesi gerekmektedir. Bu sebeple, film kopyalarinin
teknik Ozelliklerinden kaynaklanacak farklarin giderilmesi ve/veya esitlenmesi
geregi dogmaktadir. Bu sorunun en belirgin orneklerinden biri, goriintiideki en-boy
orani degisimidir.

Gegmisten gliniimiize filmlerin ¢ekim ve gosteriminde kullanilan her bir goriintii
formati belli bir en-boy oranina (Ing. aspect ratio) sahiptir. En-boy orani arka plan-
on plan iliskisi basta olmak {izere, gorsel kompozisyonunun ¢esitli niteliklerini
etkileyen onemli bir teknik olgudur. Filmin farkli en-boy oranina sahip formatlar
arasinda aktarilmasi cesitli deformasyonlara neden olabilmektedir. Ornegin, 4
perforeli standart 35mm negatife ¢ekilen bir filmin en-boy orani 1.37 iken, ayn1 film
1920x1080 imgecikten (Ing. pixel) olusan standart yiiksek ¢dziiniirliiklii formata
aktarildiginda en-boy orani 1.78 olacaktir. Bazi durumlarda kopyanin aktarim
dongiisiinde araya bir format daha girmekte, 35 mm film énce VHS formatina daha
sonra da internet ortami i¢in yiiksek ¢oztniirliiklii dijital videoya aktarilmakta,
dolayisiyla1.37,1.33 ve 1.78 oranlari arasinda doniistiiriilmektedir. Bu doniistiirmeler
sirasinda, goriintii esnetilmekte, sikistirillmakta ya da kirpilmaktadir. Kirpma
yerine maskeleme yapilmasi, orijinal en-boy oranini korumakla birlikte izleyicinin
ekraninda 6lii alan yarattig1 icin cogunlukla tercih edilmemektedir. Kirpma iglemi,
cekim Olcegini deforme etmekte ve yakin plan, omuz plan ve gdgiis plan ¢ekimlerde
orijinal 6l¢egin tespit edilmesini kismen gii¢lestirmektedir. Salt (t.y.), gérece yakin
tarihli ol¢timlerinde yaygin olarak DVD ve VHS kopyalar kullandigini, bunlarin
ya diizgiin sekilde maskelendigini ya da kirpmadan kaynaklanan ¢ekim Olcegi
deformasyonunun sinirli kaldigini belirtmektedir. Salt’in inceledigi 6rneklerde,
aktarim iliskisinin takip edilebilir ve belirlenebilir oldugu goriilmektedir. Bir bagka
ifadeyle Salt, filmin orijinal formatin1 ve aktarildigi yeni formati kesin olarak
bilmektedir. Buna karsin Yesilgam filmlerinde daha farkli bir durum s6z konusudur.
Video paylasim platformlarinda yer alan Yesilcam filmlerinin, dogrudan orijinal
kopyalardan aktarilip aktarilmadigi, ka¢ farkli format arasinda aktarim yapildigi,
en-boy oraninin kag kere degistigi tam olarak tespit edilememektedir. Bu sebeplerle,
kirpma orani dikkate alinmamistir. Ancak 6l¢limii yapan kisi, ¢cekim dlgeginde ya
da cerceve i¢indeki konularin kesilmesinde ¢erceve oranindaki deformasyona bagl
bir aykirilik goézlemlerse bunu dikkate alarak muhtemel en iyi Slglimii yapmay1
hedeflemektedir.
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5. DURAGAN OLMAYAN DEGiISKENLERIN OLCUMLENMESI

