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EDITOR’DEN

Sevgili Okuyucular,

Anadolu Universitesi iletisim Bilimleri Fakultesi Ulusal ve Uluslararasi Hakemli Dergisi
eKurgu’nun 2024 yili birinci sayisini sizlerle paylasmaktan mutluluk duyuyoruz. Temel amaci,
arastirma ve incelemelerin literatlire kazandiriimasini hedefleyen dergimizin, sizlerin okuma
ve incelemesine sundugumuz bu sayisinda (2024/1), iletisim bilimleri alanina katki saglayacak
olan toplam bes (5) degerli calisma yer aliyor.

Uzun yillar dncesine dayanan kokll bir gecmisi olan ve her gecen giin kendisini yenileyerek
literature katki sunan dergimize gondereceginiz makaleler ile desteklerinizi bekliyoruz.

Bu vesile, makaleleri ile dergimizin bu sayisina katki veren yazarlarimiza, makalelerin
hakemlik slrecini ylUriten tim hakemlere ve 6zveri ile ¢alisan eKurgu dergisinin tim editoryal
ekibine sonsuz tesekkdrlerimi sunuyorum.

En iyi dileklerimle, sizlere keyifli okumalar diliyorum. Bir sonraki sayimizda gérismek uzere...

Prof. Dr. Biilend Aydin ERTEKIN
(Editor)

Anadolu Universitesi iletisim Bilimleri Fakiltesi Dekani

FROM EDITORIAL

Dear Readers

We are pleased to share with you the first issue of eKurgu, the National and International
Refereed Journal of Anadolu University Faculty of Communication Sciences, for the year 2024.
In this issue (2024/1) of our journal, which aims to bring research and reviews to the literature,
there are a total of five (5) valuable studies that will contribute to the field of communication
sciences.

We look forward to your support with the articles you will send to our eKurgu Journal, which
has a long-established history and contributes to the literature by renewing itself day by day.

I would like to take this opportunity to extend my endless thanks to our authors who contributed
to this issue of our journal with their articles, to all the referees who carried out the refereeing
process of the articles, and to the entire editorial team of eKurgu Journal who worked
devotedly.

With my best wishes, | wish you enjoyable reading. See you in our next issue...

Prof. Dr. Biilend Aydin ERTEKIN
(Editor)
Dean of Faculty of Communication Sciences, Anadolu University
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YENIi MEDYA MECRALARFPNIN MARSHALL MCLUHAN’NIN TETRAD
YAKLASIMI UZERINDEN DEGERLENDIRILMESI

Seyhan TOPCU'
OzET

iletisim Bilimlerinin kuramsal izahati icinde yerini almis olan teknolojik determinizm, temel
paradigmalari ile toplumsal incelemelere ve agiklamalara 6n ayak olmustur. Her yeni teknolojik
gelisme ile iletisim, kitlesel hale gelerek etkisini arttirmis, 6zellikle internet ile hayatimiza giren
yeni medya mecralari ile bu gelismeler gok daha takip edilir ve bilinir hale gelmistir. internet
teknolojisi temel alinarak dizayn edilen ve baglica etkilesimlilik niteligine sahip bu mecralarin
toplumsal alanda ciddi seviyede kabul gordigu gézlenmektedir. Oyle ki yeterli teknolojik
okuryazarli@l bulunmayan ya da bu mecralari kullanmay: tercih etmeyen kisileri sistem, kendi
icinde atillagtirmakta ve goérinmez kilmaktadir. Bu durum internet teknolojisi temelli bu
mecralar uzerinde kullanim pratikleri ve etkileri Gzerine bir fayda-zarar analizi yapiimasina kapi
aralamistir. Tam da bu noktada teknoloji determinizminin diinyadaki en dnemli temsilcilerinden
biri olan Marshall McLuhan’in gelistirdigi “Tetrad” yaklasimi akla gelmektedir. Bu ¢alismada
McLuhan’in gelistirmis oldugu “Tetrad“yaklasimi bunyesindeki sorulardan hareketle Yeni
Medya mecralarina “neyi genislettigi, neyi yerinden ettigi, neyi telafi ettigi ve neyi geri getirdigi”
sorularinin sorulmasi suretiyle bir inceleme gergeklestirilmistir. Etkilesimlilik niteligi yani sira
gorsel ve isitsel fonksiyonlarinin, veri/bilgi miktarinin, kullanim &zelliklerinin ve sahiplik
yapilarinin genigledigi gézlenen bu mecralarin, kullanim standartlarinin blyik oranda internet
teknolojisine baglandigi tespit edilmis ve toplumsal degisim ve yasam pratiklerine etkisi
aciklanmaya calisiimistir.

Anahtar kelimeler: Yeni Medya, internet Teknolojisi, Dijitallesme, Teknolojik Determinizm,
Tetrad

EVALUATION OF NEW MEDIA CHANNELS THROUGH MARSHALL
MCLUHAN'S TETRAD APPROACH

ABSTRACT

Technological determinism, which has taken its place in the theoretical explanations of
Communication Sciences, has initiated social studies and explanations with its basic
paradigms. With each new technological development, communication has become mass and
increased its impact, and these developments have become much more followed and known,
especially with the new media channels that have entered our lives with the internet. It is
observed that these channels, which are designed based on internet technology and feature
primarily interactivity, are widely accepted in the social arena. So much so that the system
renders people who do not have sufficient technological literacy or who do not prefer to use
these channels inactive and invisible. This situation has opened the door to a cost-benefit
analysis on the usage practices and effects of this internet technology-based media. At this
point, the "Tetrad" approach developed by Marshall McLuhan, one of the most important
representatives of technology determinism in the world, comes to mind. In this study, based
on the questions within the "Tetrad" approach developed by McLuhan, an analysis was carried
out by asking the questions, "what it expands, what it displaces, what it compensates for and

Doktora Ogrencisi, Maltepe Universitesi Lisansiistii Egitim Enstitiisi, istanbul, 191153101 @st.maltepe.edu.tr,
ORCID:0000-0003-4624-3721
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what it brings back" to New Media channels. It has been determined that the usage standards
of these channels, whose visual and audio functions, data/information quantity, usage features
and ownership structures have expanded, as well as their interactivity, are largely connected
to internet technology, and their impact on social change and life practices has been tried to
be explained.

Keywords: New Media, Internet Technology, Digitalization, Technological Determinism,
Tetrad

GiRiS

Gunumuzde insana dair tim yasam alanlarinda teknolojinin varligindan séz edilmekte ve
teknoloji, yasam ve iletisim standartlarimizi belirleyen 6nemli bir unsur olarak kabul
edilmektedir. iletisim aragtirmalari ve devaminda gelistirilen kuramlar (izerinde de iletisim
teknolojilerinin aldigi seviyenin énemli bir yeri bulunmaktadir. Son yillarin énemli teknolojik
gelismelerinden olan internet, iletisim teknolojilerinin c¢esitlenmesine neden olurken
teknolojinin determinizmi (belirleyiciligi) konusuna da ivme kazandirmigtir. internet aracilig ile
hayatimiza giren iletisim araclari geleneksel medya standartlarini degistirmis terimsel anlamda
da “yeni” 6n eki ile aciklanir olmustur. Yeni medya mecralari sahip oldugu etkilesimlilik
nitelikleri ile geleneksel medya igleyisinde, belli bir kaynaktan aliciya tek yonli gonderim
seklinde devam eden iletisim tarzini degistirmistir. insanlarin kendi bilgi algi ve yorumlari ile
aktif olarak katilabildikleri bu mecralar ciddi seviyede kabul gérmus ve kullanilir olmugtur. Farkl
mesleki donanima ve demografik 6zelliklere sahip kisiler bu mecralarin kullanim dizeyini
dogrudan etkilemis ve yeni bir iletisim ritiieli olugsmasina da zemin hazirlamistir. insanlar sahip
olduklari birikim ve yeteneklerine ek olarak, yeni medya araglari ile yagsama 6zelligi gelistirmis
hatta bu modern hayatin geregi olarak algilanmaya baglamistir. McLuhan bu durumu “teknoloji
cok hizli ilerlemektedir ve ortaya gikan her yeni kitle iletisim araci, toplumlari farkh yonleriyle
etkileri altina alarak yeni kultirel degerler icinde bulunmasini ve insanlarin yeniden
sekillenmesini saglamaktadir” (McLuhan,1964, s.32) seklinde agiklamigtir. Bu sekillenme hem
fikri alanda hem pratikte degisikliklere neden olurken insanin dogal rutinlerini de alasagi ederek
adeta bagimlihik seviyesine ulagsmistir. McLuhan gundmizde yeni medya mecralan ile
butunlesen hayat tarzini adeta 6ngorerek, “Benligimizi timuyle medya teslim aldi. Kitle iletisim
araclari kisisel hayatimizi, siyasal, ekonomik, estetik, psikolojik, ahlaki ve etik hayatimizi
Oylesine yaygin bir bicimde etkilemektedir ki ilismedikleri, dokunmadiklari, dedistirmedikleri
hicbir yanimiz kalmadi. Yaradanimiz medya simdi” (McLuhan,2019, s.26) seklinde
Ozetlemistir. Toplumsal hayatin dinamiklerini, tercihlerini ve yagsam pratiklerini dnemli seviyede
etkiledigi gozlenen bu mecralar, medyadaki geleneksel yontemleri degistirdigi gibi kultlrel
manada da geleneksel anlayisin degismesine ve kendine has bir kultiran yayilmasina ortam
hazirlamistir. Teknolojik gelismelerin iletisim araclarina ne ydnde katki verdigi ve toplumsal
etkileri, farkli alanlardaki arastirmacilar tarafindan cgesitli yonleri ile ele alinirken tam bir
mutabakat alani bulunamamis, ancak Ozellikle determinizm yoni dikkat cekici seviyede
aciklamalara konu olmustur.

1-TEKNOLOJiNIN DETERMIiNizZMm BOYUTU

Teknoloji, bilimsel bilginin bir formu olarak Uretme, Uretileni kullanma, gelistirme ve yayma
becerisi olarak aciklanmaktadir (Lall,1987, s.2). Teknolojinin determinizmi s6z konusu
oldugunda ise determinizm doga bilimlerinde, evrende gerceklesen tim olaylarin bir
nedensellik baglantisiyla bagli oldugunu savunan goérastir. Teknolojik determinizm
yaklagiminda teknoloji, tarihteki “temel hareket ettirici” olarak gérilir. ilk kez Amerikall
toplumbilimci ve iktisat¢ci Thorstein Veblen tarafindan kullaniimistir (Yiksel,2013, s.108).
Veblen, toplumun kulturel degerlerinin ve sosyal yapisinin gelismesinin, sahip oldugu teknoloji
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tarafindan yonlendirildigini ifade etmistir. Ona gdre bir bitin olarak teknolojik gelismeler,
degisimi ve tarihi etkileyen kilit bir unsur haline gelmistir (Kiziloglu,2019, s.111). Teknolojinin
belirleyiciligi (determinizmi) alaninda dinyanin en 6énde gelen temsilcilerinden biri Marshall
McLuhan’dir. Kanadali bir iletisim kuramcisi ve egitimci olan Marshall McLuhan ¢alismalarinda
Toronto Universitesi’ nde meslektasi olan Harold Innis’i referans almistir. Bir iktisatgi ve ayni
zamanda tarih¢i olan Harold Innis, teknolojinin insan hayatinda ekonomik ve kiltirel anlamda
en onemli belirleyici olduguna inanir (Innis,1950, s.9). Yenilenerek ve geliserek etkileri ve
islevleri artan teknoloji eski teknolojilerin etkisini ortadan kaldirir. Yeni teknolojilerle uyumlanan
toplumlar, yeni distince ve yasam bigimleri gelistirir ve sonu¢ olarak toplumsal érgutlenme
bicimlerini dedistirir. Yeni iletisim araclarinin artan araciligi, yeni algilar ve o6rgutlenmeler
dogurarak toplumsal degigikliklere neden olur. Bu degisimin kendini gosterdigi mecralardan
biri de medyadir.

innis, iletisim teknolojilerini ya da medyalari agiklarken zaman yanli ve mekan yanli ayrimi
yapar (Innis, 1950, s.3). Zaman yanli olarak agikladigi medyalar, zamana yayilan uzun sdrel
etkiye sahip nesilden nesile aktarilabilen yazili ve s6zIi medyalardir. Meké&n yanl olarak
acikladigi medyalar ise modern elektronik kosullarda ciddi buyUklikte kitlelere ulagsan ancak
cabuk tiiketilen ve unutulan, etkileri gabuk sénen medyalardir. innis’e gére gamur, parsémen,
tas gibi zamana direnen, ¢abuk kaybolmayan, barindirdidi sekli ve yazili igerigi uzun sure
muhafaza edebilen araglar zaman yanli, kagdit, papirts gibi hafif, kolay imha edilebilen, tahrip
olabilen, barindirdi§i icerik de tahribata ugrayan ya da kendisiyle yok olan araglar mekan
yanhdir. Zaman yanli medya uzun slre muhafaza edilebilen kitlesel bir algiyi ve duyguyu
barindinir. Mekan yanlh medyalar ise donemsel etkilere sahip olup daha ¢ok ticari beklentileri
ve c¢ikarlari énceleyen medyalardir.

Calismalarinda sikga innis’e atif yapan Marshall McLuhan ise, iletisim ortaminin teorisi ve
bunlarin insan bilinci Uzerindeki etkileri Gzerine galismistir. 1962 yilinda yayinladigi “Gutenberg
Galaxy — Gutenberg Galaksisi” eserinde, matbaa ve baski teknolgjisi ile ortaya ¢ikan kulturel
doénusimleri incelemistir (Altun, 2006, s.15-16). Matbaanin icadinin Bati Avrupa kilttrinG
sekillendirdigini 6ne surmustur. McLuhan’a goére basili materyallerin seri Uretimi, elle yaziimig
mesajlarin izin verdiginden daha hizli ve daha genis bilgi yayllmasina izin vererek, toplumda
milliyetciligi tegvik etmigtir (Kiziloglu,2019, s.118). McLuhan ayrica iletisim araclarinin etkisinin
insan duyulari Gzerinde yaptigi etkiyi “Bir kdiltiriin iginden ya da digindan bir teknoloji bagslatilir
ve bu teknoloji duyularimizdan birine veya digerine yeni bir vurgu veya Usttinllik verirse, biitiin
duyularimiz arasindaki oran degisir’ (McLuhan, 2014,s.41-42) seklinde agiklar. Yani teknoloji
duyularimizdan birini geniglettigi zaman, yeni teknolojinin i¢sellestiriimesi ile ayni hizda, yeni
bir kiltir aktarimi ortaya ¢ikar. CUnki goéz ya da kulagin teknolojik genislemesinin hemen
ortaya cikardigi yeni duyusal oranlar, insanlara, hep birlikte batiin duyular arasinda gok siddetli
yeni bir "butlnlenis" ya da yeni bir etkilesim kalibini akla getiren sasirtici, yepyeni bir dinya
sunar (McLuhan,2014,5.41).1964 yilinda yayinladigi “Understanding Media — Medyayi
Anlamak” isimli kitabinda ise McLuhan, telgraf, radyo, televizyon, filmler, telefonlar,
bilgisayarlar gibi elektronik iletisim bigimlerinin  20. ylzyllda medeniyeti yeniden
sekillendirdigini  savunur  (Kiziloglu,2019,s.118).  Marshall McLuhan, toplumlarin
sekillenmesine etki eden teknolojik gelismelerin boyutlarini agiklarken, kendine 6zgu bir ¢cag
anlayisina isaret eder ve insanlik tarihini dnemli teknolojik gelismelerle paralel olarak dort
déneme ayirir. Kabile Cagi: insanlarin iletisim icin konusmayi tercih ettigi sdzIi kiltiiriin hakim
oldugu bir dénemdir. Duyu olarak duyma 6n plandadir. Edebiyat Cagi: Alfabenin kesfedilmesi
ile baglamis ve toplumlarda ciddi degisim yasanmistir. Gorsel nitelik 6n plana gikmistir. Basim
Cagi: Matbaanin kesfi ile baslamigtir. Bireysellik ve gérme duyusu 6n plandadir. Elektronik
Cag: Telgrafin icat edilmesiyle baslamistir. iletisim olanaklarinin artmasi ile biling diizeyinin
genigledigi bir ddnemdir. Ginimuze kadar gelmektedir. McLuhan, tim bu tespitleri yaparken

3



Cilt:32 Say1:01
Volume:32 Number:01
ISSN-1309-3487

Anadolu Universitesi iletisim Bilimleri Fakiiltesi Uluslararasi Hakemli Dergisi Eyliil 2024
Online Journal of the Faculty of Communication Sciences September 2024

farkli teknolojik gelismelerin araciliginda yasanan etkileri aciklamis ve bu etkilerin
yasanmasinda temel unsurun “arag¢” oldugunu belirtmigtir.

2- MARSHALL MCLUHAN’A GORE ARAG NEDIR?

2.1- Arag lletidir; McLuhan, her kiiltiir gaginda bilginin kaydedilip aktarildigi “medium”un
(ortam, arag) o kllttrin karakterinin belirlenmesinde kesin bir rol oynadigini 6ne stirmis ve bu
g6ristni “arag iletidir (medium is the message)” deyisiyle 6zetlemistir (Kiziloglu, 2019:119).
McLuhan’a gére s6zcugun yazildigi seyler sézcuklerden daha énemlidir. Araglar icerigi ne
olursa olsun, dogalarinda var olan &zellikleri nedeniyle etkilere sahiptir, icerik dnemsizdir.
Ornegin elektrik 1s1I§Inin beyin cerrahisinde ya da gece oynanan bir beyzbol magini
aydinlatmak icin kullaniimasinin higbir dnemi yoktur. Bu igler elektrik 1s1g1 olmaksizin
gerceklesemeyecegi igin bir bakima onun igerigidir (YUksel, 2013, s.110).

2.2- Arag insanin Uzantisidir; Her bir teknolojik gelisme insan bedeninde bir uzva karsilik
gelir ve o uzvun vyetilerini genigleti. McLuhan bu genislemeyi uzanti olarak
kavramsallastirmistir. Kirek el ya da ayaklarimizin, mikroskop géziin bir uzantisidir. McLuhan,
Telefonun sesimizin uzantisi oldudunu, televizyonun goézlerimiz ve kulaklarimizin uzantisi
oldugunu, ayrica bilgisayarin beynimizi, elektronik medyanin ise merkezi sinir sistemimizi
geniglettigini sdylemektedir (Kiziloglu,2019, s.119). Teknoloji ile kazanilan her bir uzanti bir
oncekinin etkisini ve iglevini ortadan kaldirir. McLuhan bu durumu “amputasyon” (bir organi
kesme) kavrami ile aciklamistir. insanoglunun her uzantisi; dzellikle teknolojik uzantilari, diger
uzantilarda bir amputasyon (kesip atma)ya da degistirme etkisine sahiptir (Yuksel,2013,
s.110).

2.3- Arag¢ Sicak Ya Da Soguktur; McLuhan, araglari sicak ve soguk olmak Uzere ikiye
ayirmistir. Aracin sicak ya da soguk olusu insan duyularinda yaptigi etki, hangi duyulara hitap
ettigi, verdigi bilginin azlig1 ya da ¢oklugu ile ilgili yapilan ayrimlardir. McLuhan’nin sicak ve
soguk ara¢ (medya) ayriminin daha iyi anlasilacagina katki saglamasi amaciyla bir Tablo-1
duzenlenmistir.

Tablo:1 Sicak ve Soguk Arag/Medya Ozellikleri
Sicak Soguk

o Birden c¢ok duyu harekete gegerek
Tek duyuyu uzatir, genisletir
tamamlama yapar.

Yuksek tanimh (veri dolu) Dusik tanimh (eksik veri)

Katihmcilarin katilimi gok azdir. Katilimcilarin katilimi yUksektir.

e Veri ¢cok oldugundan tamamlama |e Aktarilan eksik verinin

geregi azdir. tamamlanmasi gerekir.

e Alici iletiyi alirken etkin bir rol e Alici iletiyi alirken etkin bir rol
oynamasi gerekmez oynar

Gorsel alanla iligkilidir. isitsel alanla iligkilidir.

Niceliksel analiz ister Niteliksel analiz ister

Kaynak: (McLuhan,1964, s.24-35) Arastirmaci tarafindan olusturulmustur.
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McLuhan sicak ve soguk ayriminda isiyi surekli degigken olarak degerlendirmekte ve medya
/arag, ayrinti ve bilgi artigi ile 1sinip eksikligine gére de sogumaktadir (Harman, 2012, s.87).
Sicak ve soguk medya ayrimi Tablo-2 de verilmistir.

Tablo:2 Medya/Arag¢ Sicak-Soguk

Sicak Medya/Ara¢ Soguk Medyal/Arag
Tek bir duyuyu yuksek ¢dzinurllkte Tek bir duyu ile alinan veri farkli duyularin
genisletir ve derinlegtirir katkisi ile gozimlemeler yapilarak
tamamlanir.

Radyo Telefon

Sinema Televizyon

Fotograf Konusma

Yazi Karikatur

Kaynak: (McLuhan 1964: s. 24-35) Arastirmaci tarafindan olusturulmustur.

McLuhan yaptigi calismalarda 6zellikle sogjuk arag olarak nitelendirdigi televizyona énemli bir
atifta bulunur. McLuhan, televizyonun kendisinin tanimlamis oldugu elektronik ¢agin en énemli
unsuru oldugunu ve birden ¢ok duyuya hitap ettigini belirtirken, sahip oldugu iletisim 6zellikleri
ile dinyanin bir “Kiiresel kby” olmasini sagladigini séylemistir. McLuhan’nin tasvir ettigine gore
kiguk bir kdydeki insanlar arasi bilgi yayillimi ve hizi televizyon araciligi ile kiresel bir boyut
almigtir. Bu “Kiresel kdy” de zaman ve mekandan bagimsiz her seyin ayni andaligi esastir.