Sinemetrik Ol¢lim, bugiline kadar tamamen otomatize edilememistir. Veri
kategorilerinin insan miidahalesi olmadan Olglilmesine yonelik bazi projeler
bulunmakla beraber bunlar ya tek bir veri kategorisiyle sinirli olmus (6rnegin ¢ekim
Olcegi ya da kamera hareketi) ya da istenilen sonuca ulasamadan atil kalmistir.
Bu yetersizlik baslica ii¢ sebepten kaynaklanmaktadir. Birinci sebep, iislup
ozelliklerinde karsimiza ¢ikan biiyiik ¢esitliligin insan miidahalesi olmadan tespit
edilmesini saglayacak makine 6grenme ve yapay zeka ¢aligmalarinin sanilandan ¢ok
daha kapsamli ve derinlikli érneklemler iizerine kurulmasi gerekliligidir. ikincisi,
sinemetri gorece dar bir alan oldugu i¢in, ihtiyag duyulan makine 6grenme ve yapay
zekd yatirimlarmin gerektirdigi biiyiik biitcelere erisilememektedir. Ugiinciisii,
baz1 veriler her kosulda insan miidahalesini yani veriyi iireten kullanicinin
aktif yorumlamasmi gerektirir. Bu boélimde, kullanicinin yorumunun yogun
sekilde devreye girdigi durumlardan ve bunlara yonelik yontemsel ¢oziimlerden
bahsedilecektir.

5.1. Ayni Veri Kategorisine Giren Birden Fazla Degiskenin Tespit Edilmesi

Bazi ¢gekimlerde, bir veri kategorisine giren birden fazla degiskenin ayni anda yer
aldig1 durumlar goriilmektedir. Bunun en yaygin 6rnegi, kamera hareketidir. Sinema
dilinde, ¢evrinme, dikey cevrinme, kaydirma ve optik kaydirma miistakil hareketler
olarak tamimlanmis olmakla birlikte, film yapim pratiginde bu hareketlerin hem
mistakil hem de es zamanli olarak kullanildig1 goriilmektedir. Benzer sekilde, bu
hareketler ayni ¢ekim igerisinde ardisik olarak birbirine eklemlenmis olabilmektedir.
Her kosulda, bir ¢ekim igerisinde birden fazla hareketin gorildiigii durumlar
olugmaktadir. Salt, bu sinir1 agsmak i¢in sekiz degiskenli bir kamera hareketleri
Olgegi belirleyerek bunlardan ii¢ tanesini ayni anda birden fazla hareketin yapildig
durumlara ayirmistir (bunlar ¢evrinme ve dikey ¢evrinme; kaydirma ve ¢evrinme;
kaydirma, ¢evrinme ve dikey ¢evrinme kombinasyonlaridir)."* Ancak bu 6l¢ek de
kendi iginde yetersizlikler barindirmakta, 6rnegin optik kaydirma ve kaydirma
hareketlerinin bir arada kullanildigi bir durumu karsilamamaktadir. DOYesilgam
projesinde, kamera hareketleri 6l¢egi belirlenirken birden fazla hareketin eszamanl
olarak uygulandigi durumlar ayr birer degisken olarak belirlenmemis, bunun yerine
eszamanli olarak ger¢eklesen hareketlerin hepsinin tek tek isaretlenebildigi bir ig akisi
ve kodlama sistemi benimsenmistir. Bunun tek istisnas1 ving (Ing. crane/jimmy jib)
cekimleridir. Bu kamera hareketi dogas1 geregi farkli hareketleri kombine ettigi i¢in
ayrica isaretlenmemis sadece ving isaretlemesi yapilmistir. Kamera hareketlerinin
uzaklasma-yakinlagsma, sag-sol ve asagi-yukar1 gibi yonelimsel niteligi, veri tiretim
stirecini yavaslatacagi i¢in dikkate alinmamistir.

13 Salt, t.y. Ayrica bkz. Cinemetrics veri tabani i¢inde Barry Salt veri tabaninin kamera hareketi boliimii: http:/www.cinemetrics.
Iv/satltdb.php, erisim: 23.11.2022.
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5.2. Sinirli Oranda Tespit Edilen Degiskenlerin Olciimlenmesi

Salt (t.y.), kamera hareketlerini 10 dereceden fazla oldugunda dikkate almakta,
bundan kiigiik olan ve c¢ogunlukla kamera operatorleri tarafindan oyunculari
iyi cercevelemek igin yapilan ancak ydnetmenin sahneleme diisiincesiyle ilgili
olmadigimi diistindiigii hareketleri 6l¢iim disinda birakmaktadir. Benzer bir durum,
neredeyse tiim Yesilgam filmleri i¢in gecerli olup oyuncunun kafa ve bakis boslugunu
korumak icin yapilan sinirli ¢evrinme ve dikey g¢evrinme hareketleri Yesilgam
filmlerinin rutin 6zelliklerindendir. Oyle ki endiistri icinde istisnai bir konuma
sahip olan asir1 bigimei filmlerde bile ayn1 ¢ekim teknigi goriilmektedir.'* Dahasi,
Yesilgam filmlerinin pozitif kopyalarinda meydana gelen perfore deformasyonlari
sebebiyle oynatma sirasinda titreme ve kaymalar meydana gelmekte, bunlar cogu kez
kiiclik kamera hareketleri gibi algilanmaktadir. Hem estetik bir tercih olan kamera
hareketlerini mutad olanlardan ayirmak i¢in hem de perfore deformasyonundan
kaynaklanan titreme ve kaymalarin kamera hareketi olarak isaretlenmesini 6nlemek
amaciyla, DOYesilcam projesinde Salt’mn 6nerdigi 10 derece kurali esas almmus,
10 dereceden kiiglik kamera hareketleri 6lgtim disinda birakilmistir. 10 derecenin
belirlenmesinde karar 6l¢iimii gergeklestiren kullaniciya aittir.

5.3. Bir Kategorideki Verinin Ol¢iim Birimi icinde Degiskenlik Gostermesi

Hareketli ¢ekimlerde ya da mizansen geregi oyuncularin kamera karsisindaki
konumunun degistigi durumlarda, basta ¢ekim Slgegi olmak tizere bazi kategorilerin
degiskenlik gosterdigi goriilebilir. Ornegin bir ¢ekim boyunca ayni oyuncunun
goriintiilendigi 6l¢ek, yakin gekim, bel cekim ve diz cekim arasinda gidip gelmektedir.
Bu durumda c¢ekim dlgegi olarak hangisinin isaretlenecegi kafa karisiklig
yaratmaktadir. Yesilgam’da kamera hareketleri gorece sinirhidir. Dolayisiyla kamera
hareketine bagh 6l¢ek degisimleri yaygin degildir. Ancak yine Yesilcam’in, kamera
yerlestirme sayisini asgari diizeyde tutmayi tercih etmesi sebebiyle (Erdogan, 1998,
s. 176), kamera Oniinde oyuncularin yer degistirmesi yaygin bir durumdur. Bu
sebeple, ayni ¢ekim icinde Olgek degisimleri azimsanmayacak miktarda goriiliir.
Bu sorunun asilmasi konusunda, sinemetri literatiiri bize sinirl bigimde kilavuzluk
etmektedir. Edo Choi, Hou Hsiao-hsien’in filmlerini o6l¢timlerken, “degisken
cekim” (Ing. variable shot) admi verdigi bir degisken belirlemis ve &lgegin
degistigi ¢ekimleri bu sekilde isaretlemistir.!> Degisken ¢ekim, pratikte kullanigh
bir ¢oziim gibi goriinmekle birlikte, cekim dlgeginin dayandigi baslica olgu olan
kameranin konuya uzakligi konusunda aslinda sessiz kalmaktadir. Salt (2009, s.
155), oyuncunun kameraya yaklastigi ya da kameradan uzaklastigi durumlarda,
¢cekim boyunca oyuncunun kameraya uzakligini belirlemek i¢in dlgeklerin ortasini
bulmaya calistigmi (Ing. averaging) belirtmektedir. DOYesilgam projesinde de
benzer bir yaklagim benimsenmistir. Buna gore bir ¢gekimde, kamera ya da mizansen

14 Ornek olarak bkz. Bir Cirkin Adam filmi (Giiney, 1969). Dénemine gore istisnai bir bigimcilige sahip olan bu filmde, kafa ve
bakis boslugunu korumaya yonelik ciizi gevrinme ve dikey ¢evrinme hareketleri yaygin olarak goriilmektedir.

15 Choi, degisken ¢ekimi, Cinemetrics veri tabaninda Kukla Ustas: (Xi meng ren sheng, Hou Hsiao-hsien, 1993) filmi i¢in yaptig1
6l¢iimiin yorum kisminda agiklamaktadir. http://www.cinemetrics.lv/movie.php?movie_ID=3283, erisim: 16.07.2022.
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hareketine bagl olarak ¢ekim dl¢eginin degistigi durumlarda ¢ekimdeki hakim dlgek
esas alinarak isaretlenmektedir. Ornegin 30 saniyelik bir ¢ekim boyunca, anlatisal
acidan ¢cekimin odagindaki oyuncu/karakter 10 saniye yakin ¢ekim, 20 saniye de bel
planda goriintiyorsa, ¢ekim 6l¢egi bel plan olarak tespit edilmektedir.