3-KURESEL KOY’UN OZNESi INTERNET

Ozellikle kitle iletisim araglarina kazandirdiklari ile glinimiizde kiiresel diizeyde en iglevsel
mekanizma internettir. internet, belli bir ag siteminin belli bir koordinasyon igerisinde bilgi
tasidigi, yaydigi ve ¢ogalttigi ortamdir. Son yillarin en dnemli teknolojik gelismelerinden olan
ve pek ¢cok farkli alanda gelismelere aracilik eden internet, iletisim teknolojilerinde de fark edilir
seviyede kullanilmaya baslamis ve bu mecralarin devam eden igleyisini dnemli 6l¢lde
degistirmistir. internet, bugiin, elektrik sebekelerinin ve elektrik motorlarinin sanayi toplumu
icin gerceklestirdigi aktiviteleri bilisim toplumu i¢in yapmaktadir (Dilmen, 2007, s.115).
internetin toplumsal hayata dahil olma siireci, Amerikan Federal Hikimeti Savunma
Bakanh@i'nin arastirma ve gelistirme kolu olan "Savunma ileri Diizey Arastirma Projeleri
Kurumu’na (DARPA- Defense Advanced Research Project Agency) dayanir. 2 Eylil 1969'da
GunUmdz internetinin temeli kabul edilen ARPANET ismiyle bir bilgisayar aglari sebekesi
kurulmustur (Bastas Bakig, 2019, s.7). Turkiye'de ise 1987 vyilinda Ege Universitesi
éncilugiinde Tirkiye Universite ve Arastirma Kurumlari Agi (TUVAKA) adi altinda kurulan
internet agi, akademik tabana dayali bir ag olarak Tlrkiye’de ilk kez yerini almistir (Dede, 2004,
s. 26). 1991 yilinda Turkiye Bilimsel ve Teknolojik Arastirma Kurumu (TUBITAK) ve Orta Dogu
Teknik Universitesi (ODTU) igbirligi ile internet agi, TR-NET hayata gegirilmis ve 12 Nisan 1993
yilinda bu proje sayesinde Turkiye'de ilk internet baglantisi ODTU-Washington arasinda
gergeklesmistir (Bastas Bakis,2019, s.9).
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internetin diinyada dénim noktasi ise 1989 yilinda Tim Berners-Lee tarafindan Avrupa
Nukleer Arastirma Merkezi CERN’de, World Wide Web’in (www) olusturulmasidir. Tirkge
‘Dinya Capinda AgJ” anlamina gelen Word Wide Web bilgisayarlardaki bilginin birbirine
baglanmasina ve kullanicilarin bir arada ¢alismasina olanak saglamistir. 1991 yilinda bir web
sitesi olugturulmus ve halka agiimistir (Marangraphics,1999, s.13). interneti uluslararasi bir
boyuta tasiyan World Wide Web, giinden gline yeni fonksiyonlar kazanarak gelismeye devam
etmistir. ilk dnceleri web 1.0 ile tek yonlii iletisim devam etmis ve dzellikle web sitelerinin hakim
oldugu bir isleyis surmus, internetin hizla gelismesiyle web 2.0 ortaya c¢ikmigtir. Tim
O’Reilly’nin gelistirdigi web 2.0 teknolojisi ile kullanici katihmiyla etkilesimin saglandidi bir
sirece girilmis, ilerleyen teknolojik fonksiyonlara son olarak Web 3.0 teknolojisi eklenmistir.
Web 3.0 teknolojisinde insan beyni ile makineler, insan beynine has duzeneklere ve igleyise
sahip olmaya baslamistir. Suregelen calismalar internet teknolojisi temelli pek ¢ok yeni
uygulama ve gelisme ile interneti iletisim teknolojilerinin vazgecgilmez bir 6znesi haline
getirmigtir.

4-YENi OZNE IiLE SEKILLENEN YENi MEDYA

internet imkanlarinin biiyimesi ile iletisim araclarina yenileri eklenirken, mevcut iletisim
araclarinin fonksiyonlari da gelismistir. Bu nedenle giinimizde internet teknolojisi yeni iletisim
kanallarinin bigcimlenmesinde énemli bir arag haline gelmistir. Ozellikle web 2.0 teknolojisi
internetin arag boyutunu arttirarak gliinimuzde yeni medya olarak bilinen uygulamalarin
gelismesine de zemin hazirlamistir. Yeni medya kavrami, 1970’li yillarda ortaya ¢ikmis, ancak
Ozellikle 1990°li yillarda ivmesini artirmistir (Kirik, 2010, s.84). Yeni medya dendiginde,
geleneksel medyadan farkl olarak, aktorler arasinda yuksek hizda, karsilikli ve gok duzeyli
etkilesimin es zamanli ve ¢ok yodun bir sekilde gerceklestidi, dijital kodlama sistemine dayali
bir iletisim araci oldugu anlasiimaktadir (Binark, 2007, s.5). Ayrica yeni medya kavrami, kitlesel
izleyicileri "bireysel kullanicilar" olarak kabul eden ve kullanicilarin farkli zaman ve mekanlarda
farkh igerik veya uygulamalara erisebildigi sistemler olarak da tanimlanmaktadir (Geray,2003,
s.20).Butln bu olanaklari saglayabilmesi ise internet ile aracilanmasi ile mimkin olmustur.

Everett M. Rogers. Yeni Medya’nin en énemli U¢ niteliginin etkilesim, kitlesizlestirme ve
eszamansizlik oldugunu belirtmistir (Rogers,1986, s.5-7). Rogers’e gbre, Yeni Medya
araglarinin tumua etkilesimli bir boyuta sahiptir. Tek yonla bir veri ve bilgi akisi s6z konusu
degildir. Kaynak alici, alici da kaynak durumuna gecebilmektedir. Etkilesim unsuru yeni
medyanin olmazsa olmazidir. ikinci olarak Yeni Medya her ne kadar kitlelere yonelik dizayn
edilmis olsa da bireysel ve dzel nitelikler barindirmakta ve bu sekilde kitlesizlestirmektedir. Bir
kaynaktan birden ¢ok aliciya veri, bilgi ya da haber akisi saglanabilecedi gibi bir aliciya 6zel,
bilgi ve veri akisi da gergeklesebilmektedir. Boylelikle her kullaniciya farkh igerik
sunulabilmektedir. Son olarak Yeni Medya Eszamansizlik ile zaman kavramina farkl bir boyut
ve aclklama getirmistir. Mesaj gonderimi, alimi, yorumlanmasi istenilen saatte
gerceklesebilmekte ve kullanicilar zaman ve mekén konusunda 6zgur hareket edebilmektedir.
Yani yeni medyalar, bireye mesaji alma zamanini belileme yetenegini kazandirir. Boylece,
hem mesajin aliclya ulagma olasiligi artmakta, hem de birey iradi olarak mesaja
hikmedebilmektedir (Rogers,1986, s.5-7). Tum bu niteliklere sahip yeni medya mecralarinin
neler oldugu sorulacak olursa; Blog’lar, mikroblog’lar, medya paylasim siteleri, wiki'ler,
podcast’lar, sosyal ag siteleri yeni medya uygulamalari olarak kabul edilmektedir.

Blog; Ag uzerinde glnlik fonksiyonu gorir. Kisilerin kendilerinin tasarladigi yazih icerikler
sundugu web siteleridir. Moda,ekonomi, felsefe ve sanat gibi pek ¢ok alanda blog
olusturulabilir. Shiftdelete.net ve Patiliyo.com Turkiye’de en bilinen bloglardir.
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MikroBlog; Katilimin sinirli sayida karakterle yapildigi uygulamalardir. Anlik fikir paylagabilme
imkani sunmaktadir. Jack Dorsey tarafindan 2006 yilinda kurulan ve en bilinen mikroblog sitesi
Twitter (simdiki adi ile “X”ydir. Ekim 2023 tarihinde Elon Musk tarafindan satin alinan Twitter
dinya genelinde, gecmiste yasanan siyasi olaylar slrecindeki etkisi ile farkli bir misyon
yuklenerek siregelen bir popilerlige sahiptir.

Medya-Video paylasim siteleri; Genellikle video icerik hakimdir. En ¢ok kullanilan video
paylasim sitesi Steve Chen, Chad Hurley ve Jawed Karim tarafindan 2005 yilinda kurulan
YouTube'dur.

Cevrimigi forumlar, aktif olarak soru sormak ve cevap vermek seklinde herkesin fikir aligverigi
yapabilecegi sitelerdir. En énemli ¢evrimici forum siteleri Haziran 2005’te kurulan Reddit ve
Haziran 2009'da kurulan Quora’dir.

Wikiler; Herkesin bilgi paylagimi yaparak katki verebilecegi ortamlardir. Ornegin Wikipedia

Podcastlar; 2005 yilin da hayata gegmis basili kitaplarin orijinal hallerine bagh kalarak,
profesyonel bir sekilde ses kaydi alinmasi ile olusan kitaplardir (Ertem, 2014, s:8).
Podcastlere, Apple Podcasts, Spotify, Sound Cloud ve Google gibi platformlardan ulagmak
mamkuin olabilmektedir.

Sosyal ag siteleri; insan duygu, diisiince ve bilgilerinin paylasim olanaginin bulunmasi, yeni
medyanin dogrudan sosyal bir medya olarak algilanmasina ve kabul edilmesine yol agmistir.
Yeni iletisim ve medya teknolojileri uygulamalarinda son zamanlarda sosyal medya olarak
bilinen platformlarin basinda, Harvard Universitesi égrencisi olan Mark Zuckerberg 2004
yilinda gelistirdigi Facebook, Kasim 2009 da piyasaya surllen anlik mesajlasma olanagina
sahip WhatsApp ve 2010 yilinda kurulan Instagram gelmektedir.

Yapilan agiklamalar, yeni medyanin ne oldugu ve kapsami ydninde 1sik vermekle birlikte, yeni
medyanin toplumsal manada olumlu olumsuz nelere karsilik geldigi konusuna da bir izahat
gerekmektedir. Bu izahat, teknolojik gelismelerin etkisini tespit etme yoninde McLuhan’in
gelistirdigi Tetrad yaklasimi, ilgili mecralarda uygulanmak suretiyle yapilabilecektir.

5-YENi MEDYA MECRALARINDA “TETRAD”

McLuhan’'in gelistirdigi “tetrad” kavrami; dinyada ara¢ olarak kabul edilebilecek butin
teknolojik gelismelerin, insan gayreti, yetileri ve Urettikleri GUzerinde nasil bir etkiye sahip
oldugunun anlasiimasi amaglanmaktadir. Marshall McLuhan, “Laws of Media” kitabinda yer
alan “tetrad” kavramini, kisiden kisiye farkli sonuglarin ve yorumlarin olabilecegdi
degerlendirmelerde, teknolojinin yerini dogru tespit etmek, bir bakima hakkini vermek ve
determinizm boyutunun bir saglamasi niteliginde gelistirmigtir. Tetrad yaklasiminda pek ¢ok
alanda yasanan gelismeye uyarlanabilir dort temel sorudan hareketle teknolojinin etkileri ve
yetkinligi ile ilgili agiklamalar yapmak esastir. Bu sorular,

v Neyi giiclendiriyor veya yogunlastiriyor?

v" Neyi gegersiz kiliyor veya neyi yerinden ediyor?

v' Daha o6nce gecerliligini yitirmis olani neyi geri getiriyor?
v' Asinya kagildiginda ne liretir veya ne olur?

seklinde siralanmaktadir. (McLuhan, 1988, s.7) McLuhan sorular ve kapsamina yonelik
olusturdugu dértli yapi Resim -1 de verilmistir.
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Dortlii Yapi

A Deger kazanma B. iskartaya ¢tkma

- (zemin)

C.Tekrar one citkma D. Altiist
(zemin) (figiir)

Resim -1 Dortlii Yapi-Kaynak: McLuhan,2001, s.36

Tetrad blnyesinde sorulan sorularin cevaplari ve kapsami genisletme, eskime, geri alma ve
ters gevirme etkilerine gbre acgiklanir.

Genigletme (enhance/sekil): Deger kazanma. Insanin bir uzantisi olarak her teknoloji,
kullanicinin bazi organlarini veya yetilerini genisletir veya gliclendirir. Glglendirmek, uzatmak,
hizlandirmak, yogunlasmak, arttirmak, gtincellemek esastir. Her yeni ortam, insanin bazi
yetilerini veya iglevlerini gelistirir veya mevcut bir ortamin Uzerine inga edilir. Kalitesini, degerini
ve erisimini iyilestirir (McLuhan, and McLuhan, 1988, s. 8).

Eskime (obsolescence/zemin): Modasi gegme, i1skartaya ¢ikma. Kapanma etkisi yaratir.
Duyarlilikta bir denge oldugu i¢in, bir deneyim alani yiikseldiginde veya yogunlastiginda, digeri
azalir veya uyusur. Eskimig olmak yok anlamina gelmez, yalnizca artik gorevde degildir
(McLuhan-McLuhan,1988, s.8). Yeni ortam neyi devralip genigletirken neyi tedavilden
kaldiriyor ile ilgilenilir.

Geri Alma (retrieve/sekil): Tekrar 6ne gikarmak, telafi etmek. Herhangi bir ortamin igerigi daha
eski bir ortamdir (McLuhan-McLuhan,1988, s.8).Her yeni teknoloji tedaviilden kalkmis eskimis
teknolojilerin bir ya da birkag islevini alir ve strdlirtir. Yasanan gelismenin etkisi ile eski bir islev
daha kullanigli hale gelebilir.

Ters Cevirme (reverse/zemin): Yerinden etme, altist olma. Asiri isinmis ortamin tersine
donddriilmesidir. Potansiyelinin  sinirina kadar itilen her form, O&zelliklerini tersine
gevirir. Ornegin otoyolun amaci trafigi hizlandirmak, seyahati kolaylagtirmaktir. Ancak yolda
ayni anda ¢ok fazla araba oldugunda trafik sikigikligi yasanir. Bu ters ¢gevirme veya asiri 1Isinan
ortamin tersine c¢evrilmesidir (McLuhan-McLuhan,1988, s.8). Cok kullanildidinda yarattigi
karmasa ve tahribat dyle hale gelir ki o teknolojinin en eski ilkel halini bile aratir. O halin verdigi
konfor tercih edilir hale gelir.

Tetrad kuraminda, her sey es zamanl olur. Bir etki biterken digeri baslamaz. Gérsel, isitsel
tim medyalar ya da medyalarin gorsel, isitsel tim 6zellikleri ayni énemle degerlendirmeye
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alinir. Tetrad, insana 6zgu digunme surecinin bir tezahurudur. Bir inceleme araci olarak, bir
kuram Ustlne degil, bir dizi soru Ustine otururlar. Ampirik gézleme dayanir ve dolayisiyla
sinanabilir. Yeni teknolojilere ya da artifaktlara (insan eliyle olusturulmus, yapay yapi veya
g6rinim) uygulandiklarinda, bilimsel bir ara¢ olarak goértlebilirler (McLuhan, 2001, s.30).

McLuhan, Tetrad yaklasimini teknolojik araglarin gelisimi iglevi ve kullanimi Uzerinde
aciklamistir. Bu yaklasim internet teknolojileri araciligi ile isleyen ve ayni anda hem goérsel hem
isitsel hem sicak hem soguk medya niteliklerini binyesinde barindiran ginimuz yeni medya
mecralar Gzerinde degerlendiriimistir. Son yilarda hayatimiza giren, barindirdiklar teknoloji,
sistem duzeyi ve yenilikleriyle medya anlayisina ve kullanimina farkli bir boyut kazandirmis
olan yeni medya mecralarinin “internet teknolojisi” araciligi ile ismi ve kullanim amaci ne
olursa olsun herkesin “kullanici” olabildigi, fikri ve pratik nitelikler barindiran belli bir “igerik”
Urettigi, paylasmak suretiyle bu icerige kamuyu dahil ettigi ve insan nesnesi bulundugu igin
belli bir “etik” gerektiren, insandan insana yayilarak blytyen bir etki alani bulundurdugu igin
ciddi seviyede “kiiltiirel etkilesim” in gergeklestigi bir isleyisi bulunmaktadir. Yeni medya
mecralari Uzerinde tetrad uygulanirken dogru bir izahat olusturmak adina herkesin mutabik
kalacagi bu kacginilmaz igleyis bilesenleri Uzerinde ayri ayri degerlendirme yapilmistir.

6- YENi MEDYA MECRALARININ TETRAD DEGERLENDIRILMESI
6.1. internet Teknolojisi ve Tetrad

Yeni Medya mecralarinin isleyis unsurlarindan biri olan “internet teknolojisi” (izerinde Tetrad
degerlendirmesi Sekil -1 de verilmigtir.

Sekil-1 Yeni Medya Mecralarinda isleyis Bilesenlerinden “internet Teknolojisi” Uzerinde Tetrad
INTERNET TEKNOLOJIiSi VE TETRAD

GENISLETILEN | YERINDEN EDILEN | TELAFIi EDILEN GERi GELEN

“neyi gelistiriyor, “hakim olan neyi “Var olan neyi “Neyi tersine

neyi uzatiyor” ortadan kaldiryor, stirdiiriiyor ve geviriyor ya da geri

donduruyor.”

neye dnemini kendi icine aliyor,

kaybettiriyor.” geri kazandiriyor”

Belli bir kaynaktan

aliciya tek yonlu

medyalarda

Kitle iletisim Monolog medyalarin | Geleneksel Medyalarin ¢gogu
araglarinda hakimiyeti yerinden | medyalar, dijital tekbir internet
dijitallesme edilmigtir. standartlar aracina baglanmis
genislemistir. eklenerek yeni ve elektrik 1s1ginin

saf enformasyon
kabul edildigi
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Yoéndesme

genislemistir.

Etkilesim

genislemistir.

Kullanici fonksiyonu

genislemistir.

Veri ve bilginin
miktari, ulagim
imkani ve sinirlari

genislemisgtir.

Medyalarin gorsel ve
isitsel nitelikleri
genislemisgtir.

Medyalarin sahiplik
yapisi gesitlenerek
genislemisgtir.

internet teknolojisine
6zgu (Blog,
mikroblog, wiki,
sosyal ag vb.)
nitelikleri bulunan
medyalar

genislemigtir.

Haber alma,
edlence, alisveris,
egitim gibi temel
ihtiyaglara hitap
eden kigiye 6zel
medyalar

genislemisgtir.

iletisim yerinden

edilmigtir.

Medyalarin belli bir
aile, yapi- devlet ve
zimre de toplanma
hali ortadan

kalkmistir.

Basili ve s6zll
iletisim, etkisini
onemini yitirmigtir.
Medya bashgdinda
sektorel fark ortadan
kalkmigtir.

Guvenlik yerinden

edilmigtir.

surdurilmeye

devam etmektedir.

Tiraj-Reyting
kavramlari yeni
medya
mecralarinda
tiklanma ve
etkilesim sayisina
odaklanilarak

surdurdlmektedir.

doneme benzer,
internet de olmazsa
olmaz bir
enformasyon
aracina dénmus ve
bu bagimhlik geri

gelmigtir.

Geleneksel
medyalara 6zgu bir
aile ya da belli bir
zumreye ait olma
durumu, medyalarin
belli teknolojik
firmalarda
toplanmasi seklinde
devam ettiginden
geleneksel
medyalara 0zgu
basin baronlugu geri

gelmektedir.

internet odakli
dizayn edilen
medyalar erigim
sikintis| yagsayan
insanlara ulagsmadigi
noktada belli bir
teknoloji kullanim
avantaji yaratarak
zimrelesmeyi geri

getirmektedir.

10
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Yeni Medya mecralarin isleyis unsurlarindan bir digeri olan “kullanici” Gzerinde Tetrad
degerlendirmesi Sekil -2 de verilmigtir.

Sekil-2 Yeni Medya Mecralarinda igleyis Bilesenlerinden “Kullanici” Uzerinde Tetrad

KULLANICI VE TETRAD

GENISLETILEN

“neyi gelistiriyor,

neyi uzatiyor”

YERINDEN EDILEN

“hakim olan neyi
ortadan kaldinyor,
neye énemini

kaybettiriyor.”

TELAFi EDILEN

“Var olan neyi
surduriyor ve kendi
icine aliyor, geri

kazandiriyor”

GERI GELEN

“Neyi tersine
ceviriyor ya da geri

dondurayor.”

Kullanici niteligi
kazanan insanlarin
etkileyen fonksiyonlari

genislemigtir.

ierik olusturma
yénunde insanlarin
yaraticilik, merak,
o6zgulven ve kigisel
yetenekleri

geniglemistir.

Yorum, begeni ve
soru- cevap nitelikleri
ile aktif fikri katilim

refleksi genislemistir.

insanlarin teknolojik
okuryazarligi

geniglemistir.

Sanatsal sportif pratikler
ve hobi anlayisi 6nemini
yitirmistir.

Geleneksel ve resmi
yayin dili yerinden

edilmigtir.

Profesyonellik Gnemini
yitirmistir.

Kisiler arasi s6zlU
iletisim yerinden

edilmigtir.

Online erisim olanaklari
ile insanlarin o anda ve
mekanda olma
gerekliligi ortadan

kalkmigtir.

Sinifsal ayrim ortadan

kalmistir.

Geleneksel medyalara
6zgl muhabir sistemi
alinarak kisiselleserek

surduridlmektedir.

Yurttas gazeteciligi gibi
alternatif geleneksel
medya sekilleri aktif
olarak alinip

surdurdlmektedir.

Kullanicilarin
geleneksel
medyalardaki gibi bir
hedef kitle olusturma
cabasi
surdurulmektedir
ancak rastlantisal geri
bildirimler belirleyici

olmaktadir.

Fazla dokunulur,
karigilir, yorumlanir
olma rahatsizlik verici
boyuta ulagmasi ile
geleneksel bir
tutuculuk yeniden

geri gelmistir.

Depolama argivieme
cesitleme islevleri ile
bilgi icerik yogunlugu
beli bir doyum
gerceklestirerek,
yapmak degil
yapilani izlemek
refleksi ile pasif alici

geri gelmistir.

Asiri kullanim ile
asosyallik artmis ilkel

dénem yasam
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Yeni medya
mecralarina 6zel yeni
ortak bir dil geligsmistir.
Bireysellesme
genislemigtir.

Ozgiir iletisim
geniglemistir.
Kullanici 6zellikleri

yéninden “herkes”

faktori gelismistir.

Yalnizlik ve izole

hayat geniglemistir.

Medyalarin zengin
insanlarin yapabilecegi
bir is oldugu 6n kabulu

ortadan kalkmistir.

Bilgi ve veriye ulagim
amacli caba rafa

kaldiriimigtir.

Glindem belirlemeye
ybnelik galigmalar
kisisellestirilerek

surduridlmektedir.

Okuyucu ve izleyici
ayni zamanda kullanici
olarak

surdurdlmektedir.

bireyselligi geri
gelmigtir.

6.3. igerik ve Tetrad

Yeni Medya mecralarin isleyis unsurlarindan biri olan “icerik” (izerinde Tetrad dederlendirmesi

Sekil-3'te verilmigtir.

Sekil-3- Yeni Medya Mecralarinda isleyis Bilesenlerinden “igerik” Uzerinde Tetrad

ICERIK VE TETRAD

GENISLETILEN

“neyi gelistiriyor,

neyi uzatryor

YERINDEN EDILEN

“hakim olan neyi
ortadan kaldinyor,
neye dnemini

kaybettiriyor.”

TELAFi EDILEN

“Var olan neyi
surduriyor ve
kendi icine aliyor,

geri kazandiriyor

GERI GELEN

“Neyi tersine
ceviriyor ya da geri

donduruyor.”

Bilgi cesitliligi
genislemistir.
Kaynak cesitliligi

genislemistir.

Dogru bilgi kaynagi
yerinden edilmigtir.

Liyakat ortadan
kalkmistir.

Belli bir algi
uretmeye yonelik
hegemonik yayin

icerigi yeni medya

Cok fazla isitsel ve
gorsel igerik fikir ve
bilgi yéninden

kargasaya neden

12
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Standart sorunu

genislemistir.

Siddet- nefret
faaliyetleri

genislemistir.

Etkilesim dncelikli
tiyatral ve kurgu
yayin genislemistir.
Elestirel yayin
genislemisgtir.

icerik genislemistir.

Gorsel agirlikl dijital

Yayin politikasi ve
yayin dili ydninden
editéryel inisiyatif
ortadan kalkmistir.
Etkilesim kaygisi ile
etik yerinden

edilmistir.

Haber ve yorum
ayrimi ortadan

kalkmistir.

Ombudsmanlik (halk
sbzcusl) ortadan

kalkmistir.

Konu ve bilgi onemi
yerinden edilmigtir.
Her sey igerik
olabilmektedir.

medralarinda da

surduridlmektedir.

Yayin dili
dénisime
ugrayarak yeni
medya mecralarina
Ozel bir formda

surdurilmektedir.

Hedef kitle gabasi
yeni medyalarda
anneler-geng
kizlar-yemek ve
pratik bilgilerle ev
hanimlari, fan
kitleler taraftar
kitleler seklinde

sUrdirilmektedir.

Ozellikle
geleneksel haber
medyalarinda ilgi
cekme potlari —flasg
basliklar yeni
medyalarda
alinarak
surdurdimeye

devam etmektedir.

olurken eski formlar

geri dénmektedir.

Yeni medya
mecralarindaki
Uretim ve yayilim hizi
yaraticihgin sekteye
ugramasina neden
olmakta, estetik ve
nitelik ydénden eski
formlar geri

donmektedir.

6.4-Etik ve Tetrad

Yeni medya mecralarin igleyis unsurlarindan biri olan “Etik” Gizerinde Tetrad degerlendirmesi

Sekil-4’'te verilmigtir.
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Sekil 4- Yeni Medya Mecralarinda igleyis Bilesenlerinden “Etik” Uzerinde Tetrad

ETIK VE TETRAD

GENISLETILEN

YERINDEN EDILEN

TELAFi EDILEN

GERI GELEN

“neyi gelistiriyor, “hakim olan neyi “Var olan neyi “Neyi tersine geviriyor
neyi uzatiyor” ortadan kaldiryor, stirdiiriiyor ve ya da geri
neye énemini kendi icine aliyor, donduruyor.”
kaybettiriyor.” geri kazandiriyor”
Kaltarel -dini etik Toplumsal Tiraj ve reyting Medya araclarinin

anlayigi yéninden
kabul edilebilirlik

genislemistir.

Soéhret olma ¢abasi

genislemistir.
Ekonomik
beklentiler ve
oncelikler
genislemistir.
Cdret geniglemistir.
Siyasi manupulatif
yayin genislemistir.
Taciz genislemistir.

Siber zorbalik

genislemistir.

sorumluluk anlayisi
ve gerekli iletisim
kurallari yerinden

edilmigtir.

Etik 6z kontrol ve
editoryal inisiyatif
yerinden edilmigtir.

Mahremiyet yerinden

edilmistir.

insanlara
gOsterilmesi gereken
saygl ve nezaket

yerinden edilmigtir.

Basin deontolojisi
(bir meslekte
uyulmasi gereken
ahlaki deg@er ve etik
kurallar) yerinden

edilmistir

kaygisi etkilesimin
saglanmasi
seklinde

surdurdlmektedir.

Gilndem
belirlemeye yonelik
¢aba, yalan ve
kurgu ile etkilesime
zorlanarak

surdurdlmektedir.

kurgulanmasina firsat
verilmesi sonucu
hegemonik medya
faaliyeti geri
dénmektedir.

Algi ve bilgi kirliligi
ilkel ddnem (duyma)
iletisim tercihini geri

getirmigtir.
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6.5- Kulturel Etkilesim ve Tetrad

Yeni Medya mecralarin isleyis unsurlarindan biri olan “Kultirel Etkilesim” lzerinde Tetrad
degerlendirmesi Sekil-5'te verilmistir.

Sekil-5 Yeni Medya Mecralarinda isleyis Bilesenlerinden “Kiiltiirel Etkilesim” Uzerinde Tetrad
Incelemesi.

KULTUREL ETKILESIM VE TETRAD

GENISLETILEN

YERINDEN EDILEN

TELAFi EDILEN

GERI GELEN

“neyi gelistiriyor, “hakim olan neyi “Var olan neyi “Neyi tersine geviriyor
neyi uzatiyor” ortadan kaldiriyor, surduruyor ve kendi ya da geri
neye dnemini icine aliyor, geri dondurdyor.”
kaybettiriyor.” kazandiriyor”

Manupalatif
geleneksel etki

ag! genislemistir.

Klresel teknoloji

yayin ve icerik
gelenegi

genislemigtir

Hakim algi —norm
anlayigi ortadan

kalmistir.

irksal ozellikler

onemini yitirmigtir.

Abone-okur ve izler
kitle ozellikleri
etkilesimli

mecralarda elestirel

kitap dergi vs.

ulasimi

goérdagu tanidigi
paylastigi ortak
alanlar dijital

ortamlarda belli

Cogalan gruplarla
mecralar toplumsal
ayrismanin zemini

haline gelmistir.

Geleneksel Belli bir kltire 6zgu

normlardan olma hali ortadan bir boyut eklenerek Yeni medya
uzaklasma, kalkmigtir. surdurdimektedir. mecralardaki
Ozgurlegsme cografi, dini veya E uygulamalarla kaydedilebilirlik 6zelligi
geniglemigtir. kaltur varhklarinin ile kulturel 6gelerin,

baski yontemi ile

cogaltildigi ve insani

kaltara kolaylastiriimig ve doénusumu etkiledigi
genislemistir. surdardlmustar déneme 6zgu beklenti
Yeni medya Herkesin birbirini geri gelmistir

Etkilesim odakl
icerikler standardin
dismesi nedeniyle

bilgi ve deneyimin
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Kulturler arasi kriterler etrafinda 6nemli oldugu inanci
benzesme ve toplanarak geri gelmigtir.
aynilasma surdurilmektedir.(fan

genislemistir. ve taraftar gruplari,

Kaltdr formlari fenomen blok ve

(sanat-yemek- sosyal ag igerikleri)
téren ) lGzerinde
ticarilesme

genislemistir.

DEGERLENDIRME VE SONUG

internet Teknolojisi ve Tetrad degerlendirmesinde; internet teknolojisi, kitle iletisim araclarinin
basta etkilesimlilik niteligi olmak Utzere gorsel, isitsel vb. fonksiyonlarini, veri/bilgi miktarini,
kullanim 6zelliklerini ve sahiplik yapilarini genigletirken geleneksel aliciyi aktif hale getirmis tek
yonlu iletisimi yerinden etmistir. Ayni zamanda “medya sektori” farki ortadan kalkmistir. Yeni
medya mecralari her sektdriin kendi gerek ve kurallarina uyarlanabilen mecralar olarak
surdurdlmektedir. Geleneksel medya Ozelliklerini dijital niteliklerle donatarak gtincellerken,
kullanim standartlar buylUk oranda internet teknolojilerine baglanmistir.

Kullanici ve tetrad degerlendirmesinde; Yeni medya ile hayatimiza giren kullanici kavrami bu
mecralarin yayllmasinda ve kabul gérmesinde son derece etkili olmustur. Kullanici 6zelligi
insanlarin medyalara olan ilgisini, paylasma ve uretme refleksine hizmet edecek tim kigisel
ozelliklerini genisletirken toplumsal hayatta insandan beklenen fiziki ilgi ve yetkinlikleri yerinden
etmistir. Kullanici yoniinden “Herkes” kavraminin yerlestigi bu mecralarda herkes tarafindan
ulasilabilir, herkes yorumlayabilir, herkes Uretebilir ve herkes paylasabilir olmustur. Bu durum
standart arayigini geri getirmistir.

icerik ve tetrad degerlendirmesinde; Kullaniciya ézel herkes kavrami paylasim ve etkilesimin
esas oldugu igerikte “her sey” olarak karsimiza ¢cikmakta yani her sey icerik olabilmektedir. Bu
durum gergeklik, dogruluk, estetik kalite gibi kavramlari yerinden etmistir. Medyalarin kitleleri
etkileme ve hedef kitle olusturma cabasi bireyselleserek slirmekte ve gelinen noktada
bagimlilik ve vazgecilmezlik kendini gostermektedir.

Etik ve tetrad degerlendirmesinde; “Herkes” tarafindan erisime agilan “her sey” ile 6zellikle
ekonomik cikarlara hizmet eden kurgusal bir boyut genislemis, toplumsal sorumluluk ve
6zdenetim yerinden edilmigstir. Tiklanma ve etkilesim sayisina teslim olunan mecralarda insani
degerlerin gok cabuk terk edildigi bir seviye sorununu gundeme getirmektedir.

Kultarel etkilesim ve tetrad degerlendirmesinde ise; Medyalarin populer kilturin yayilmasi
noktasindaki etkisi, kultirler arasi etkilesim ve benzesme ciddi seviyede genislerken bir yere
ait olma yerinden edilmektedir. Topluluk anlayigi yerinden edilmis nerdeyse her katihmci veya
kullanici tarafindan kisiye 6zel formlar olusmaktadir. Geleneksel medyalarin kendine 6zgu
okur ve izler kitle nitelikleri fiziki etkilesimden uzaklasarak ilkel donem yalnizhdi geri
getirmektedir.
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Yapilan degerlendirmeler sonucunda internet teknolojisi ile hayatimiza giren yeni medya
kavrami ve bu kavrama karsilik gelen etkilesimli mecralar bir fayda zarar dogrusuna
oturtulmaya calisildiginda icinden ¢ikilmasi zor karsitliklar yasanmaktadir. Ornegin; bilgiye
erisim noktasinda blylk misyonlarin yiklendigi bu mecralar ciddi avantajlar sunarak bilgi ve
iletisim g¢aginda tim insanlarin istifade ettigi bir alan sunmakla birlikte, bilgilenmekten ve
kiltdrel gelisimden alikoyan &zellikler de barindirmakta ve ylzeysel bilgi ve aligkanliklarin
yayildigi alanlar olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Kurgusal ve dizeysiz icerik bu mecralarda
bilgiyi gl¢ veya ayricallk olmaktan ¢ikarmaktadir. Yine fikir paylagiminda Kisileri
Ozgurlegtirirken mecralarda suregelen guzellik, basari, beklenti, inang, mahremiyet gibi
konularin kamuya agik bir hal almasi ile insanlari elestiren, manipule eden, kisitlayan bir yani
bulunmaktadir. Ayrica farkh kullanicilar ile erigsime agilan pek ¢ok bilginin aydinlanmayi
destekleyecegdi beklenirken, dogru ve nitelikli olani ayirt etmeyi zorlastirmakta ve insan zihnini
zora sokmaktadir.

Yeni medya mecralarinin dayandigi internet teknolojisi galismada kuramsal manada referans
alinan Marshall McLuhan’in yaklasimlari Uzerinden bir ara¢ olarak nitelendirildiginde; Tum
teknolojik gelismelerin 6zinde yatan kavram degisimdir. Toplumda tarattiklari etki toplumsal
hayatta yarattiklari degisimle fark edilir oimaktadir. internet teknolojisi ile dizayn edilen yeni
medya mecralari ise etkileyen ve etkilenen kitleyi esitlemigtir. Etkilesimliligin 6n planda oldugu
bu mecralara ara¢ mesajdir mantigi ile bakildiginda, énemli olan bu mecralarin kendisidir.
Yarattigi ortam, paylasim ve etkilesim nitelikleri temel unsurdur. Bu unsurlarin sagladigi
pratiklere dayanarak icerik Uretiimektedir. Yani Uretilen, paylasilabildigi ve etkilesime
sokulabildigi igin igerik niteligi kazanmaktadir. igerik mecranin niteliklerinden bagimsiz olarak
iyide olabilir kétiide. Ancak bu mecralarin sahip oldugu ulasim aginin bayUkligu igerigin
go6randr olmasini saglarken, icerikte bu mecralarin kullanim oraninin artmasina neden olur.
internet teknolojisinin gelismesi ile yeni medya mecralarina hakim olan etkilesim kitleleri,
kitleler igerigi, artan igerik ise yine etkilesimi arttirarak bir sarmal olusturur.

Bir uzanti olarak nitelendirildiginde; Marshall McLuhan’da belirttigi gibi teknolojik araclar insan
bedeni ve zihninin uzantisidir. Bir nevi insan bedenine yaptiramadigimiz seyleri teknolojiye
yaptiririz. insan zihinsel ve fiziksel yeterliliklerini genisletmesini saglayan teknoloji yine insan
bedeninin farkli zihinsel ve fiziksel yetkinliklerinin de tembellesmesine neden olabilir. Ornegin
McLuhan televizyon ve bilgisayar teknolojilerinin yayginlasmasinin kitaplari, okuma ve yazma
faaliyetini azaltacagini distinmektedir. Giunimizde de yeni medya mecralan fiziksel ve
zihinsel anlamda pek ¢ok alanda hayatimizi kolaylastirirken bize bu teknolojiler ile yasama
babinda sorumluluklar yiiklemektedir. Ozellikle insan beyninin Urettigi her seyin insan beyninin
yerine geciyor olmasi dikkate alinmali ve teknolojik gelismelerin yasatacagi amputasyonlar
Uzerine odaklanmak geregdi cok gegcmeden fark edilmelidir. Clinklii amputasyon artik sadece
teknolojiler Gzerinde degil, direk insana uygulanmakta ve evdeki teknoloji evdeki insana tercih
edilir olmaktadir.

Sicak soguk ara¢g/medya ayrimi baglaminda nitelendirildiginde ise; giinimizde yeni medya
medyalari ciddi bir ydndesme yasamakta ve birden ¢ok medya akilli diye tabir edilen teknolojik
araglarda toplanmaktadir. McLuhan’'nin, igerdigi veri duzeyi ve insan duyularina etkisine
bakarak sicak ve soguk olarak ayirdi§i medyalarin ginimizde fonksiyonlari gelismesi ve
birlesmesi ile bu konudaki keskin ayrim ortadan kalkmistir. Ornegin McLuhan’nin veri tasima
kapasitesine odaklanarak soguk arag olarak nitelendirdigi televizyon, su an ayni anda pek ¢ok
aletin iginden takip edilebilmekte ve hem veri tagsima kapasitesi, hem zaman yodninden ¢ok
daha sicak nitelikler barindirmaktadir. Bu anlamda “yeni” pek ¢ok medyada sicak soguk
niteliklerin birbirine yaklastigi gozlenebilmektedir.
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internet teknolojisinin determinizm boyutu disinildiginde, yeni medya mecralarinin
toplumsal etkilerinin bu denli fazla olmasi toplumlarin bu mecralara ulasma oranlari ile de
dogrudan baglantilidir. Bu acgidan bakildiginda internet teknolojisinin etkileri cok daha yiiksek
dizeyde olacagi toplumlarda, elektronik Cagdi yasama olanagdinin bulunmasi nedeniyle bir
determinizmden bahsedilebilir. Ancak yasanilan teknolojik gelismelerin McLuhan standardinda
bir ¢cag anlayisi Uzerinden degerlendirildiginde dinyanin her kdsesinin Elektronik Cagin
yasandigini sdyleyemeyiz. internet Teknolojisinin varliginin ekonomi ile baglantili olmasi, bazi
cografyalarda teknolojinin belirleyiciliginin ekonominin belirleyiciligi ile yer degistirdigini
goOstermektedir. Bir bakima ekonomide teknolojik gelismenin araci olmustur.

internet teknolojilerinin gelisimi ve insanlarin aktif olarak katilim imkanlarinin dogmasi ile
insanlar Uzerinden ulkeler, Ulkeler Gzerinden de kultirlerde birbirine yaklasmigstir. Kultarel
etkilesim konusunda toplumlar yillardir 6zellikle ticaret ve gog¢ faaliyetleri ile birbirlerini
etkilemigtir. Bu etkilesimde iletisim teknolojilerinin gelismesiyle fiziksel hareketlilik yerini
internet mecralarinda aglar (zerinden siregelen etkilesime ve hareketlilige birakmistir.
internet teknolojisinin dili kapasitesi ve kendine has ritlielleri ile devam eden bu etkilesim
kilturel etkilesime dijital bir koridor agmistir. Yeni medya mecralari yeni kulttrel formlar
yaratmakta ve toplumlararasi farki ortadan kaldirarak kiresellesmeye ivme kazandirmistir.
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IRAN SINEMASINDA SAN__Sﬂ__R: KADIN TEMSILINE YONELIK
GCOZUMLEME

Sahar Javanshir GHOJEHBAGLOU'
OZET

Bu arastirmanin temel amaci, iran sinemasinda kadinin nasil temsil edildiginin ve bu temsilde
uygulanan sansiriin etkilerini tartismaktir. Temsil ve sansir konusu, iran islam
Cumbhuriyeti'nin kurulusu sonrasinda c¢ekilen iki film Gzerinden dénemsel olarak incelenmistir.
Bu filmler “amacl 6rneklem” kapsaminda secilmistir. Birinci film Shabhaye Zayandehood
(Zayandeh-Rood Geceleri) yonetmen ve senarist Mohsen Makhmalbaf tarafindan 1990’da
ikinci film 3 Rokh (3 YUz) ise yénetmen Cafer Penahi tarafindan 2018’de ¢ekilmistir. Filmlerin
incelenmesinde betimsel analiz yontemi kullaniimistir. Bu calisma iran filmlerinde “kadinin
temsili’ne odaklanmaktadir. Calismanin temel amaci ise, iran filmlerinde kadinin nasil temsil
edildigini analiz etmek ve bu temsilde uygulanan sansurin etkilerini tartismaktir. Calisma,
devrim sonrasinda sansure ugrayan iki filme dair degerlendirmeleri icermektedir. Bu filmler,
sansiire maruz kalmig olmalari nedeniyle, iran toplumunda kadinin temsiline iligkin sansiir ve
kisittamalarin etkilerini gdzlemlemek icin 6nemli birer 6rnek olarak secilmigtir. Dinya
sinemasinda bireysel hak ve 6zgurlukleri daha fazla olan Bati sinemasindaki kadin sanatgilar
ile fiziksel ve psikolojik engellerle sanatini icra eden iranli kadin sinema sanatgilarini
karsilastirmak adaletli bir yaklasim degildir. Sansurleme riski altinda sanatini icra etmeye
calisan iranli kadin sinema sanatgilarinin basarilarini kiigiimsemeye calisan yaklasimlari bu
bakis agisiyla yeniden degerlendirmek gerekir. Sinemada kadinlara asiri derecede kisitlamalar
getirmek ve sansir uygulamak iran sinemasinin gelisimi tizerindeki en bllyiik engellerden
biridir. Sinema sanatinin gelisimini engelleyici kisitlamalar, film izlemenin bir ihtiya¢ haline
geldigi giiniimiiz iran toplumunda talebi dis yapimlara dodru kaydiracaktir. Bu ise kiiltiirel
anlamda yabancilasmayi beraberinde getirecektir.