6. OLCUMUN ODAGINA ALINACAK KiSi YA DA NESNENIN BELIRLENMESi

Yesilgam filmlerinde, diyalog sahnelerinin az sayida kamera yerlestirmesiyle
cekilmesiolduke¢a yaygin bir tercihti (Savk, 2020, Erdogan, 1998). Kars1agi gekimleri
yerine, diyalogun tek ¢ekimde devam ettigi sahneleme stratejileri kullaniliyor,
karakterler gerceve iginde kameraya farkliuzakliklarda durabiliyorlar ya da kameraya
yakinlasip uzaklastiklar: derinlemesine hareketler yapryorlardi. Sinemetri agisindan
bu durumun sonucu, ayni ¢erceve igindeki oyuncularin farkli ¢ekim &lgeklerinde
goriintiilenmesidir. Oyuncu sayist arttikga bu durum karmagiklagmakta, ayni
cekimde 3-4 ayri ¢cekim Olcegi eszamanli olarak kullanilabilmektedir. Bu noktada,
kullanict karar vererek 6l¢iimiin hangi oyuncuya gore yapilacagini belirlemektedir.
Bir ¢ekimde birden fazla kigi bulunmasi durumunda kullanici, ¢ekimin anlatisal
acidan ve cergceveleme bakimindan odak noktasini olusturan oyuncuyu tespit ederek
6l¢timii bu oyuncuya gore yapmaktadir. Kullanici eger ¢ekimin odagindaki oyuncuyu
belirlemekte giicliik yasarsa -ki bu durum 6zellikle filmlerin ilk kisimlarinda sik sik
yasanmaktadir- 6l¢limiin daha sonra tamamlanacagini isaretleyerek filmin ilerleyen
cekimlerine ge¢mektedir. Boylece, filmin olay oOrgiisiinii daha iyi tanimakta ve
geriye donerek eksik dl¢limleri tamamlayabilmektedir.

7. ZAMAN BIiRIMINiN BELIRLENMESi

Zamansal acidan hareketli goriintiilerin en kisa birimini kare olusturur.
Kullanilan teknoloji ve formata gore degisen sayida karenin bir araya gelmesiyle
bir saniyelik goriintii akisi olusur. Sesli filme gecisle birlikte, analog goriintii
teknolojisi saniyede 24 kareden olusacak sekilde standartlagmis ve uzun yillar bu
sekilde devam etmistir.'® Cinemetrics veri tabanindaki 6l¢iimler, dakika, saniye ve
saniyenin 1/10’u cinsinden yapilmaktadir (0:00.0). Ayn1 veri tabaninda yer alan
Barry Salt veri setlerinde ise duruma gore saniyeyi takiben saniyenin 1/10’u ya da
1/100’1 belirtilmistir. DOYesilgam projesinde, dogrusal olmayan kurgu programlart
kullanildig1 i¢in kare dlgeginde ¢alisarak daha kesin sonuglar alinabilmektedir. Kare
Olceginde yapilan 6l¢limlerin tutarliligini saglamak i¢in, 6l¢tim dncesinde tiim filmler
HandBrake adli bir ara program tizerinden 24 kare olarak yeniden kodlanmaktadir.
Kurgu programinin arayiiziinde hem proje hem de zaman ¢izelgesi ayari ayni sekilde
24 kare olarak belirlenmektedir. Boylece, kullanilan kopya ile 6l¢iimlenen kopya
arasinda herhangi bir zaman farki olugsmamaktadir. Bu teknikle, Salt’in (t.y.), DVD
kopyalarinda PAL ve NTSC sistemleri arasindaki gegisten kaynaklandigin belirttigi
stire degisimi sorunu da bertaraf edilmektedir. Filmlerin ¢ekim uzunlugu bilgisi 1
saniye 24 kareye esit olmak {izere toplam kare sayisi iizerinden hesaplanmaktadir.
Bu deger, sorunsuz sekilde dakika ve saniye bilgisine doniistiiriilebilmektedir.