Anahtar kelimeler: Kadin temsili, sansiir, iran sinemasi

CENSORSHIP IN IRANIAN CINEMA: AN ANALYSIS OF WOMEN'S

REPRESENTATION
ABSTRACT

The primary purpose of this research is to discuss how women are represented in Iranian
cinema and the effects of censorship on this representation. The subject of representation and
censorship has been periodically examined through two films shot since the establishment of
the Islamic Republic of Iran. These films were selected with “purposive sampling.” The first
movie, Shabhaye Zayandeh-Rood (Zayandeh-Rood Nights), by director and screenwriter
Mohsen Makhmalbaf, was produced in 1990. The second movie, 3 Rokh (3 Faces), by director
Jafar Panahi was produced in 2018. The descriptive analysis method was used in the analysis
of the films. The subject of this study focuses on the “representation of women” in Iranian films.
Its primary purpose is to analyze how women are represented in Iranian films and to discuss
the effects of censorship on this representation. The study includes evaluations made on two
censored films after the revolution. These films have been chosen as essential examples to

! Doktora dgrencisi, Marmara Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, seherjavanshirl6@gmail.com, ORCID: 0000-
0002-1467-4263
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observe the effects of censorship and restrictions on the representation of women in Iranian
society, as they have been subjected to censorship. It is not a fair approach to compare female
artists in Western cinema, who have more individual rights and freedoms in world cinema, and
Iranian female film artists who perform their art with physical and psychological disabilities. It
is necessary to re-evaluate the approaches that try to underestimate the success of Iranian
female film artists who try to perform their art under the risk of censorship. Excessive
restrictions and censorship of women in cinema are one of the biggest obstacles to the
development of Iranian cinema. The restrictions that prevent the development of the art of
cinema will shift the demand towards foreign productions in today’s Iranian society, where
watching movies has become necessary. This will bring about cultural alienation.

Keywords: Woman representation, censorship, Iranian cinema

GIRIS

iran sinemasinin tarihgesi, Mart 1900’de Kacar Sahi Muzafferiiddin’in Avrupa ulkelerini ziyaret
etmesiyle baslamistir. Muzafferiddin Sah, Paris gezisinde 6zel fotograf¢isi Mirza Ibrahim Han
ile sinematograf ve lantern majik (bUyulu fener) makineleri ile tanismis ve bazi filmleri izlemistir
(Shirinpour, 2005). Iran’in ilk filminin ise geng bir Iran Ermenisi olan Ovans Oganyan (1900-
1961) tarafindan 1930'da gekilen Abi ve Rabi oldugu belirtiimektedir (Dabashi, 2008, s. 130).
Bu film, ilk uzun metraj sessiz filmdir. Iran’in ilk uzun metraj sesli filmi ise Ardesir Irani’nin

Dokhter-i Lor (Lor Kizi) isimli filmidir. Bu filmin ilk gosterimi 21 Kasim 1933 Sali gunu Tahran’da
yapilmistir (Dabashi, 2008, s. 130).

iran sinemast, son yillarda diinya sinemasinda oldukga dikkat geken bir konuma gelmistir. iran
sinemasinin dne ¢ikan dzelliklerinden biri, sanat ve politikaya verdigi 6nemdir. Bu nedenle,
uretilen filmler genellikle toplumsal ve siyasi konulara odaklanir. Ayni zamanda, iran sinemasi,
kadinlarin sinema sektériindeki rolt ve temsilleri konusunda da oldukga hassas bir yaklagsim
sergiler.

Son yillarda, iran sinemasi, diinya ¢apindaki prestijli festivallerde biiyiik basarilar elde etmistir.
Ornegin, Asghar Farhadi’'nin yonettigi Jodayi (Bir Ayrilik) filmi, 2011 yilinda Cannes Film
Festivalinde en iyi flm ve en iyi senaryo 6dillerini kazanmistir. Yine Farhadi'nin yonettigi
Furushandeh (Satici) filmi, 2016’da Cannes Film Festivalinde En lyi Senaryo ve En lyi Erkek
Oyuncu o6ddllerini kazanmistir.

iran sinemasinin niteligi hakkinda daha fazla fikir edinmek igin, Abbas Kiarostami, Mohsen
Makhmalbaf, Jafar Panahi ve Bahman Ghobadi gibi Gnli iranli yénetmenlerin filmlerine
bakilabilir. Bununla birlikte iran sinemasi, uzun yillar boyunca sansiir ve siyasi baskilarla
mucadele etmistir. Bu baskilar, genellikle kadinlarin sinema filmlerindeki temsillerine yonelik
olmustur.

1979 iran Devrimi, iran sinemasi igin biiyiik bir déniim noktasi olmustur. Devrim sonrasinda
sinema faaliyetleri durdurulmus, ancak bir ay sonra Kultlir Bakanldi sinemalarin faaliyetlerine
yeniden baglamasini 6ngérmustir. Film ve Sinema Surasi, sinemalarda gosterilecek filmleri
belirlemek icin dokuz kisilik bir heyet olusturmustur (Aktas, 2005, s. 35).

iran Devrimi lideri Humeyni’nin “Sinemaya karsi degiliz; fuhusa karslyiz” ifadesinden cesaret
alan bazi devrimciler, sinema salonlarini yakmistir (Amini, 2009). Ancak yaklasik ¢ ay sonra,
Sinematografik Ofis isleri Genel Miidurliiginiin ilk direktérii Muhammed Ashi Najafi, sinemanin
genel halk atmosferinin yalnizca bir yansimasi oldugunu belirterek, sinemanin sanstrsiz
olacagini agiklamistir. Najafi, uygun olmayan gériintilere karsi micadele edilecegini, seks ve
siddet iceren filmlerin yapilmasina izin verilmeyecegini vurgulamigstir. Ancak bu unsurlarin
filmin igcerigine hizmet etmesi durumunda, filmin gdrintilenmesinde sorun olmayacagi ifade
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edilmistir (Amini, 2009). Devrim sonrasinda, “islamilesmis sinema” anlayigi benimsenmistir.
Bu anlayisa gore, filmlerin ¢ekimi ve igerigi, ahlaksizlik unsurlari icermeyecek sekilde Islami
normlara uygun olarak yapilmalidir. Devlet, bu anlayisin denetimini saglayacaktir (Gaziyan,
1979, s. 96).

iran Devrimi sonrasinda yasanan gelismeler (1982-1989), sinemacilari kaygilandirmis ve
bircok yénetmen, aktor ve yapimcinin sltrgin edilmesi sinema endustrisinde hasara neden
olmustur. iran-lrak Savasi, ABD rehineler krizi ve muhalif érgiitlerin yenilgisinden sonra islami
rejim Ulkenin tek hakimi haline gelmis ve sanatsal tretim siki denetim altina alinmistir (Nafisi,
1995, s. 62). Sinema endlstrisi, Sah Pehlevi déneminden islami rejim dénemine dogru
birtakim temel kultirel ve ideolojik degisimler araciliiyla dénismustir. Devrim lideri, filmlerin
sansurinu ve sinema endustrisinin arindiriimasini emretmistir (Amini, 2009).

iran Devrimi’nden sonra, Film inceleme Konseyi ¢ yil boyunca 2.208 iran filmini incelemis ve
sadece 252’sine gosterim izni vermistir. Bircok uzun metrajli film yonetmeninin filmleri de
sansure ugramis veya gosterim izni alamamistir (Amini, 2009). Sinema faaliyetleri, ideolojik
secimlere uygun olarak devam ettirilmis, ancak siyasi iktidarin sinema alaninda tutarh tedbirler
alabilmesi icin 1982-1984 arasinda Kiiltiir ve islami irsad bakani olarak Muhammed Hatemi’nin
atanmasi gerekmistir. Bakanlik ayrica Farabi Sinema Vakfi’'ni kurarak film ithalati ve ihracatini
dizenlemis ve yerli yapimlari desteklemigtir. (Gaziyan, 1979, s. 97).

1986-1990 arasinda iran sinemasinda bir yenilenme yasanmistir. Naser Tagvai'nin Nakhoda
Khorshid (Kaptan Hursit) filmi, 1986’da Locarno Film Festivali’nde bronz 6dil kazanirken, ayni
yil Abbas Kiyarostami’nin Khaneye Dust Kojast (Dostun Evi Nerede?) filmi de Cannes Film
Festivalinde 6dil almistir. Abbas Kiyarostami'nin Mashg-e Shab (Gece Odevi) (1988) ve
Nema-ye Nazdik (Yakin Cekimler) (1989) filmleri, Cafer Penahi’nin Badkonak-e Sefid (Beyaz
Balon) filmi de iran ve diinya sinema festivallerinde cesitli édiller almistir. Bu dénem, iran
sinemasi igin parlak bir dénem olarak kabul edilmektedir (Shirinpour, 2007, s. 130).

iran’da Humeyni’'nin vefatindan sonra cumhurbaskani olan Hasimi Rafsancani’nin (1989-1997)
goreve bagladigr yil Berlin Duvar’nin yikildigi ve Soduk Savag'in sona erdigi yila denk
gelmistir. Rafsancani, dis politikada yeni tarz agilimlar yaparak, 6zellikle Ortadogu bdlgesi
diginda iran’in giciinii ve kapasitesini iyi kullanmistir. Bu dénemde, iran ekonomik olarak hizli
bir gelisme yasarken, bolgesel bitiinlesmeler de éne ¢ikmistir. Ayrica iran’in uluslararasi
siyasi sartlara uyumlu hale getiriimesi icin de g¢aba gosterilmistir (Sarikaya, 2012, s. 20).
Rafsancani déneminde, sinema alaninda goéreceli bir 6zgurlik saglanmistir (Aftabnews, 2019).

1997°de Seyyid Muhammed Hatemi'nin cumhurbagskani olmasiyla sansur uygulamalarina
esneklik getirilmistir. Sendikalarin yizde 43’Unden fazlasi Hatemi'nin gelisinden sonra 2002
yilinda kurulmustur. Organizasyonlarin yiuzde 50’den fazlasinin da bu dénemde ortaya ¢iktigi
ileri surtlmektedir (Honerkar, 2005). Bu organizasyonlarin bircogu, sinema ve film endustrisi
alaninda dzellikle kisa film ve belgeselleri desteklemek amaciyla kurulmustur. Hatemi’'nin
cumhurbagkani olmasindan sonra Ataollah Mohacerani irsat bakani olarak atanmis ve
Seyfullah Dad’t yardimci olarak secmistir. Seyfullah Dad bir konusmasinda hiikiimetin yalnizca
yapilan filmleri izleyecegini ve sanatgilar igin bir 6zglrlik atmosferi yaratacagini belirtmistir (Al
Asghar Ramazanpur, 2009).

2000’lerde iran’da devlet adamlari degisse de siyasal iktidarin sinemaya bakisinda radikal
degisimler gériimemisti. Mahmud Ahmedinejad’in  cumhurbaskani oldugu ddnem, iran
sinemasinin en karanlik dénemlerinden biri olarak bilinmektedir. Filmlerin yasaklanmasinin
yani sira hem yapimcilar, radikal érgitler tarafindan saldiriya ugramis hem de film yapimi
zorlasmistir (Radiozamaneh, 2019). Ahmedinejad’in sekiz yillik déneminde diger kiiltirel ve
sanatsal dallar gibi tiyatro da eskisine gére daha yogun baski altina alinmigtir. Sonug¢ olarak
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hakumetin uyguladigi kultarel politikalar nedeniyle blyuk sikintilar gekilmistir. Ayrica kitap
basimlari da o yillarda zorlagsmistir. Bu ddnemde denetim, metinlerin sansirlenmesi ve garpici
performanslarin yasaklanmasi artis goéstermistir (Jamshidnejad, 2013). Ahmedinejad’in
cumhurbagkani secilmesinden sonra, bir¢ok film gdsterim izni alamamistir. Bunlar arasinda
Sevimli Cépler (2012) ve Baba Evi (2010) gibi dnemli filmler de yer almaktadir.

2013’'te cumhurbaskani secilen Hasan Ruhani ise, bir 5nceki Cumhurbagskani Ahmedinejad ile
kargilastirildiginda daha hmli bir siyaset¢i olarak bilinmesine ragmen, dort yilda
gerceklestiremedigi vaatleriyle Unludur. Ruhani’nin sinemayla ilgili vaatleriyle sinemada
sansurun kalkacagi hususunda umutlanan sinema camiasi, onun cumhurbagkanhginin ikinci
doéneminde (2017) ise umutlarini tamamen kaybetmistir. Birgok film gosterim izni alsa bile,
seyirci karsisina c¢ikmasina izin verilmemistir. 1979dan gunumize kadar batin
cumhurbagkanlari sinemaya ve sanat dallarina yeterince destek vermemistir (Tahbaz, 2018).
iran sinemasi Ruhani sonrasinda da sansiir sorunuyla karsi karsiyadir. Bu durum, filmlerin
dzgurltigiini sorgulatirken ayni zamanda iran sinemasinin uluslararasi alanda taninmasini da
engellemektedir.

IRAN SINEMASINDA SANSUR VE KADIN TEMSILI

iran sinemasinda sansiirii iki déneme ayirarak ele almak mimkiindiir. Bu dénemler “devrim
oncesi” ve “devrim sonrasi” olarak kategorize edilebilir. Kadin temsili agisindan, kadin bedeni,
cinsel arzularin araci olarak kabul edilerek tamamen kapanmistir, hatta beden hatlari belli
olmayacak sekilde filmlerde sunulmaktadir.

iran’da devrimden énce sansir tim boyutlariyla uygulanmamistir. Sadece saltanat ve geri
kalmiglik konularinda duyarli davraniimistir. Bunun yaninda mustehcen filmlerde de bir
uygulama yumusakhgina gidildigini séylemek mumkidnddr. Bunun nedeni ise film ithaline
kolaylik saglanmasinin istenmesidir. Bunun dogal sonucu olarak iranl yénetmenler yabanci
filmlerle rekabet etmek igin yerli filmlerde seks ve siddete ydnelmistir (Yorulmaz, 2015).
Entelektiieller ise sistemi sorgulamak yerine iran halkinin ulusal ve dini degerlerini basit bir
sekilde sorgulamayi tercih etmistir. Bu nedenle halk sinemaya gitmemeye baslamis ve filmler
de ancak birka¢ gun gosterimde kalabilmistir (Yorulmaz, 2015).

Devrimden sonra ise en glglu iletisim araglari olan televizyon ve radyo, sanat dallari olarak
sinema ve tiyatro ile basin yayin, Kiiltiir ve islami irsat Bakanhgina baglanmistir (Tapper, 2007,
s. 8-9). Ali Reza Hagigi'nin belirttigine goére, din adamlari sinemaya gitmenin ahlaksizlk
oldugunu ileri sirmus, hatta sinemayi yok saymistir. Bu nedenle devrimden sonra, yani 1979-
1983 arasinda Ulkede yilda 3 ila 21 arasi gibi cok az sayida film yapilmistir (Hagigi, 2007, s.
139). Bu baglamda iran lideri Ayetullah Humeyni'nin iran’a gelisinin ilk glininde yaptig
konusmasinda “Biz sinemaya degil ¢urimeye karsiyiz” sézlerini bir sinema elestirisi olarak
degerlendirmek miimkiindiir (Hagigi, 2007, s. 140). iran’daki devrimin islami vurgular tagsimaya
baglamasindan bu yana iran sinemasinda belli oranda sansiir uygulandigini séylemek
mumkindir. iran sinemasinda sansirii dzellikle “kadin temsili” konusunda goérebilmek
mimkindir. Dolayisiyla iran sinemasinda kadin temsilindeki sansir uygulamalarini iran’in
islami vurgular tagimaya basladigi 1979 Devrimi'nden bu yana gekilen bazi filmler izerinden
degerlendirmek 6nemlidir.

Bu calismanin konusunu, iran filmlerindeki kadinin temsili olusturmaktadir. Temel amag, iran
filmlerinde kadinin nasil temsil edildigini ortaya koymak ve bu siregte uygulanan sansirin
etkilerini tartismaktir. S6z konusu amag ortaya koyulurken, devrimden sonra sanstre ugrayan
iki film secilerek tizerinde degerlendirmeler yapilmaktadir. iran’da film ve sinema endustrisinin
kuruldugu ilk yillardan bu yana Uzerinde durulan temel mesele, sanati ve etigi koruma adina
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filmlerin sansirlenmesi ve denetlenmesi olmustur. Tartigmalar hep sansur Uzerinden ilerlemis
ve filmlerde neyin olup olmayacagina odaklaniimigtir.

Sansurin asil amaci, sinematik distnurler ile Ulke, dinleyici ve yaratici zihinler arasindaki bagi
kesmek ve yerli sinema kulttrd ile ilerici kiltir dinyasi arasindaki bagi engellemektir. Devlet,
sinemanin sistem karsiti bir ara¢g oldugunu fark edince, sansurli daha da sertlestirmistir.
Sansircller, bazen sinirlamalari toplumun sagligi ve dengeli gelisimi icin hakl gorerek, yerli
ve yabanci filmlerdeki kaba ve ahlaksiz sahnelere midahale etmiglerdir. Edebiyat alaninda
yazarlar sansuri goz ardi ederek istediklerini kaleme ddkebilmektedir. Ancak sinemada buyuk
maddi yatirmlar yapildidi ve muhtemel bir sansir nedeniyle iflasa sebep olmamak igin,
yénetmen ve yapimcilar filmlerinde otosansur uygulamak mecburiyetinde kalmistir (Mehrabi,
1992, s. 521).

1979 Devrimi’'nden yillar dnce 1950’de sinema ve sinemayla ilgilenen resmi kurumlar, filmlerin
nasil ve hangi esaslara dayanarak yayimlayacaklari ile ilgili kurallar belirlemistir. iran sinemasi
bu kurallara dayanarak 1980’e kadar Uretimini sirdirmustir. Haziran 1950’de yururlige giren
bu kurallar agsagidaki maddelerde verilmistir:

e Madde 49: Bir filmi géstermek isteyen yonetmen veya yapimci, ilk dnce basvuru
mektubunu film gésterim kurallarina uygun bir sekilde hazirlayip temsil komisyonuna
sunmalidir.

o Madde 50-Duzeltici (Islahi): Egitim, spor, edlence veya bilimsel ve ticari vb. higbir film
sinema veya kamusal alanda veya diger topluluklarda ve televizyonlarda yayin izni
almadan énce gdsterilemez.

e Madde 51-Diizeltici (Islahi): Film Gosteri Komisyonu'nda, Kiiltir Bakanligi, icisleri
Bakanhgi ve sinema sendikasindan tyeler bir film izledikten sonra gorus beyan ederler.

e Madde 55-Duzeltici (Islahi): Gdsteri Komisyonu, asagidaki on bes yasa maddesine
dayanarak sinema filmlerini inceler ve bu maddelere aykirilik durumunda filmlerin
gOsterimini yasaklar.

e iran filmlerinde asagidaki 6gelerin gésteriimesi yasaklanmistir:

e Dini ilkelere muhalefet edilmesi, islam dinine karsi propaganda yapilmasi ve Siiligin
reklaminin yapiimasi

¢ Anayasal monarsiye muhalefet edilmesi, kraliyet ve kraliyet ailesine hakaret edilmesi
e Monarsi rejimini degistirmeye yol acan politik devrimlerin gosterilmesi

o Rejime ve ulkenin kraliyet rejimine kargi isyan ve devrimin tesvik edilmesi

e Ulkenin kanunlarina gore yasa disi bir meslegin reklaminin veya gdsteriminin yapiimasi
e Katil, hirsiz ve soyguncunun filmin sonunda cezasiz kaldigi her tarla filmin gosteriimesi

e Hapishanelerde isyanin ve devrimlerin gosteriimesi; mahkumlarin polislerle
mucadelesinin ve mahkumlarin zaferinin gosteriimesi

e gcileri, dgrencileri, ciftcileri ve diger siniflari glvenlik gigleriyle catismaya veya
fabrikalarda ya da okullarda yangin ¢cikarmaya tesvik eden sahnelerin gosterilmesi

e Ulkenin adabina ve milli geleneklerine karsi gikan filmlerin gosterilmesi
e izleyicilere blylk bir rahatsizlik verecek sahnelerin ve izleyicilerin siddetli bir sekilde
morallerini bozacak gdruntilerin gdsteriimesi
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o Evlikadinlarin gayrimesru iligkilerinin veya kizlari bastan ¢ikarici aldatmalarinin oldugu
sahnelerin, ayrica ¢iplak kadin sahnelerinin gosterilmesi

e KUufurli ve mistehcen kelimelerin kullaniimasi ayni zamaninda yerel lehgelerle dalga
gecilen sahnelerin gosteriimesi

o Yatakta kadin ve erkegin ciplak bir sekilde gosterilmesi, yani Ustlerinde sadece ¢arsaf
olsa bile bu sahnenin gosteriimesi

e Toplumun ahlakini bozan ve etige uymayan, mafya sdyleminin sergilendigi kamu
iffetine aykiri filmlerin gosterilmesi

o Irk ve dini farkliliklar tesvik eden filmlerin gésteriimesi (Mehrabi, 1992, s. 524-525).

Yabanci filmler konusunda, sansir bazen siki olabiliyordu. Ctinku bu filmlerde asiri siddet ve
acik sahneler oldugu igin iran izleyicisi icin daha erken oldugu diisiiniiliiyordu. Bu nedenle
ornegin bir film 1968’'de ekran izni alamadiysa, bes yil sonra ithalat¢inin talebi tGzerine tekrar
denetlenmekteydi. Blyuk ihtimalle de ekran izni veriliyordu. Buna 6rnek olarak Fereshteghan
Vahshi (Vahsi Melekler) filmi verilebilir. Amerikan International yapimi olan bu film 1968’'de
fazla siddet ve acgik sahneler icerdigi igin ekran izni alamamisg; ancak bes yil sonra bu izni
almistir (Mehrabi, 1992, s. 532). Dabasi, o donemi degerlendirirken su tespitlerde bulunur:
“Sah, 1979 Kasim ayinda (ilkeyi terk eder ve Humeyni zaferle (ilkeye déner. Humeyni'nin iran’a
déniisiinden sonra islam Cumbhuriyeti kurulur. 1980’de iran-Irak Savasi baslar ve en yikici
savaglardan biri olarak yerini alir. Savas yillarinda Universiteler kapatilir ve dustnceleri dini
yonetimle ayni olmayan 6grenciler ve profesorler Universitelerden uzaklastiriimigtir.” Ancak en
agir baskilar kadinlara karsi1 uygulanmistir. Nitekim bu dénemde bazi insanlar sessiz kalmaya
zorlanirken bazilari hapse atiimis, bazilari da ulkeyi terk etmek zorunda kalmistir (Dabasi,
2013, s. 24).

1980’lerin ikinci yarisina gelindiginde ise filmlerde dikkat edilmesi gereken kurallar arasinda
yasaklanmis maddeler sunlardir:

e Islam, Kur'an-1 Kerim ve iran islam Cumbhuriyeti’nin Anayasa’sinda bilinen diger dinlerin
karalanmasi

e Herhangi bir irk, dil, renk veya diger etnik kokenlere sahip insanlarla dalga gegilmesi
ve Iran’da yasayan herhangi bir etnik kdkenin digerlerinden Gstlin gériimesi; ya da irk
ve etnik farkliliklarin kigkirtiimasi veya alay edilmesi

e insanin yiiksek degerinin ihmali veya yanlis beyani
e Tecavlz, yolsuzluk ve fuhusun yayilmasi

e Zararh ve tehlikeli bagimliliklarin ve yasa digi para kazanma yollarinin tesvik edilmesi
veya egitiminin verilmesi

e Cinayet, iskence, sug ve taciz detaylarini gésteren sahnelerin gdsterilmesi
e Tarihi ve cografi gergeklerin degistirilerek ifade edilmesi
¢ Anormal goruntulerin ve seslerin gosterilmesi

e Teknik ve sanatsal agidan dusuk seviyeli filmlerin gdsterilmesi, sinema izleyicisinin
sanat zevki ve anlayisinin istikametten saptiriimasi (Honerkar, 2006).

Bircok film, ciplaklik veya iffetsizlik unsurlari igerdigi gerekgesiyle sahneler sansurlenerek
yayina uygun hale getirilmistir. Makaslama yapildiginda anlatiy1 anlasilmaz hale getiriyorsa,
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uygunsuz vucut bélimleri her kareye uygulanan kalin kalemlerle karalanarak sansdrlenmistir.
O doénemde cekilen yeni filmlerin senaryolari da ayni titizlikte ele alinmistir. Komedyenler,
oyuncular ve sinemacilar yasal suglamalar, hapsedilme, mallarina el konulmasi, ylz, ses ve
vicutlarinin perdede gérinmemesi dahil olmak tzere ¢esitli sekillerde sansire tabi tutulmustur
(Tapper, 2007).

1980’lerin basinda ise kultir devriminin etkisi kendini géstermeye baslamistir. Ulkenin
Universiteleri kapatilmig, tim medya kuruluglari, haber kuruluglari ve yayinevleri devletin
denetimi altina girmigtir. Kdltdr Devrimi Planr’nin lideri agik¢ga sunlari belirtmistir: “Tam
yayinlari, radyo ve televizyonu ve sinemalari yolsuzluktan arindiracagiz. Her sey islam’a
hizmet etmelidir.” Kisa siire iginde islam devletinin sinemayi tamamen kontrol altina alma
niyetinde oldugu ve muhalif sinemacilarin gelecekte sinemada olmayacag! belli olmustur.
Butun sanatlarda “tasfiye” dalgasi baglamistir. Pek ¢ok sanatgi Sah rejimi ile is birligi yapmakla
suclanmistir. Sinemada ¢ok sayida insan “yozlagsmig Bati degerlerini yayimlama” veya
“‘yolsuzluk ve fuhgu yayma” suclamasiyla sinemadan menedilmistir (Amini, 2009).

Devrimin ilk yillarinda, eski ydnetmenlerden Behram Beyzayi, Mesut Kimyayi ve Emir Nadiri
disinda kimse film yapmaya cesaret edememistir. O dénemlerde yénetmenler, kadin karakteri
olmadan film yapmaya 6zen gostermistir. Kimyayi'nin Hatt-e Qermez (Kirmizi Cizgi, 1983),
Beyzayi'nin Margh-e Yezdgerd (Yezdgerd’in Olimi, 1983) ve birkag filmde gériilen hicap
kurallarina ve islam’a uymayan sorunlu kadin gésterimi makaslanarak filmler yeniden
diizenlenmigstir. Aktas, Sarkin Siiri [ran Sinemasi isimli kitabinda bu filmlerin sinemanin heniiz
degisen kosullarina uyum gdstermediginin érnekleri oldugunu belirtmistir. 1980’lerin ortalarina
kadar sinemada bir belirsizlik dénemi yasanmistir. Devrimin ilk yillarinda gekilen filmlerde
kadin oyuncunun olmamasi bu teredditlii dénemin gdstergelerinden biridir (Aktas, 2005, s. 37;
Kanat, 2007, s. 34).

1984’e kadar devlet yetkilileri neyin yasak neyin ise serbest oldugunu belirlemedikleri igin
sanstr surekli olmustur. 1984 dncesinde ydnetmenler, sansiir bakimindan islami kurallari géz
o6nlnde bulundurduklarinin farkindadirlar. Bu kurallar kadin-erkek iligkileri, tutumlari ve kadin
imgesi olarak siralanmaktadir; ancak yine de belirsizlik ortadan kalkmamistir. Bunun ardindan,
1984-1997 arasinda neredeyse her yil film yapimi, gésterimi ve dagitimina iliskin diizenlemeler
iceren bir brosur yayimlanmistir. Boylelikle 1996’ya kadar neyin yasak olmasina dair ¢ok siki
kurallar onaylanmigtir. Bunlardan en 6nemlileri ise, kadinlarin yakin ¢ekimde gosterilimesi,
makyaj yapmasi, dar ve renkli elbise giymeleri, erkeklerin de kotu karakterler haricinde kravat
veya kisa kollu gémlek giymeleri yasaklanmistir (Devictor, 2007, s. 87-88).

Ali Riza Hagigi'nin de belirttigi gibi devrimden sonra dini elit, sinemay! yok saymis ve hatta
sinemaya gitmeyi ahlaksizlik olarak gormustir. Ancak dini elit devrimin zafere ulasmasindan
sonra sinemanin faydalari ve islami sinemanin olabilecedi konusunda yeni kurulan islami
Propaganda Teskilati Sanat Merkezi'nde (Hovzeyi Hiineri) bir araya gelerek islami sinemadan
ideolojik olarak ne anladiklarini tartigmig; ancak goruslerini uygulamaya dokmekte basarih
olamamistir. Ayetullah Humeyni ve diger dini liderler, toplumun saglikh ve ahlaki gelisimine
hitap edebilecek egitsel bir sinemadan yana olduklarina vurgu yapmistir. Devrime ve ilahi
misyonuna hizmet edecek bir sinema makul gértlmastir. 1980’de Tahran’da Ayetullah Halhali
adli din adami, Keyzar meshur (Mesud Kimyayi, 1969) adli filmi yasaklamistir. Ayni yil tim
sinema salonlari yedi gunligine kapatilmistir. Bu olaylardan sonra sinema salonlarindan
sorumlu bir konsey kurulmustur (Hagigi, 2007, s. 139-140).

1987’in basinda hikimet, sinema hedefleri ve degerleri dogrultusunda sinema yapimciligini
gelistirmek ve sinema endustrisini canlandirmak icin ayrintili bir programi onaylayarak
uygulamistir. Sinema sttdyolarindaki teknik imkanlarin ele gecirilmesinin bir pargasi olan

26



Cilt:32 Say1:01
Volume:32 Number:01
ISSN-1309-3487

Anadolu Universitesi iletisim Bilimleri Fakiiltesi Uluslararasi Hakemli Dergisi Eyliil 2024
Online Journal of the Faculty of Communication Sciences September 2024

bircok devlet kurumu filmler Gretmistir. Bir grup geng ve devrim taraftari, devlete ait tesislerle
film gekimlerini yapmustir. Kiiltiir ve irgsad Bakanligi da toplumun manevi yagamini kontrol etme
sorumlulugunu Ustlenmistir. Bu kurum, sinema filmlerinin yapimi, dagitimi ve sergilenmesinin
izni ile olacagini duyurmustur (Amini, 2009). Devrimden yaklasik dért yil sonra (1983), islam
Cumhuriyeti’nin sinema alanindaki etkileri son derece kritiktir. Film yapimi azalmaya baslamig
ve sinema salonlari artik bosalmistir. Sert ve kati gézetim, profesyonel film yapimcilari igin
ortami oldukga germistir.

Dogrudan veya dolayli olarak peygamberlerin, imamlarin, velayet-i fakihin, islami Sura
Meclisinin ya da migctehitlerin asagilanmasi; islamiyet ya da diger dinlerce kutsal sayilan
degerlere kufur edilmesi, ahlaksizligin ve fuhgun tesvik edilmesi, kotu aliskanliklarin ve yasa
digi yollardan para kazanmanin 6gretilmesi ya da tesvik edilmesi, renk, irk, dil, etnik koken ve
inang bakimlarindan bitin insanlar arasinda var olan esitligin inkari, ayrintil siddet ve iskence
sahneleriyle izleyicinin rahatsiz edilmesi, tarihi ve cografi gerceklerin ¢arpitiimasi, ekonomik,
siyasal ve sosyal acilardan bagimsizlik ve kendine yeterlilikle ilgili degerlerin inkar edilmesi,
ticari amagclar gudilerek ucuza getirilen kalitesiz ve sanatsal degeri olmayan filmler
izletiimesiyle izleyicinin begenisinin olumsuz etkilenmesi yasak kapsamina alinmigtir. Tevhit,
Vahiy ahiret inanci, yaratilista ve yénetimde Allah’in adaleti, imamet ilkesi ve islam nizami gibi
konularin inkarn veya carpitilarak sunumu da bir filmin yasaklanmasina gerekge teskil
edebilmistir. (Aktas, 2005, s. 53).

Mesut Kimyayi’'nin 1983 yapimi filmi Kirmizi Cizgi, oyuncu Ferimah Ferjami'nin islami kurallara
gobre ortlinmedigi gerekgesiyle gosterim izni alamamistir. Film Kimyayi'nin bazi sahneleri
yeniden gekmesinden sonra gésterime girebilmistir (Nazokkar, 2011, s. 410). Ote yandan
gecmiste oldugu gibi devrim ¢agdinin kadini da toplumsal miicadelelerin ve politik tartismalarin
merkezinde yer almistir. “Tesettlr” sorunu Riza $Sah doneminde ortaya ¢ikmigtir. Devrim ile
iran’da kadin bir kez daha yeni bir kiiltiirel yaklagimi, medeni ve dini uygulama araglarini temsil
etmigtir. Bu yluzden devrimin ilk iki yilindan sonra bitin kadinlar “tesettir” giymek zorunda
olmustur. Sinema filmlerinde oyunculuk yapan kadinlar ise agirbasliliklarini koruyacak belirli
rollerle sinirlandiriimistir. Erkekler ve kadinlarin fiziksel temasta bulunmalari ve ekranda
birbirlerine arzuyla bakmalari yasaklanmistir (Nazokkar, 2011, s. 401).

1979 Devrimi 6zgurlik ve adalet sloganlariyla éne ¢ikmistir. Toplumun aydin ve disdnceli
kadinlari esitsizliklere ve ayrimciliga son verme umuduyla devrime katilmistir. Ancak devrimle
getirilen seriat, toplumdaki ataerkil gértisu guclendirmistir (Amini, 2009). Nitekim bu ataerkillik
ve baski iran sinemasina da yansimistir. Birbirlerine yabanci olan erkek ve kadinin bir arada
bulunmasi, birbirlerine dokunmalari, kadinin sesini duyurmasi veya sarki sdylemesi, gulmesi,
elbisesi, kosmasi, dans etmesi veya jimnastik yapmasi, duygularini ifade etme bigimi, takilari,
makyaiji, erkege benzetiimesi, esi roliini namahrem bir erkegin oynamasi, Musliman olan
tesettiirsiiz bir kadinin fiimde yer almasi islam’a aykiridir. Bu nedenle filmlerde aile icinde dahi
kadin tesettlrlidir ve karsi cinsten oyuncular —rollerindeki iliski ne olursa olsun— birbirlerine
karsi mesafeli olmaldir (Aktas, 2005, s. 196).

iran sinemasi, devrim éncesinde klise filmler yaparken, cogunda kadinlar sadece balerin veya
fahise olarak yer almis ve erkek kahramanlar da genellikle ev kadini ile kahve kadini arasinda
tercih yapmistir. Ancak islam Cumhuriyetinin kurulusundan sonra kadinin sinemadaki
g6rinimine ve sorunlarinin sunumuna karsi duyarlilik gosterilmistir. 1981-1983 arasinda
yapilan filmlerde kadinlardan neredeyse hi¢ bahsedilmemistir. iran filmlerinde kadin figirleri
peceli ve kapalidir, nadiren hareket eder ve genellikle ciddi bakiglar sergiler. Kadinlar, her
zaman tesettlrli olmalidir, film sahnelerinde yalniz olsalar hatta yatakta bulunsalar bile
ortinmek zorundadirlar (Amini, 2009).
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Arastirmacilar, sinemada kadinlarin varligini dlgitlere ve davranig gercevesine gore Ug
asamaya ayiriyor: “yokluk”, “az gérinme”, “gucli varlik” (Nazokkar, 2011, s. 404). 1979
Devrimi’nden hemen sonra baslayan ve 1980’lerin baslarina kadar stiren ilk evrede “basortili
olmayan kadinlarin imaji” hem iran filmlerinden hem de yabanci filmlerden kaldirilmistir. Bu
imgelerin kaldiriimasinin hikéye ve anlatinin surecine zarar verdigi durumlarda ise goruntuler
siyah bir kadrajla kapatiimistir. Yerli tretim endustrisinde film yapimcilari ya kendiliginden

sansiur yapmis ya da kadin rolinden tamamen imtina etmistir (Nazokkar, 2011, s. 404).

1980’lerin basinda, iran sinemasinda kadinlarin rolii zayiftir. Oyle ki erkeklerin variginin
gOlgesinde kadinlarin roli temelde kaybedilmistir. 1980’lerin sinemasinda, kadin karakterinin
erkek rolinidn tamamlayicisi oldugunu sdyleyebiliriz. Bu tamamlayicilik ise basit ve kigik roller
baglaminda filmlerde yer almalari seklinde gergeklesmistir. Ancak bu dénemde bazi istisnalar
da yasanmistir. Ornegin Paizan (Sonbahar) ve Golhaye Davudi (Davudi Cigekler) gibi filmlerde
kadinin varligi yogun ve etkilidir. Ayrica Mesut Kimyayi ve Behram Beyzayi gibi ydnetmenlerin
filmlerinde, kadinlar farkli rolleriyle dikkat cekmistir. Bu baglamda iki 5nemli kadin merkezIi film
olan Bashu Gheribeye Kuchek (Basu Kiguk Yabanci) ve Shayed Vagti Digar (Belki Baska
Zamanin) isimli filmlerin belirtiimesi gerekir, ¢inkl bu filmlere ekran yasagi getirilmistir. Ekran
yasaginin sebeplerinden birisi ise Iran sinemasinin kadin yildizlarindan Susan Teslimi'nin
surekli sinema filmlerinde rol almasidir (Khalilifard, 2017).

Genel olarak 1980’lerde sinemanin kadinlara kargi tutumu ise efsanevi bir bakis agisidir.
Kadin; kutsal anne, basarili ve erkegini dinleyen es olarak gortlmustir. Ancak bu efsanevi
gorunuge sahip kadin, 1960’larin ve 1970’lerin kadini gibi degildir. Zira kadin 1980’den 6nce
glgsuzdur ve sadece erkegin cinsel gereksinimini yerine getirmektedir (Soltanigardfaramerzi,
2004). iran’in 6nde gelen kadin oyuncularindan ve devrimden sonra Isvigre’ye siginan oyuncu
Susan Teslimi kadinlarin iran sinemasindaki roliinii sdyle agiklamistir: “Popiiler iran
sinemasindaki kadinin rolleri gcogu zaman anne, eslerin kurbani ve magdurudur ve kadinlarin
kimligi bir erkek tarafindan tanimlanmaktadir. Ancak bu roller bir kadin imgesidir ve iranl
kadinin gergekligine uymamaktadir’ (555 0 ) Ol Sk 5 Ol sl b 55 S, 2013).
Lahiji’ye goére ise, devrimden sonra iran sinemasinda kadinlarin rolii séniktir. Kadinlarin
genellikle ev hizmetlerinde bulunmak, semaverin 6niinde oturmak ve ¢cay dokmek, tepsiyle
servis yapmak ve erkeklere kosulsuz itaat etmek gibi rolleri bulunmaktadir. Bu durum 10-12
yaslarindaki kiz cocuklari igin de gegerlidir (Lahiji, 2010).

IRAN _FiLIV_I_LE__RiNDE KADIN TEMSILi VE KADIN TEMSILINE YONELIK SANSURE
ILISKIN COZUMLEME

Yoéntem: iran sinemasindan secilen érneklerde arastirma sorularinin cevaplarini bulmak ve
titiz bicimde tanimlamak amaciyla betimsel analiz yontemi kullaniimistir. Elde edilen veriler
arastirma sorulari gercevesinde indirgenerek yorumlandidi i¢in betimsel analize
bagvurulmustur. Betimsel analizdeki temel amag ise, elde edilen bulgularin okuyucuya
Ozetlenmis ve yorumlanmis bir bicimde sunulmasidir (Yildirim ve Simsek, 2013). Bu ¢alismada
once filmler izlenerek kadinin temsiline érnek olabilecek sahneler saptanmistir. Bu sahneler
ayri ayri incelenmis ve degerlendirilmistir. Boylece kadinin erkek karsisindaki konumuna iligkin
metaforlar, davranislar ve sézler tespit edilmistir.

Calismanin Amaci: Bu galismanin amacini, iran sinemasinda “kadinin nasil temsil edildigi
ve bu temsilde uygulanan sansurin ortaya gikarilmasi” olusturmaktadir. S6z konusu temsil ve
sansiir, iran Islam Cumhuriyeti’nin kurulusundan bu yana gekilen iki film tizerinde dénemsel
olarak incelenmistir. Bu amaca bagli olarak, makalede su sorulara yanitlar aranmistir:

Calismada ele alinan filmlerde kadin nasil temsil edilmistir?
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Filmlerde kadin temsilinde uygulanan sansurin gérinimleri nelerdir?
ZAYANDEH-ROOD GECELERI FiLMi

Shabhaye Zayandeh-Rood (Zayandeh-Rood Geceleri) filminin ydénetmeni ve senaristi,
Mohsen Makhmalbaf'tir. 1990°da iran’da gekilen film, 75 dakika sirmektedir. Zayandeh-Rood
Geceleri Makhmalbaf'in yasaklanan filmlerinden biridir. Film denetleme kurumu, filmi devrimin
amagclarina aykiri bulmus ve filmin 37 dakikasini kesmistir. Bu kesmelerden sonra bile,
hikimet filme kargi gikmaya devam etmis ve filmin materyalini ele gegirmistir. Film, birkag
sebepten dolayl sansurlenmistir. Sansur nedenlerinden birincisi, kadinlar ve erkekler
arasindaki acik iligkilerdir. ki cocugundan birini savasta digerini de islam Cumhuriyetine karsi
silahli micadelede kaybeden bir kadinin varligi diger bir nedendir. Bir baska gerekge de
filmdeki intiharlarin nedenleridir. Film, gosterime girememis ancak video versiyonlari elden ele
dolasmistir (isna, 2023).

Filmin Konusu: Film, yillar boyu uygulanan sanslrden ve arsivden g¢alinmasindan sonra,
2016’da Venedik Film Festivali’'nin agilis téreninde gdsterilmigtir. 100 dakika siren Zayandeh-
Rood Geceleri sanslrden sonra 37 dakikaya dusurllmustiar. Bu yetmemis, geriye kalan 63
dakika “devrim karsiti” oldugu gerekgesiyle ortadan kaldiriimistir. Ama filmin 63 dakikalik
bolumu onarilarak Venedik Film Festivalinde gosterilmistir. Film ilk olarak 1979 Devrimi
dncesindeki iran’i géstermektedir. Ancak kadinlarin kiyafetleri ve basértiileri incelendiginde
filmin iran islam Cumhuriyetinde yapildigi anlasiimaktadir. Yénetmen Mohsen Makhmalbaf,
bir kadinin beyaz ayakkabili, siyah gorapl ve kalin bir etek giymis halini bir araya getirerek bir
cagdan digerine gegisi gostermektedir. Zayandeh-Rood Geceleri filmi, aydin dusunceli bir
ailenin basindan gecgenlere ve degisimlere odaklaniyor. Evin babasi Gniversitede antropoloji
hocasi ve kizi ise psikoloji 6grencisidir. Kiz 6grenci ayni zamanda piyano ¢almaktadir. Filmde,
profesorin antropolojik argimanlarinin ve elestirel disiunceyi uyandirma girisiminin nasil
rahatsiz edici oldugu gorulmektedir. Profesorin egsi ise kasith gorilen bir araba kazasinda
hayatini kaybetmistir.