16 Baziyaymcilik ve video teknolojilerinde kullanilan aralikli (ing. interlaced) goriintii sistemleri bu durumun disinda kalmaktadir.
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SONUC

Sinemetrik yaklasimin temel amaglarindan birisi, biliylik film kiimelerini konu
alan karsilagtirmali analizler yapmaktir. S6z konusu karsilagtirmalar ancak agiklik
prensibinin hayata gegcirilmesiyle yani ¢esitli kullanicilarin ve projelerin iirettikleri
veri setlerini acik olarak paylagmalariyla miimkiin olmaktadir. Bu alana ilgi
duyan arastirmacilar, 6l¢lim sonuglarini diger arastirmacilar igin ulasilabilir hale
getirmelidirler. Ancak bir veri setinin dogru sekilde okunup yorumlanabilmesi
onun arka planna iliskin yeterli bilginin saglanmasiyla miimkiindiir. Ust veri
konvansiyonlarinin yerlesik oldugu alanlarda, ihtiya¢ duyulan ek bilgiler, tist veride
bulunur. Bir veri setinde, Dublin Core Ust veri Inisiyatifi ya da Schema.org gibi
kullanicilarin tizerinde mutabik kaldig bir iist veri konvansiyonu kullaniliyorsa, ek
bilgi ihtiyaci azalmaktadir. Ancak bu durumun gegerli olmadigi daha 6zellesmis
ya da donligmekte olan konularda, ek bilgi ihtiyact kaginilmazdir. Bir veri setinin
icinde yer alan “beni oku” (read me) dokiimanlari, bu ihtiyaci kargilamanin en tipik
ornekleridir. Bu yazi kismen bdyle bir amaca hizmet etmektedir. Ileride DOYesilcam
veri tabanimi kullanacak olan arastirmacilar, verinin arka planimni anlamak i¢in bu
yaziya ve proje kapsaminda saglanan dokiimantasyona basvurabilirler.

Bu yazida, filmlerin {islup 6zelliklerinin sayisal veriler yoluyla anlasilmasina
dayanan sinemetri yonteminin uygulanmasma yonelik bazi pratik konular, ilgili
literatiiriin ve DOYesilcam projesinin 1s1ginda ele alinmistir. Ele aldigimiz konular,
filmlerin hangi kural ve kistaslara gore oOlgiilecegine iligkin olup sinemetrik
yontemin tutarli, sorunsuz ve verimli sekilde uygulanmasini amaclamaktadir.
Uzerinde durdugumuz detaylar, sinemetriyle heniiz tanisan okuyuculara fazla
karmasik, mekanik ya da gereksiz gelebilir ki bu haklilik pay1 tastyan bir izlenimdir.
Bu kural ve kistaslar olmadan, temel diizeyde neyi, nasil 6lgecegini bilmek de
sinemetriyi kullanmak igin yeterli bir baslangictir. Ol¢iim yaptik¢a ve farkli veri
setleriyle ugrastikca arastirmacilar, burada bahsettigimiz tiirden gesitli giicliiklerle
karsilastiklarinda hem sinemetri literatiirine hem de DOYesilcam projesi
cercevesinde belirledigimiz kural ve kistaslara basvurarak ilerleyebilirler.

Bir arastirma yonteminde, verilerin nasil toplandigi/iiretildigi ve analiz edildigi
birbiriyle dogrudan ilintili siireglerdir. Yontem tartismalarinin énemli bir kismint
verilerin toplanmasina/iiretilmesine iliskin detaylar olusturur. Ayn1 durum sinemetri
icin de gecerlidir. Yukarida belirtildigi gibi, sinemetri yontemi 6l¢iim ve analiz olmak
tizere baglica iki asamadan olusmaktadir. Bu yazida, yontemin biitiinliigl icerisinde
tagidigl onem sebebiyle Ol¢iim tartismalarina odaklanilmigtir. Projenin takip eden
asamalarinda, istatistiksel analizin ve gorsellestirmenin nasil yapilacagina iliskin
tartigmalara da yer verilecektir.
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