Temsil Agisindan Coéziimleme: Film, bir geng kadinin piyano g¢almasiyla baglar. Geng
kadin evin kizidir. Bu sahnede anne ve 6zellikle babanin kizlariyla konusmalari sansurll ve
kesintili olarak gegcmektedir. Sahnenin basinda kapi ¢alar. Anne mutfaktan gelir ve esine séyle
der: “Kapidaki Mehrdad’dir (Bu kisi, kizin erkek arkadasidir). Eger kizinin onunla gitmesini
istemiyorsan ona sen sdyle, ben sdyleyemem.” Bunun Uzerine baba, kizina dogru yurdr,
oldugu yere ulasir, onun caldigi piyanonun Uzerine elini koyar, kizinin piyano c¢almasini
engeller ve sdyle der: “Sen psikoloji okudun ama maalesef etrafindaki insanlari daha yeterince
taniyamiyorsun. Senin bu erkek arkadasinda bir seyler var ve beni korkutuyor. Onun hakkinda
kisisel siphem var.”

Dikkat edilirse, konusmada anne ve baba kizlarinin erkek arkadas secimine karismaktadirlar.
Erkek arkadasi gergekten kotu biri de olabilir. Ama bu, kizin kendi segimidir. Onunla
gbrismesini istememektedirler. Bu, temsil agisindan kadina midahaledir ve onu ikincil
konumda birakmakta ve sabitlemektedir. Nitekim anne de geleneksel ve kilturel agidan kendi
konumunu ikincil konumda tutmakta ve erkegin (babanin) egemenligini kabul etmektedir. O,
bir kadindir ve s6z hakki bulunmamaktadir. Oysaki kizlari psikoloji okumus bir Universite
mezunudur. Egitimlidir. Dramatik olan da budur. Halad kadin, geleneksel rolleri iginde
konumlandiriimaktadir. Daha da ilging olan bu sahnenin Sah Pehlevi dénemindeki iran’'da
yasanmasidir.

Bagska bir sahnede ise kadinin var oldugunu duyumsamak mimkindir. Profesorin kizi erkek
arkadasiyla konusurken, onunla tartisma sirasinda “Durdur arabayl! Sana dedim arabayi
durdur!”” der. O anda erkek arkadasi arabayi durdurmak zorunda kalir. Bunun Uzerine kiz
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arabadan iner ve gider. Bu, kadin agisindan bakildiginda erkege karsi bir bagkaldiri olarak da
degerlendirilebilir. Bu sahneden sonraki sahnelerin bazilarinda Sah dénemi iran’inda daha gok
erkeklerin, sonraki dénemde ise kadinlarin intihar ettigini anlamak muimkinddr. Nitekim
hastaneye kaldirilan bir adam intihar tesebblsinde bulunmustur. Adam bir an, batin
kadinlardan nefret ettigini sdyler. iigingtir hastanede hemsire olarak galigan profesériin kizi da
“Ben de bitln erkeklerden nefret ediyorum” der.

Filmde bir sahnede 1979 islam Devrimi sirasinda kamera bir kizi gdstermektedir. Kiz,
devrimden 6nce ¢orap giymez ve ciplak ayakla dolasirken, devrim sirasinda gorap giydigi
gorulmektedir. Bunun yani sira, devrimden once beyaz ayakkabi giyerken, devrimden sonra
ise siyah ayakkabi giymektedir. Bunun ise kadinlarin islam Devrimi'ne paralel
konumlandirilacaklarinin igareti olarak sunuldugu sdylenebilir. Elbette bazi sahneler de iran’da
gogu grubun ve Uyelerinin Sah karsiti olduklarini isaret etmektedir. Filmde islam Devrimi
sonrasi déneme de yer verilmistir. Bu donemde kadin siyah kiyafetleri igerisine hapsedilmigtir.
iran’da devrimden sonra kadina baski uygulandidi, kadinin bagimli bir yasam siirdiirdiigi ve
bu nedenle ikincil konumda oldugu goésterilmistir. Filmdeki bir sahne devrim dénemini net
olarak resmetmistir. Bazi sesler filmde kesilmistir ve duyulmaz. Siniflarda kara garsafli kadinlar
ile erkekler ayni siralarda oturmazlar. Buatun bunlar kadinin nasil temsil edildigini
go6stermektedir: Kadin ikincil konumdadir.

Bir sahnede kizin profesor babasi intihar tesebblsinde bulunur. Ancak kizi tarafindan
kurtarilir. Kiz, babasina “Ben de intihar edecedim” der. Bunun Gzerine baba yagamak istedigini
aciklar. Kizini intihardan vazgegirmek igin babanin da olduk¢a fazla enerji harcamasi
gerekmigtir. Kiz intihar etmek isterken muzik dinlemeye baslar, kendini ormanlik bir alanda
ciplak ayakla hayal eder. Bu sahnede kadinin ayaklarinin ¢iplakligi nedeniyle film sansir
edilmistir. Clinkii iran devleti bu konuda oldukca hassastir.

Yine bir sahnede profesorin kizi Sayeh’yi eski erkek arkadasi arar. Bir restoranda aksam
yemegdi vyerler. Erkek arkadasinin aramasinin nedeni evlenmesi ve sonradan egini
bosamasidir. Konusmanin bir aninda Sayeh ona, “Su ana kadar hi¢ disindin mi kadin
olmay1?” diye sorar. Erkek arkadasi Mehrdad “Neden?” diye sorar. Bunun Uzerine Sayeh su
aciklamayi yapar: “Ama ben bazen isterdim erkek olmayi, biliyor musun, erkekler cok 6zgtirler.
Asik olduklari kizi istemeye gidebiliyorlar. Esleri onlara sikici gelince rahatca degistirebiliyorlar.
Esleri olsa bile baska kadinlarla da takilabiliyorlar, kimse erkeklere fahise de demiyor, degil
mi? Kadinlar tam tersi birine asik olsalar ve bilseler ki o erkek tam onun istedigi erkektir, onunla
guzel hayatlari olacaktir, higbir zaman gidemiyorlar onu istemeye. Oturup beklemek
zorundadirlar. Eger evlenmek istemeseler omurlerinin sonuna kadar bir evin kdgesinde
oturmalilar.” Bu konusma aslinda yoruma gerek birakmayacak kadar agik bir sekilde iran’da
kadin-erkek iliskisini ve kadinin erkek karsisinda aldigi ve belki de alamadidi konumu ifade
etmektedir.

Filmde Sah Pehlevi ddneminde muhalif erkeklerin intihar etmesi de konu alinmaktadir. Onlara
baski yapilmaktadir. Muhalif erkekler buna dayanamamakta ve intihar ederek yasamlarina son
vermektedir. Ya da Sayeh’nin profesér babasi 6rneginde oldugu gibi intihar eyleminde
bulunmaktadir. Filmde “insanlara baski uygulanirsa sonunda onlar intihar tesebbiisiinde
bulunacak kadar sert kararlar alabilirler” mesajini yakalamak mimkindur. Buna karsilik filmde
ayni mesajl baska gelismeler lizerinden yakalamak da olasidir. islam Devrimi’'nden sonra bu
defa baski yapilanlar ve kiskaca alinanlar kadinlar olmustur. Kadinlarin ézgurltkleri ellerinden
alinmis ve deyim yerindeyse “pasif 6zne” konumuna getirilmislerdir. Bu da kadinlari erkek
karsisinda bagimh ve ikincil bir konuma itmigtir. Dolayisiyla baski karsisinda kadinlar
dayanamayarak intihar etmekte ve yasamlarina son vermektedir. Ya da Sayeh 6rneginde
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oldugu gibi intihar tesebblstinde bulunmaktadir. Sonugta onlari bu hale getiren baskinin bizzat
kendisidir.

3 YUZ FiLMi

Cafer Penahi 3 Rokh (3 Yuz, 2018) filmiyle Cannes’da en iyi senaryo 6dulinid kazanmistir.
Yénetmen Penahi’'nin 6dilini almak icin Cannes’a gitmesine ise iran hikimeti izin
vermemistir. Cektigi filmlerde kadinlari én plana cikartan Penahi, bu filminde Gg¢ kadinin
hikayesi ile iran’in gegmisini, buglniini ve yarinini sembolize ederek mizah ile drami ustalikla
harmanlamistir. Penahi bu filminde ayni zamanda bir oyuncu olarak pasif ve gdzlemci roltyle
yerini almistir. Filmin basrol oyunculari ise Behnaz Caferi ve Marziyeh Rezaei'dir.

Filmin Konusu: Filmde Marziyeh isimli geng kiz tinl{ bir oyuncu olmak istemektedir. Ancak
hem ailesi hem de nisanlisinin ailesi buna siddetle karsi ¢ikmaktadir. Erkek kardesi basta
olmak ona siddet bile uygulanmaktadir. Marziyeh, Tahran’daki Giizel Sanatlar Universitesi'ni
birincilikle kazanir, ama ailesi gitmesine engel olur. Bunun Uzerine Marziyeh, bir video ¢eker
ve bir arkadasindan rica ederek Unli oyuncu Behnaz Caferi’'ye bu videoyu ulagtirmasini ister.
Video kendisine ulastiginda Behnaz Caferi ve (flmde kendisini oynayan) yénetmeni Cafer
Penahi ile geng kizi bulmaya kdyine giderler. Marziyeh’nin konservatuar sinavini kazanip, bu
ugurda mucadele etmesi koylller tarafindan digslanmasina neden olmaktadir. Marziyeh
geleneksel kadin rollne isyan eden bir karakter olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Film icinde bir
intihar hikayesi oldugu ve iran sinemasinda da intihar sahneleri sansiire tabi oldugu igin intihar
tesebblsl sonugsuz kalmistir.

Unli oyuncu Behnaz Caferi, geng bir kizin videosunu izlemis ve yardim ¢agrisina kulak
vermistir. Kizin ailesi, Tahran Giizel Sanatlar Universitesi'ndeki egitimini birakmasi igin geng
kiza baskl yapmaktadir. Kiz ise Behnaz'in ¢ok sevilen bir dizi oyuncusu olmasi nedeniyle
kdyune geldigi takdirde ailesini ikna edecegini dusunur. Behnaz, film ¢ekimlerinin yapildigi
yerden ayrilir ve kizin sorununu ¢ézme adina ona rehberlik etmesi icin yapimci Cafer
Penahi'ye gider. Penahi ve Behnaz arabayla Ulkenin kuzeybatisinda kizin yasadigi kdye
giderler ve orada o daglik kdyun sakinlerinin misafirperverligini goérirler. Fakat koylinun
elektrigi, suyu ve dogal gazi sorun olarak algiladigi halde Marziyeh’nin kaybolmasini sorun
olarak gérmemeleri insan hayatina ve 6zellikle de kadin hayatina verilen deger konusundaki
temsil problemini ortaya koymaktadir. Kirsal insaninin ¢ok iyi ve misafirperver olmasina karsin
Marziyeh’yi kusatan baskinin kaynadi olmasi fiimde ustaca anlatilmistir. Koylilerin
Marziyeh’nin oyuncu olmamasini isterken sevdikleri kadin dizi oyuncusuna duyduklari saygiya
karsin eski sinema sanatgisi kadinlar gibi hafifmesrep olmamasi gerektigini iddia etmeleri
riyakar bir tavri g6z énune sermektedir.

Filmin adinin Ug¢ yiz olmasinin nedeni ise oldukga ilging ve anlamlidir. Filmde konu ¢ kadin
etrafinda doner. Bunlardan biri, uzak bir kdyde yasayan Marziyeh’dir. Onun en buyuk hayali
oyuncu olmak icin Tahran’daki Giizel Sanatlar Universitesi'ne gitmektir. Diger kadin Behnaz
Caferi ise filmde Unll bir aktristir. Onlarin disinda filmde hi¢bir zaman yizi gosterilmeyen bir
kadin daha bulunmaktadir. Devrim o6ncesinde film oyuncusu bir kadin olan Shahrzad,
Marziyeh’nin kdyline yerlesmis ve orada kendi yalnizliginda resim yapmaktadir. Shahrzad kéy
halki tarafindan diglanmaktadir. Filmde kadinin varhidi belirsiz ve gizemlidir. Dolayisiyla filmde
U¢ kadin ve birisi gizli olmak tzere farkh G¢ yiz vardir.

Bu film, kadinin hem yasadigi toplum tarafindan hem de politik nedenlerle nasil bir kiskacin
icinde oldugunu goézler dnine sermektedir. Toplumdaki kadin sorunlarina ustalikla 1sik tutan
Penahi, bu sorunlarin ¢6zimu adina éncelikle sorunlarla yizlesmemizi saglamaktadir. Ayrica
filmde yGzunG hi¢ géstermedigi eski bir kadin sinema sanatgisina yer vermesi bir zamanlar
sinemaya emegi ge¢cmis tim kadin sanatgilara yénelik bir vefa 6rnegi olarak degerlendirilebilir.
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Marziyeh’nin final sahnesinde beyazlar iginde kanatlanigi andiran kosusu ise harika bir
sembollestirme olarak karsimiza ¢gikmaktadir.

Temsil Agisindan Coéziimleme: Filmin baglangicinda Marziyeh adinda geng bir kadin
goruriz. Marziyeh, karanlik bir magarada cep telefonuyla kendi videosunu gekmektedir. Bu
esnada geng kadin, bir arkadasina hitaben konusmaya baslar ve intihar etmek istedigini soyler.
Marziyeh, magaranin duvarina asili duran bir ip ve halati gbsterir videoda. Oraya yaklasir ve
ipi kendi bogazina gegirir. Sonra da aglayarak konusmaya devam eder: “Beni dinlediginiz igin
tesekklr ederim. Sonra elinden telefon duser ve video biter...”

Bizim ¢6zimlememiz acgisindan kritik ama 6énemli asama, su satirlarda yatmaktadir: “Kendi
ailem de nisanlimin ailesi de beni hayal kirikligina ugratti. Annem bana, eger evlenirsem her
istedigimi yapabilecegimi sdylemisti. Bunun Uzerine ben de evlenmeyi kabul ettim. Ama bana
ihanet ettiler. Hepsi bana ihanet etti.” Burada aile, evlenme karsiliginda kizlarina okuyabilme
vaadinde bulunmus ama soézlerinde durmamistir. Burada kadinin séz hakkinin olmamasi,
evlenmeye zorlanmasi, okuma hayallerini yitirmesi ve sonug olarak kadin temsilinin ikincil
konumu yansitilmistir. Ayrica Marziyeh dylesine g¢aresiz bir durumdadir ki normal bir yardim
¢agrisinin karsilik bulamayacagi endisesiyle bir intihar hikayesi uydurarak sesini duyurmaya
calismistir.

Filmin ilerleyen sahnelerinde Behnaz ve ydnetmeni Penahi, kendilerine ulasmaya calisan
Marziyeh’yi bulmak igin kdy kdy gezmeye baslarlar. Gittikleri kdylerde dncelikle mezarlar
dolasirlar. Marziyeh’nin intihar tesebbilsiinden sonra 6Imis olabilecegini disindrler. Ancak
Marziyeh, gercekten intihar etmemis ve kdyde yasamak zorunda kalan eski bir aktristin yanina
siginmistir. Filmin 28. dakikasinda bir mezarin i¢inde dua eden bir kadin gértilmektedir. Penabhi
bu yasl kadina neden mezarda yattigini sordugunda “Burasi benim ahiret evimdir” cevabini
alir. Kabirde bir kandil vardir. Filmin bu sahnesinde kadinlarin canli canli gémualdigu sembolik
olarak anlatmistir. Bu sahnede ayrica kadinin bu dinya i¢in degil ahiret icin yasadig: da
vurgulanmistir.

Behnaz kdye giris yaptiginda basta ¢ocuklar olmak Uizere tiim kdy halki sevingle onu karsilar,
hatta cocuklara alkiglattirllir. Behnaz aragtan indiginde erkeklere selam verir ama onlara
yaklasmaz. Kadinlara dogru yurUytp onlarla kucaklasir. Kendisinden imza almaya gelen tim
cocuklar da kiz gocuklaridir. Bu ¢ocuklarin arasinda higbir erkek ¢ocugu yoktur. Kéylt kadin
Behnaz'i televizyonda gérdiuguni soyler. Behnaz, Marziyeh'yi kdylilere sordugunda ise
atmosfer birden degisir. Marziyeh’'nin sorulmasi Uzerine yasli bir adam “Biz de bizim
sorunlarimizi ¢ézmeniz i¢in geldiginizi sandik. Sen ise bir tane kiz igin gelmigsin” diye Behnaz’'a
cikisir. Sonucta kadinlarin sorunlarinin olmasi kdyliler tarafindan da kabul edilmemektir.

Marziyeh’nin kiz kardesi kdye gelen misafirleri evlerine goétirir. Ama orada onlari olumsuz bir
durum beklemektedir. Marziyeh’nin erkek kardesi sinirlenir ve onlari eve almak istemez.
Marziyeh adina da karar verir. “Onu konservatuarda okutamazsiniz” der. Ve onlari evden
cikarmak ister ancak evin annesi erkek kardesi uzaklastirir. Bu sahnede ise kdyde erkeklerin
kadinlar hakkinda karar alabilecekleri anlagiimaktadir. Elbette bu da kadinin erkek karsisinda
ikincil konumda temsil edilmesine neden olmaktadir. Ayrica erkek kardesin anne ile
diyalogundan anneye karsi tahakkim dili ile konusabilmenin dogal oldugu gdésteriimektedir.
Elbette daha dnemlisi Marziyeh hakkinda konusurken onu distirdigi durum, net olarak kadina
uygulanan baski olarak degerlendirilebilir. Erkek kardes kendisinden oldukga fazla emindir ve
Marziyeh’nin okumamasi gerektigine inanmaktadir. Elbette onu bu gekilde konumlandiran
iran’in yerel kiltiridir. Bu kiltir igerisinde yetisen erkek kardes de oradaki hemen hemen
tum erkekler gibi erkek egemen bir yapinin surdp gitmesinde iglevseldir. Dikkat edilirse buraya
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kadar olayin kahramani Marziyeh’nin konusmasina hentiz sahit olunmamigtir. Clinkt o kendi
konumu igerisine hapsolmustur.

Marziyeh’nin annesi misafirlerine kizinin kendilerini tim kdye rezil ettigini sdyler. Anne, kizinin
Tahran’a okumak icin kagmig olabilecegini ve babasinin da onu aramak icin baskente gittigini
sdyler. Tam bu sirada erkek kardes, “Ne Universitesi, okumayacak” der. Anne de “Nisanlisinin
ailesinin haberi yok daha. Umarim bir an énce dbner. Yoksa Mehdi ortali§i ayaga kaldirir.
Nisanlisinin ailesi bu durumu 6grenirse... Bu Marziyeh’nin sonu olur” diye yakinir. Bu
konusmalar yoruma gerek birakmayacak derecede koydeki erkeklerin kadinlarin egitim
almasina tahammiilii olmadigini géstermektedir. Bir bagka deyisle kadinlar iran’da ikincil
konumdadir. Anne, koylulerin, Marziyeh ile kizlarinin gérismesine izin vermedigini soyler.
Kizini bos kafal biri olarak goérduklerini belirtir. Bu kdyde bir kadinin eglendirici olmasinin
istenilmedigini ifade eder. Kizinin tek kusurunun ¢enesini tutamamasi ve distindigu her seyi
sdylemesi oldugunu sdyler. Clnki kadinin o toplumda bdyle bir hakki yoktur.

Behnaz ve Penahi, Marziyeh'yi kdyde bulamazlar. Bunun uzerine Marziyeh’nin video
goruntulerini ¢ektigi magarayi bulmak icin daga giderler. Uzun ugraglardan sonra magarayi
bulurlar. Hatta Marziyeh’nin izine bile rastlarlar. Ama etrafta ceset, kiyafet vs. yoktur. Ailesinin,
aile serefini korumak icin cesedi gizlice gdmmdus olabilecegini tahmin ederler. Behnaz ve
Penahi sonraki sahnelerin birinde koylllerle bir cay ocadinda oturup konusurlar. Burada
Penahi, yash bir kdyluye, “Peki biri oyuncu olmak istiyorsa, ne yapmasi gerekir?” diye sorar.
Yasli adam da “Olmamasi lazim. Bizim kéyde bir s6z vardir: ‘Oliyd bile kendi haline birakirsan,
kefenine pisler” diye cevap verir. Burada yash adamin kiltlirel ve sosyal yapi icerisinde
kultdrlendigini ve kadina bakisinda da bu kultirlenmenin etkisinin oldugunu gérmekteyiz. Yasli
adam bir kadina aktris olmay! yakistiramamakta ve kizlarin kontrol edilmesini gerektigini
vurgulamaktadir.

Bu arada kdyun diginda bir yerde Maedeh (Marziyeh’nin teyzesinin kizi), Behnaz ve Penahi,
Marziyeh'’yi bulurlar. Bu sirada izleyici, Behnaz'in bagirarak konugsmasini duyar. Bu sahnede
Behnaz ve Marziyeh arasinda tartisma oldugunu goéririz. Diyaloglardan anlasildigi kadariyla
Behnaz, Marziyeh’'nin saklanmasina ve intihar sisli vererek kendisini aldatmasina c¢ok
kizmistir. Hatta Marziyeh’'ye vurarak ve cekistirerek siddet de uygular. Marziyeh’nin 6zlr
dilemesi yarar saglamaz. Behnaz sakinlesmez ve oradan ayrilir. Bunun Uzerine Marziyeh su
aciklamayi yapar:

“Ne olur gitmeyin! Eger yardim etmezseniz, t¢ gun ortadan kayboldugum icin, kardesim beni
oldurdr. Shahzad’in evini de atege verir. Onun evinde kaldigimi 6grenirse, onu da mahveder.
Yalvariyorum size.”

Burada yine kadinin istedidi gibi hareket edemedidi, kararlarini uygulayamadidi ve egitim
hakkinin olmadigi gibi unsurlar dikkat cekmektedir. Bu da kadinin toplumsal statlisinin erkek
karsisinda neredeyse olmadigi sonucuna gétiirmektedir. Kadin ikincil konumda temsil edilirken
ayni zamanda susturulmaktadir.

Behnaz ve Penahi geri donerken yolda bir 6klz yaralanip yolu kapatmistir. Ara¢ yoldan
gegemez. Okiiziin kenara gekilmesine de koyli razi olmaz. “Okiizii hareket ettirirsek 6lir” diye
cevap verir. Penahi okuzu kesmesi gerektigini sdylediginde koylu kuguk bir bigaginin
oldugunu, bu bicakla hayvana eziyet edemeyecegini séyler. Hayvan konusunda bu kadar
merhametli olan bir anlayisin kadin konusundaki anlayissizlidi ise ibret verici bir sahnedir. “Bu
hayvanin hayalarini seksen yasinda bir adama yedirsen yirmi yasinda bir gence dénusur”
seklinde bir yorumda bulunur. Erkeklik hayvanda bile tstlnlik ve gli¢ simgesidir. Kdyllye gore
hayvanlarin erkeklik organlarinin bile mucizevi etkileri s6z konusudur. Filmin bir sahnesinde
kéydeki bir diigiin konvoyu gériiniir. insanlar konvoyda ¢ok sevinglidir. Kadin adina sevinmek
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ancak onun gelin olmasiyla mesrudur. Kadin igin sevinilecek tek sey adeta evliliktir. Tahsil
gbrmesi, sosyal hayatin i¢ine bir aktor olarak katiimasi sevinilecek degil aksine utanilacak bir
durumdur.

Filmde kéylilerden yash bir adam kigtk erkek ¢cocuklarin stinnet digininden kalan artik deriyi
bir kiicik bir paket icinde Behnaz'a getirir. Behnaz'dan bu artik deriyi Tahran’a gotirup,
Vossoughi isimli bir aktére ulastirmasini rica eder. Diyaloglarda yasli adam Vossoughi isimli
aktérden bahsederken ¢ok cesur, mert, serefli ve adam gibi adam seklinde degerlendirmelerde
bulunur. Yash adamin Behnaz’a “O zaman bunu Penahi ulastirsin” demesinde ise ince bir
istihza hissedilmektedir. Bu sahneler kadin ve erkek sanatgilari degerlendirmedeki cifte
standardi gézler dnine sermektedir. Ayrica filmde bir tarafta oglunun sinema sanatgisi gibi
olmasini isteyen yash koyll, diger tarafta da kizlarinin kéyde yasayan eski kadin sanatgi gibi
hafifmesrep olmasini istemeyen diger koyluler vardir. Filmde bu muazzam c¢eliski ustaca
ortaya koyulmustur.

Filmde bir sahnede Penahi; Behnaz ve diger kadinlarin kaldidi evi uzaktan izlerken kadinlarin
gece muzik egliginde dans ettiklerini ve eglendiklerini pencereye yansiyan golgeler ve sesler
sayesinde anlar. Kadinin filmlerde dans etmesi sansurlenmesi gereken sahneler arasindadir.
Filmin ydnetmeni de sansirden kurtulmak icin perdeye yansiyan godlgeleri kullanmigtir.
Bdylece gercek hayatin akisini her tarli sansire ragmen sembolik bir anlatimla sunmayi
basarmistir.

Filmin son sahnesinde Penahi, kdylllerin kendi aralarinda korna ile iletisim dili kurduklarini
go6rintilemektedir. Yolun tepe Uzerinde inceldigi béliminde birbirine yaklasan arabalar tepeye
varmadan bekler ve kornaya basar, diger taraftan daha gugli bir korna sesi duyarsa diger
arabanin gelip gegmesini bekler. Behnaz protest bir tavirla karsidan gelen arabayi beklemek
istemedigini ve yuruyecegini ifade eder. Bu sahnede yanik bir ney sesi ile Sari Gelin turkisu
calar. Behnaz kararh bicimde yurimeye devam eder. Yolun sonuna yaklastiginda ise ardindan
bir ses duyar. DénUp baktiginda Marziyeh’nin ona dogru kostugunu gérur. Durup onun yanina
gelmesini bekler. Marziyeh final sahnesinde siyah carsaf icinde degildir artik. Beyaz bir
carsafla adeta beyaz ve temiz bir gelecedi temsil eden bir bayrak gibi dalgalanarak Behnaz'a
yetisir. iki kadin birlikte yiirliytslerine devam ederken karsidan gelen kamyonetlerin arkasinda
damizlik ineklerle ciftlestiriimek Uzere getirilen bogalar goruntulenir. Filmin sonunda metaforik
bir anlatimla kadinlarin yasaklara ragmen yurlyuslerine devam edecekleri, sadece ciftlesilecek
bir canli gibi tasinmayi kabul etmeyecekleri mesaji verilmektedir.

SONUG

Bu calismada temel olarak, iran sinemasinda “kadin temsili ve bu temsilde gerceklesen
sansir” Gzerinde durulmustur. Bu nedenle iran’da iki farkli dénemden segilen iki ayri filmin
¢ozimlemesi yapiimistir. Cézimleme yapilirken 6zellikle kadin temsili ve sansir noktalarina
bakilarak bunlarin dénemsel olarak farklilik tasiyip tasimadigi saptanmistir. Filmlerden ilki olan
Shabhaye Zayandeh-Rood (Zayandeh-Rood Geceleri) 1990, ikinci film 3 Rokh (Ug Yiiz) ise
2018 yapimidir. Bu durum bize 1990’lardan 2010’larin sonuna kadar olan dénemde iran
filmlerinde kadin temsilinin niteligini anlama imkani saglamaktadir. Tabii bu filmlerin analizine
gecmeden énce 1979'da gerceklesen iran islam Devrimi’'nin sinemaya etkisine de deginilmig
ve incelenen filmlerdeki temsilin yapisi hakkinda bir 6n bilgilendirme saglanmistir.

iran sinemasinda devrimden sonra uygulanan sansiir nedeniyle kadin oyuncularin rol aldiklari
filmlerde saclarn ve vicut hatlarinin carsaf giyerek kapatmalari gerekmektedir. Kadinlarin
filmlerde mahrem alanlarinda bile asiri 6értinmeleri gerekirken rol icabi erkek oyuncular
(babalari olsa bile) ile hicbir sekilde bedensel dokunusta bulunmamalari gerekmektedir.
Sansiiriin iran sinemasinin kendini asmasinda bir meydan okuma motivasyonu olusturdugu
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da sdylenebilir. Yonetmenlerin sansirid agmak i¢in mizansen dizenledikleri ve sahnelemeleri
ustaca degistirdikleri gdézlenmektedir. Hikayeleri anlatim bicimleri bile sansir endisesiyle
farklilasarak senaryolar etkilemistir. Sansiiriin varligi elbette iran sinemasi igin bir handikaptir;
ancak sansirii asma cabalarinin iranli yénetmenlerin yaraticihgini gelistirdigi tespitini de
yapmak gerekir. iran sinemasinda sansiriin var olmasi yénetmenlerin ¢cok katmanli bir dil
gelistirmesine neden olmustur. iran sinemasinin sahip oldugu siirsel dil, baski ve kisitlamalar
sonucunda ulasabilecegi en Ust dizeye ulagsmistir. Distncelerin sanslre ugrama endisesiyle
film icerisinde ustalikla sembolik ve metaforik anlatimla ele alindigi gériimektedir.

Kadin temsili iki filmde de erkekle karsilastirmali olarak ele alinabilmektedir. Egemen olan
erkek tarafidir. Ornegin filmlerin birinde erkek kardes, kiz kardesinin konservatuar egitimi
almasini engelleme hakkini kendinde gorebilmektedir. Bu, temsil bakimindan da kadinin
toplumsal yapidaki ikincil konumunu pekistirmektedir.

Mohsen Makhmalbafin 1990 yapimi Shabhaye Zayandeh-Rood (Zayandeh-Rood Geceleri)
filminde bir sahnede 1979 islam Devrimi esnasinda kamera bir kizi gdsterdiginde, devrimden
once corap giymeyen ve giplak ayakla dolasan kizin, devrim sirasinda c¢orap giydigi
gorilmektedir. Yine bu kiz devrimden 6nce beyaz ayakkabi giyerken, devrim sonrasinda ise
siyah ayakkabi giymektedir. Ayni filmin diger bir sahnesinde siniflarda kara ¢arsafli kadinlar ile
erkekler ayni siralarda oturmazlar. Batin bunlar kadinin nasil temsil edildigini gostermektedir:
Kadin ikincil konumdadir.

Cafer Penahi’nin 2018 yapimi filmi olan 3 Rokh (3 Yuz) ise kiz cocuklarinin istedigi gibi egitim
almasina karsi ¢ikan gugcli bir aile baskisini konu edinmistir. Aslinda bu baskinin sadece aile
ile smirh kalmayip tim koéydn de iginde oldugu bir mahalle baskisina doénustagu
g6zlemlenmektedir. Kiz ¢ocuklarinin liseye ya da universiteye egitim icin devam etmeleri
yerine rizalari diginda evlendirilmelerinin daha dogru bir davranis oldugu inanci bu filmde
islenmigtir. iran’da kadinlarin toplumsal cinsiyet rolleri, filmlerdeki kadin temsili ile
ortismektedir. Kadin ve erkek arasindaki ayrimcilik filmlerin senaryolari ve sahnelerinde de
fark edilmektedir. iran’daki giiglii ataerkil toplum yapisinin sinema ve sanata yansimasi
sonucunda hem kadinin ikinci plana atilmasi hem de sanslre maruz kalmasi s6z konusu
olmaktadir.

incelenen bu iki fimde de ortak noktalardan bir tanesi kadinlarin hep kamusal alanda
gorunmesidir. Bu sansur tehlikesini agmak icin senaristlerin ve yénetmenlerin kullandigi bir
kagis planidir. Kadinlarin 6zel alana ydnelik giyim, davranis ve sozlerinin filmlere
yansitiimadigi gézlenmektedir. Filmlerde 6zel alanlarinda herhangi bir tesettlr zorunlulugu ya
da davranis olarak herhangi bir kisitlama olmayan kadin temsili gériilmemektedir. iran’da bu
tur filmlerin vizyona girmesi ile kadin mahremiyetinin zedelendigi anlayisi hakimdir. Namahrem
olarak algilanan izleyicinin karsisina kadinlar, tesettlire uygun olarak ¢ikarilmaktadir. Sinema
—tiyatro gibi— gergek ve canli suretleri barindirmadigindan bu tip bir tasvirin mubahhgi Gzerine
bazi gérisler olsa da iran’da halihazirdaki hakim dini anlayisa gére bu durum haramdir. Dini
referanslardan kaynakl normlardan dolayi daha senaryo asamasinda bile bir otosanslr
uygulamasi s6z konusudur. Dolayisiyla sahnelerin evin iginde dahi olsa salon ya da avlu iginde
olusturulmus kamusal alanlarda gekilmesi zorunlulugu, kadin oyuncular i¢in 6énemli bir
kisitlamadir. Ozel alanlarda kadinlarin temsil edilmemesi kendini oldugu gibi ifade edemeyen
bir kadin temsilini 6n plana c¢ikartmaktadir. Kadin kamusal alanda her zaman gbézlem
altindadir. Ornek davraniglar sergilemek zorunlulugu vardir. iran sinemasindaki sahnelerde
kadin temsili hep kamusal alandaki sinirlamalarla karsi karsiya birakiimaktadir. Bu sadece
kadin bedeninin tesettliri seklinde gerceklesmez ayni zamanda kendini oldugu gibi ifade
edememenin kaygisini da beraberinde gelmektedir. Kadin tipki sosyal hayatta oldugu gibi
gbrindsl ve davraniglariyla gdzetim altinda tutulan bir varliktir.
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iran sinemasinda kadin temsili imam Humeyni'nin fetvasina bakilarak degerlendirildiginde,
kadinin sinemadaki ve gercek hayattaki géruntileri arasinda bir farklihk séz konusu
olmaktadir. Bir kadinin tesettire riayet edip etmediginden ziyade o kadina nasil bakildigi yani
sehvetle bakilip bakilmadigi 6énem arz etmektedir. Tesettlrsliz kadina sehvetle bakiimiyorsa
ona bakmak duvara bakmaya benzer. Bir flmde veya resimde tesettirsiiz gérintilenen bir
kadina bakanlar sehvet gézliyle bakmadiklarinda giinaha girmezler. Misliman kadin igin bu
hikim gecerlidir ancak Masliman olmayan kadina nasil bakilip bakilmadigi ise s6z konusu
bile degildir.

Bati sinemasinda kadinin cinsel bir obje seklinde sinemada kullanimina bakarak film
yapiminda kadinlara asiri derecede kisitlamalar getirmek ve sansir uygulamak iran
sinemasini ileriye tagimayacaktir. islami feministler de kadinin sosyal hayat ve sanat hayati
icerisinde daha fazla aktif rol almasini savunmaktadir. Sinema sanatinin gelisimini engelleyici
kisitlamalar, film izlemenin bir ihtiyag haline geldigi giinUmuz toplumunda talebi dis yapimlara
dogru kaydiracaktir. Bu ise klltlirel anlamda yabancilagsmayi beraberinde getirecektir.
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ANNISA’DA MOBIL FiLI\_I_I D_!LiNi ANLAMAK VE ORNEK FiLM
COZUMLEMESI'

Nevzat OZOGLU?
OZET

Dijital kameralarin mobil cihazlara entegrasyonu ile film yapimcihdi artik yalnizca
profesyoneller igin bir meslek olmaktan ¢ikmis ve bilgisayar tabanh kurgu programlarinin
gelismesiyle birlikte insanlarin yiksek gorintl kalitesine sahip filmleri Gretmelerini olanakl
kilmistir. Iletisim teknolojilerinin gelismesi ile akilli telefonlar, tasinabilir bilgisayarlarin ortam
akiglari ve indirme segeneklerini film endustrisine sunmustur. internet aglarinin sahip oldugu
hizli yayin akisi ile sarilmis evrende sosyal aglar ve sosyal medya ortamlari sayesinde kisa
filmlerin paylasiimasi, gosterimi ve yayilmasi kolaylasmistir. Bununla birlikte, dijital kameralarla
donatilmig mobil cihazlarin sagladigi avantajlar ekipman ihtiyacini azaltmig, ekipmanlara
ulagimin kolay olmasi ile birgok kisi kisa film yapma imkanina kavugsmustur. Bunun sonucunda
internet teknolojisiyle birlikte geleneksel film festivallerine alternatif olarak ortaya ¢ikan ve her
yil dizenli olarak gercgeklestirilen 6zellikle mobil cihazlarin (akilli telefon, tablet, gopro ve web)
kameralariyla c¢ekilen kisa filmlerin katildigi mobil film festivalleri ortaya c¢ikmistir. Bu
baglamda, ¢alismada 2018 yil “insan Haklari” temali Mobil Film Festivalinde (MFF) édiil alan
Annisa filmi 6érneklem icerisinde dahil edilerek mizansen ve sinematografik dgeleri ile analiz
edilmistir. Sonug olarak, telefon kamerasiyla ¢ekilen bu kisa filmde 6zellikle teknik bakimdan
bazi kisitliliklara sahip olsa da film dilinin basarili bir sekilde filmde kullanildigi gérGimustar.

Anahtar kelimeler: Mobil Film Festivali, Akilli Telefon, Sinematografi, Mizansen

UNDERSTANDING THE LANGUAGE OF MOBILE FILM IN ANNISA
AND AN EXAMPLE FILM ANALYSIS

ABSTRACT

With the integration of digital cameras into mobile devices, filmmaking is no longer a profession
only for professionals, and the development of computer-based editing programs has made it
possible for people to produce films with high image quality. With the development of
communication technologies, smartphones have provided the film industry with the media
streaming and download options for portable computers. Social networks and social media
environments have facilitated the sharing, screening, and dissemination of short films in a
universe surrounded by the rapid streaming of internet networks. In addition, the advantages
of mobile devices equipped with digital cameras have reduced the need for equipment and
with easy access to equipment, many people have gained the opportunity to make short films.
As a result, mobile film festivals, which have emerged as an alternative to traditional film
festivals with internet technology and are held regularly every year, have emerged especially
short films shot with the cameras of mobile devices (smartphone, tablet, gopro and web). In
this context, in this study, the film Annisa, which was awarded at the 2018 “Human Rights”
themed Mobile Film Festival (MFF), was included in the sample, and analyzed with its "mise
en scene" and cinematographic elements. As a result, in this short film was shot with a phone

' Bu makale Ordu Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, Sinema Televizyon Anabilim Dali tarafindan kabul edilmis
olan Yeni lletisim Teknolojilerinin Sinema Filmlerine Etkisi: “Mobil Cep Telefonlariyla Cekilen Kisa Filmlerin Analizi
(2019) baslikh yliksek lisans tezinden Uretilmigtir.

2 Sinema ve Televizyon Uygulayicisi, Anadolu Universitesi iletisim Bilimleri Fakiiltesi, Eskisehir, Tirkiye,
nozoglu@anadolu.edu.tr, ORCID: 0009-0000-0773-4291
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camera, it was seen that the film language was successfully used in the film even though it
has some technical limitations.

Keywords: Mobile Film Festival, Smartphone, Cinematography, Mise-en-scene

GiRiS

Sinema sanatiyla ugrasan profesyonel ve amatdrler, yirmi birinci ylzyilda uzun-kisa metrajh
filmlerin Uretiminde dijital kameralari, tabletleri ve akilli telefonlari siklikla kullanir olmuslardir.
Dijital video kamera, film yapim sireglerinde devrim yapmistir. Negatifler ve ¢iktilar iceren
suregler bir yana birakilarak, neredeyse tim film yapim suregleri dijital formatlara ve sistemlere
tasinmistir. Bu nedenle, kameralar gelistikge, akilli telefonlarin fotograf ve video Uretmedeki
roli kisisel ¢ekimlerin 6tesine gecmistir. 2K ve 4K ¢6zinlrligld asabilen akilli telefon
kameralari, sadece telefonla gekilen filmler gibi bir kategorinin dogmasina ortam hazirlamistir.
Bu nedenle glinimuizde geleneksel film festivallerine alternatif olarak internet teknolojisinin de
yardimiyla gelisen ve her yil diizenli olarak gergeklestirilen, akilli telefon kameralariyla ¢ekilen
kisa filmlerin katilabilecegi cep telefonu (mobil) film festivalleri bulunmaktadir. Bu festivaller
genis bir topluluk tarafindan géruntilemeyi kolaylastirmaktadir.

Konuyla ilgili cesitli alan arastirmalarina bakildiginda cep telefonu ile film tretiminin ve bunlari
sosyal mecralarda dagitabilmenin énemi gorilebilmektedir. Ornegin, Edmons vd. Aborijin
genglerinin mobil hikdye olusturma ve kiltirel baglantilar kurmalari Gzerine kazanimlarini
belirtmektedirler: “Mobil cihazlar ayrica genglerin kendi kilttr ve kimliklerini nispeten 6zgirce
kesfetmelerine, gezinmelerine ve kendi temsillerini olusturmalarina olanak taniyarak, genglerin
temsilciligini ve dijital uzmanligini destekleyen alanlar saglar (Edmonds vd., 2018, ss. 38-39).”
Gider Isikman’a gore, akilli telefonla film yapimiyla, Gretim sayilarindaki ve konu gesitliligindeki
artisla sinema daha ulasilabilir bir ifade araci haline gelmigstir. Ayni zamanda bir neslin yepyeni
bir dil, kendi kendini temsil, yeni temsiller ile gelecek nesile de aktariimasini saglamaktadir.
Akilli telefonla dretilmis filmlerin bigim, estetik ve potansiyellerini agiklamak igin her girigim,
olasi yeni bir dilin 6zelliklerini agiklayabilmektedir (2018, ss. 100—-101). Ayrica Schleser mobil
hikayelerin, sinematik oldugu kadar interaktif ve ana akim medyanin étesinde dijital formallerle
bltlinlesebilme olanagindan bahsetmektedir (2021a, s. 21).

Mobil telefon filmlerinin potansiyelleri agisindan hem film festivalleri hem kamuya ag¢ik ¢evrimigi
gOsterimler ulusal ve uluslararasi izlenirligi saglayabilmektedir. Akilli telefon ve tabletlerle
cekilen kisa filmlerin odillendiriimesi mobil film festivallerindeki jiri tarafindan
degerlendiriimekte ve 6dullendiriimektedir. Mobil film festivalleri her yil diizenlenmekte olup
cekim araclari, siire ve tema sinirlamasi bulunmaktadir.® Dolayisiyla bilgisayar ve Iinternet,
Mobil Film Festivallerinin diizenlenmesi igin elverigli ortamlardir. Calismada 2005 yilindan bu
yana dizenlenmekte olan Mobile Film Festivalinden Annisa filmi 6rnekleme alinarak 6ncelikle
festival hakkinda bilgi verilip ardindan detayli bir mizansen-sinematografik analiz yapilacaktir.

Bu arastirmanin amaci; akilli telefon ve tablet kameralariyla ¢ekilen kisa filmlerden hareketle,
mobil film festivallerinde 6dul almig bir kisa film olan Annisa filminin sinematografik dil
acisindan ortaya koyulmasidir. “Annisa, film diline gére nasil olusturulmustur?” sorusuna
cevap aranilan ¢alisma 6zgun niteligi, akilli telefon ve tabletlerle ¢ekilen filmler Gzerine tartisma
baslatmasi, dislk butceyle Uretiime olanagi bulunan filmlerin énemli toplumsal problemleri

3 Mobil Film Festivallerine 6rnekler: Mobile Film Festival, Momo Film Festivali, Cinephone.es, Toronto Smartphone
Film Festivali, Akilli Telefon Flick Fest, Mobil inovasyon Ag1 ve Birligi, Uluslararasi Mobil Film Festivali, Dublin
Smartphone Film Festivali, Dakka Uluslararasi Mobil Film Festivali, Afrika Smartphone Uluslararasi Film Festivali,
Siiper 9 Mobil Film Festivali, iPhone Film Festivali, Son Cergceve Smartphone Film Festivali gibi film festivallerini
ornek olarak vermemiz mimkindar.
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aciga cikarip ulusal ve uluslararasi festivallerde ve dijital gevrimigi mecralarda dagitimini
saglamak bakimindan énemlidir.

Mobil Hikaye Uretimi ve Dagitimi

Mobil telefonlarin hikaye Uretmeleri ile ilgili alan yazindaki ¢alismalara bakildiginda avantajli
yonleri ile dijital katilimi1 saglamalarindaki 6zellikle yeterli olanaklara sahip olmayan eksik temsil
edilebilen gruplara yonelik bir teknik olanak oldugunu goériyoruz. Annisa filminde de bir yatili
okulda egitimini sirdirmekte olan escinsel yonelimleri nedeniyle okuldan alinarak erken yasta
evlendiriimesi s6z konusu olan ergenlik donemindeki bir kizin hikayesi anlatilmaktadir.
Yoénetmenin toplumsal bu gergeklige dikkat cekmek icin cep telefonu ile film Gretiminin avantajl
ve dezavantajli yonleriyle beraber daha énceki konuyla ilgili benzer ¢alismalarda seslerini
duyurabilmesi agisindan pek ¢ok kisi tarafindan erisilebilir akilli telefonla Gretilmis ve gesitli
mecralarca kiresel duzeyde dagitimi gergeklegtirilebilen filmlerin sosyal fayda yonu
g6rilmektedir.

Akilli telefon kamerasi ile gekimleri yapilan bir dakika uzunlugundaki kisa filmlerin, sinema
endustrisine yeni girmis olmasi avantajlarin yani sira birtakim eksiklikleri de beraberinde
getirmigtir. Ancak genellikle tek acidan degerlendirebilecegimiz bu dezavantajlarin,
teknolojinin ilerlemesi ile ¢gekim asamasindan post-prodiksiyon asamasina kadar giderek
azaldig1 gorulmektedir. DUsUk butge, daha az yaratici ve teknik personel, goruntilere hizh
erisme imkani, daha fazla kayit ve saklama olanagi, birden fazla ses kusagi ve bunlari otomatik
esleme gibi avantajlardan s6z etmek muimkindir. Ancak daha onceki doért ayri filmin
incelendigi kapsamli galigmada mobil film Gretimlerinin eksik noktalari su sekilde saptanmistir:

Dezavantajlari ise dusik butceyle ve daha kuglk ekiplerle calismanin sonucunda;
iIsiklandirmanin yetersiz oldugu hatta hi¢bir aydinlatma kaynaginin kullaniimadigi mevcut
filmlerin olmasidir. Bu durum, gergeve igerisindeki oyuncularin, nesnelerin, aksesuarlarin
aydinlatiimamasi gorsel estetigin ikinci plana atildiginin gostergesidir. Bu kapsamda goruntuyu
olusturan, resimleri, hareketli kareleri olusturan “isik’tir. Konugsmanin oldugu filmlerde seslerin
kaydi uygun mikrofon yerine telefon kamerasi Ustlindeki mikrofondan alinmasi ortamdaki
seslerin arka fondan duyulmasina neden olmaktadir (Ozoglu, 2019, s. 149).

Isik ve ses agisindan eksikler olsa da gunumizde akilli telefon ve tabletler i¢in profesyonel
tripodlar, gimballar, stereo kayit 6zellikli mikrofonlar (shotgun), hoparlorler ve objektifler
tasarlanmistir. Son yillarda Uretilen akill telefon ve tablet kameralarinin yiksek ¢ozintrlikla
RAW formatinda cekim teknolojisi ile donatiimis olmasi ise gorinti kalitesinin sinema
formatina yaklasmasi bakimindan degerlidir. Akilli telefon kameralarina entegre edilen bu yeni
teknolojik araglar mobil film Uretiminde sanatsal estetigin guclendiriimesine katki saglayacaktir.
Ayrica bu kameralar ile gekim yapilirken tematik aydinlatma icin daylight, fresnel, quartz, par,
kanal projektorlerini, takip spotlari, akull setleri, efekt ve fon spotlari, balon 1sik kaynaklarini
kullanmak telefon ve tablet kameralari ¢ekimlerinde goruntl kalitesini artirarak sahnenin
etkisini glclendirecektir.

Dijital cagda cep telefonlari ile film Gretiminin ¢esitli toplumsal ve akademik projelerde tesvik
edilmesi gorulmektedir. Schleser diuzenledikleri bir proje ile mobil mentdrleri tarama fikri ile
akilli telefon film yapimi ve dijital hikaye anlatimini érnek vermektedir (2021b, s. 8). Benzer bir
deneyimi Dahya ve King aktarmaktadir, medya egitimi ile ve teknik film becerileri kazandirarak
mobil telefonlariyla film ¢eken kizlarin yeterince temsil edilmeyiglerine ve kaynaklara sahip
olmayislarina bir alternatif olanak sunarak dijital katilimlarini saglamaktadir (2018, ss. 40—41).
McClanahan gunimuzin dijital gengliginden bahsederek film Uretiminin bir egitim mufredati
oldugu gibi ayni zamanda okul film festivalinin 6tesinde kendini ifade etme ve glglenmede is
birligine dayanan film uretimini ortaya koymaktadir (2020, s. 35). Ayrica Japonya’'dan baska
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bir calisma kanser hastasi bir esin hastaligin teshisinden vefatina kadar yasadigi hizli
degisimleri anlatmak i¢in kullanilan mobil ¢ekimlerin arastirma amaciyla ve belgesel tretiminde
kullaniimasini 6rnek vermektedir (Ohashi & Mizuno, 2021, ss. 61-62). Bu durum hizli yasam
doénusidmlerindeki film Uretimlerinde cep telefonunun rolini ortaya koymaktadir. Diger
calismalarla birlikte toplumsal, bilimsel ve kilttrel anlatilari yerel ve minimal dizeyde mobil
telefonlarla saglayabilmek bir anlamda gorsel-isitsel Uretimlerde cesitliligi beraberinde
getirmektedir.

Akillr film festivallerin dagitiminin ayni zamanda c¢evrimici dizenlenebilmesi ise dagitim
bakimindan 6nemli bir avantajdir. Diger geleneksel festivallerle birlikte Covid 19 salgininin
etkisiyle birlikte ¢cevrimigi film festivallerinin bir zorunluluk haline gelmesine sahit olunmustur.
Dunyanin farkli yerlerinde cep telefonu ile film Uretiminin tesvik edilmesi igin projeler ve
bunlarin gosterimi igin ¢evrimigi festivaller, dinyanin birbirine daha fazla bagl hale gelmesini
anlatan McLuhan’in (1962) kuresel kdy kavramini aklimiza getirmektedir. Nitekim McLuhan’in
elektronik iletisimin yayginlagmasi ile 6zellikle televizyonun diinyanin bir kdy haline gelecegini
ongorustiniin ¢cok daha oOtesine gecilerek yirmi birinci ylzyila gelindiginde dijital devrim
teknolojilerinin bu kdyde cesitli Ulkelerden, toplumlardan ve topluluklardan farkli temsil ve
anlatilari ¢evrimigi platformlarda festival, gosteri, yayin olarak dagitimini deneyimler hale
geldik.

Mobile Film Festival Hakkinda 4

2005 yilinda Fransa'da kurulmus olan, ézellikle akilli telefon filmlerine odaklanmigs Mobil Film
Festivali (MFF), uluslararasi diizeyde gevrimigi olarak gerceklesmektedir. 1 mobil, 1 dakika, 1
film sloganiyla baslayan kisa film festivali; film yapmak icin ekonomik sorunlari ortadan
kaldirmak ve herkesin erisimine agmak hedefine sahiptir. www.mobilefilmfestival.com web
sitesi Uzerinden duinya gapinda sinemacilara cep telefonu veya tabletle ¢ekilmis birer dakikalik
film yapma imkani sunmaktadir. Oncelikle festival kurallarina gére filmlerin uzunlugu kredisiyle
birlikte bir dakikayr gegmemelidir ve Ucretsiz katihm saglanabilmektedir. Her yil dlinya Gizerinde
yasanan savas, gog, tabiat ve insan haklari vb. toplumsal sorunlara dikkat gekmek icin bir tema
belirlenmektedir. Festivalin bir diger amaci da genc¢ yetenekleri kesfetmek, onlari hibelerle
odullendirmek ve sinema sanatlarinda kendilerine yer edinmelerine olanak tanimaktir (Mobile
Film Festival- Making Peace with Nature, 2019).

Kasim 2018'de diizenlenen 14. Uluslararasi Online Mobil Film Festivalinde, Uluslararasi insan
Haklari Evrensel Bildirgesinin 70. Yildonumu vesilesiyle insan haklari temasi ele alinmistir. Bu
baglamda katilimcilardan filmlerinde insan haklari konusunu ele almasi istenmistir ve festival
Birlesmis  Milletler, YouTube ve Avrupa Birligi ortakliginda dizenlenmistir.
(mobilefilmfestival.com, 19.06.2019).

Mobile Film Festival web sayfasina ylklenen filmler 6zellikle diinyanin en popliler video izleme
sitesi olan YouTube.com sayfasina girilerek izlenebilmektedir. Kisa adi MFF olan, cep telefonu
ile film yapimini ve kiuresel diizeyde dagitimini tesvik agisindan énemli festivaller arasindadir.
Dunyanin her yerinden film yapimcilarini tanitan MFF ¢evrimici ve uluslararasi bir kimlige
sahiptir. Festivale filmleriyle katilan yarismacilara verilen oylamalar, YouTube’daki
goOruntilenme sayisina goére hesaplanmaktadir. Mobil Film Festivali, film yapimcilarinin
calismalarinin YouTube'da yayllmasina ve goruntulenmesine odaklanmaktadir. Dolayisiyla bu
durum festivalde 6dil alamasa bile binlerce kisinin filmleri izlemesine olanak tanimaktadir.

2019 yilinda insan haklari temali festivale seksen sekiz Ulkeden binden fazla film katiimis,
degerlendirmeler sonucunda on dokuz ulkeden elli bir film segilmis ve jurinin oylariyla

4 Mobile Film Festivali hakkindaki bilgiler mobilefilmfestival.com adresinden alinmigtir.
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uluslararasi buyuk odulun sahibi Endonezyali Barry Putra’nin yonetmenligini yaptigi Annisa
isimli kisa film kazanmigtir. Bu baglamda 2019 yilinda gerceklestirilen mobil film festivalinde
Uluslararasi Biyuk Oduli (Uluslararasi Grand Prix) Annisa isimli film kazanmig, cep telefonu
kamerasiyla c¢ekilen bu bir dakikalik kisa film arastirma kapsaminda film diline goére
incelenmistir.

Annisa Kiinyesi ve Konusu

Filmin Kiinyesi Yonetmen: Barry Putra. Senaryo: Barry Putra. Oyuncular: Bilinmiyor (Anonim).
Muzik: Solo Cello Passion, Performed By Doug Maxwell, Media Right Productions Yapim yili:
2018, Turd: Dram, Suresi: 1 dakika, Festival: mobilefilmfestival.com Festival odili: Grand
Prize International- 2019 (Uluslararasi Biyik Odiil)

Annisa mobil kisa filminin konusu, Endonezya’da kiz ¢ocuklarinin egitim goérdugi bir yatili
okulda égrenci olan Annisa’nin okul arkadasi ile olan samimiyeti, dostlugu ya da escinselligini
konu almaktadir. Bunun sonucunda ¢ocuk yasta evlendiriimek lGzere okuldan alinmasi ise
filmin gatismasini olusturmaktadir.

Yaygin Kullanilan Yakin ve Yiiz Gekim Olgekleri

Annisa filmi, ¢cekim olcekleri agisindan analiz edildiginde; yirmi bir ¢ekim oOlgedi kullanildigi
gorulmektedir. Bu gekim olgeklerinin filmdeki dagilimina bakildiginda; yluz ¢ekime doért kez
basvuruldugu, iki defa orta plana, U¢ kez omuz ¢ekime, bes defa gégus ¢ekime, dort kez yakin
cekime, bir defa bel plana ve iki defa amors (i¢ karsl agi ¢ekim) planlarin kullanildigi goéze
carpmaktadir. Altmis saniyelik bu kisa filmin ¢ok sayida kisa kisa yakin cekimlerden
olusturulmasi kurguda ise planlarin kesmeyle birbirine baglanmasi dramatik etkiyi yaratmak ve
ritim icin tercih edilmistir (Can & Esen, 2008, s. 157). Bu sekilde ylz ve yakin ¢ekim dlgeklerinin
arka arkaya dizilimi filmi izleyen Kigilere film kahramaninin duygularini, ruhbilimsel durumunu
gostermek icin kullaniimig olabilir. Bu sayede izleyici yakin ve yiz ¢cekim acilari ile filmdeki
karakterlerin i¢sel dislince ve duygularin insansal eylemlerinden dogan 6zel agiklamalarinin
anlaminin neler oldugunu kavrayabilir (Kafali, 2001, s. 9).

Film orta planda; yatili okulun tabelasi ile baglamaktadir. G6gus planda: cep telefonu ile kendi
cekimini yapmakta olan beyaz renkli basértisu ve bluzlu bir kiz ¢ocugu gulimseyerek
yanindaki arkadasini da gergeve icgine alarak telefonun ekranini kaplayacak sekilde video
cekimi yapmaktadir. Cekim yapmakta olan kiz gocugu gulimserken kendisi gibi beyaz renk ve
bluzlu kiz arkadasi ise duslnceli bakislarla bagparmagiyla alt dudagina dokunmaktadir. Yakin
cekimde elleriyle cep telefonundan kendi videolarini geken iki kiza dikkatlice bakmakta olan
sirtistl uzanmis bir kiz gocugu cerceveye alinmistir. Devamindaki yiz c¢ekim planiyla
yatmakta olan karakter parmaklarinin arasindaki telefonun ekranina agzi agik bir sekilde
dikkatlice baktigi gorilmektedir. G6gus ¢ekim dlgeginde kiz cocugu duslnceli bakiglarla birkag
saniye baktiktan sonra yavasga yaninda yatmakta olan kiz arkadasinin vicuduna kolunu
atmistir. Omuz ¢ekimde degisik renkte basortileriyle U¢ kiz baglari 6ne egilmis sekilde
inanglari dogrultusunda ibadet etmektedirler. Ust agidan yakin gekimde gergevenin mavi ve
kahverengiye calan basoértull iki kizin ylzi secdeye kapandidi gorilmektedir. Aks gizgisinde
sigcramanin oldugu ayrinti ¢cekimde, zeminde solda mavi basértlli kiz, bu planda aks
atlamasiyla sag tarafa gegcmistir. Kahverengi basortili kiz ise tam tersi sagdayken sol tarafa
gecmigtir. Bagoértlisunun altinda goértlen ikilinin elleriyle birbirinin ellerine dokunduklari plan
yakin ¢ekimde goérintlye alinmistir. Omuz planda bas6értlll iki kiz ¢ergeve alaninin Ugte
ikisinin yuzU kameraya donUk oyuncuya, Ugte birlik boliminuin ise sirti kameraya donuk
oyuncuya ayrilmistir. Yz ¢cekimde bir dnceki planda amorstan ¢ekilen oyuncunun yuzu ile
diger kizin basoértisind ayni gerceve icerisinde gdsterilmigtir. YUzl gérinmeyen kiz kolunu
ekrandaki kizin omzuna dogru uzatmistir. Yiz ¢ekimde, a¢i degismis ekrani dolduran iki kiz
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Opusmek icin hamle yapacakken odanin acik kapisindan igeriye birdenbire giren diger
arkadaslari ikiliyi gérmus ve bir seyler (-estagfurullah) sdyleyerek sasirmis halde eliyle agzini
kapatarak vicudunu kapiya dogru birakmistir. Bu sahnede goérdikleri karsisinda saskina
dénmuis oyuncunun ifadesi gosterilmek istenmistir.

Go6gus cekimde gergeve icerisinde gozIUkli turkuaz renkli kiyafetleriyle bir erkek sinirlenmis
halde beyaz basortili filmin kadin kahramanini kolundan tutmus zorla c¢ekistirerek
go6tirmektedir. Bu planda aks ¢izgisi kuralinin ihlal edildigi gérilmektedir. Bu baglamda omuz
cekim de bir dnceki planda ¢ergevenin solunda yer alan kiz saga gecmistir. Filmin kahramani
kadin arkasini donerek geride biraktigi arkadaslarindan kendisini kurtarmalari igin (kendi
dillerinde) yardim etmelerini istemektedir.

Aks kuralinin ihlal edildigi gégus ¢ekimde zorla kolundan tutularak goézIUklu erkek tarafindan
goturdimeye calisilan kiz okulun bahgesinde ¢iglik atarak yere dismek Uzereyken kesmeyle
bir sonraki plana sert bir gegis yapilmistir. Dis mekandan i¢ mekana gecilmis karsi agidan ylz
¢cekimde, dizlerinin Gzerine ¢okmus halde cigliklar atan kizin sirtina arka arkaya eller siddetle
inip kalkmaktadir. Ancak bu ellerin kime ait oldugu gdsteriimemistir. Kiz ¢iglik atmakta gizemli
eller ise kizin sirtina siddetle vurmaktadir. Siddete maruz kalan filmin kadin kahramaninin
cighklar odanin igcinde yankilanmaktadir. Sirtina aldi§i darbeler (kendi dillerinde bir seyler
sOylemektedir, “Yapma, yapma...”vb.) aciyla karigik bagirmasina neden olmustur. Kizin
sesleri bir sonraki planda ses koprisu teknigiyle bindirilmistir. YUz ¢ekim, ekranda bir 6nceki
planda dayak yiyen kiza makyaj yapilmaktadir. Saclari ortadan ikiye ayriimig, ciceklerle
suslenmig, gozlerine far ¢ekilmig, dudaklarina kirmizi ruj strtlmus yanaklarina fircayla allik
yapilirken goruntilenmistir. (Bu plandan bir sonraki plana ¢iglik sesleri duyulmaktadir).

Yiz ¢ekim dlgeginde geng kiz dusunceli bir sekilde yataginda gézleri tamamen agik karsiya
bakmaktadir. Bu sirada Annisa’ya adiyla seslenen okuldaki kiz arkadasinin sesi duyulmustur.
Buna bagli olarak filmin kadin oyuncusu yataginda sesin geldigi yone dogru vicudunu
dondirmuistir. G6gus ¢ekimde filmin kadin oyuncusu hayalinde okuldaki en yakin arkadasinin
sesini duymaktadir. Okulda yakin arkadas olduklari bilinen bu kiz, distnceli bakislarla
Annisa’ya dogru bakmaktadir. Bu sirada bir el gergeve disindan girerek yatmakta olan kizin
yanagina dokunmaktadir. YUz ¢ekimde Annisa dusunceli bakiglarla saglari acik, yataginda
hareketsizce dylece uzanmaktadir. Donuk ylz ifadesiyle basini sol tarafina ¢evirmistir. Bel
¢ekim ya da ikili gekim élgceginde, Annisa solunda uyumakta olan adama dogru bakmaktadir.
Birkag saniye yanindaki uyuyan erkege baktiktan sonra basini tekrar tavana dogrultmustur. Bu
ikili cekimde ¢ergevenin ortasinda Annisa ismi ekrana gelmis, siyah fonda filmde g¢alisan ekibin
isimleri belirmeye baglamistir.

Oznelligi ve Tedirginligi Saglayan Kamera Hareketleri

Kameranin aktiel kullanimi gértlmektedir, herhangi bir sekilde tripod, gimbal, monopod,
crane, saryo, ving, steadicam ve bunun gibi mekanik aracglara monte edilmemis oldugu
anlasiimaktadir. Bu durum cergeve igindeki goruntulerin sallanmasina neden olmustur.
Parker’in el kamerasinin olusturdugu tedirginlik ve hareket hissine referansla (2011, s. 38),
aktuel ¢cekimler sonucu sallanan géruntiler 6znel bakis agisiyla filmlerin atmosferine hareket
getirmis, tedirginlik hissini uyandirmistir. Ayrica bu kisa filmde ¢evrinme, pan, tilt, pedestal ile
yukari asagi hareket, kaydirma hareketleri ve turlerinin kullaniimadigini belirtmek
gerekmektedir.

Kamera Agllari ile Saglanan Oznel Bakis

Filmde g6z seviyesinden (karsi) cekimlerin agirlikta oldugu goérilmektedir. Yonetmenin filmde
Ozellikle karsi acglyi kullanma istedi sinematografi kurallari ¢gergevesinde anlatmak istediginin
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altini ¢izmek hatta basrol oyuncusunun iginde bulundudu ruh halini seyirciye aktarmak
dusuncesi ekseninde yatiyor olmasindan kaynaklanmaktadir.

Filmin ilk sahnesindeki yatili okul tabelasi alt agidan ¢ekilmistir. Filmin ikinci sahnesinde cep
telefonuyla kendi videolarini kayda (cekmekte) almakta olan gencler (iki kiz/arkadas)
gorulmektedir. Akilli telefonla gekilen bu video cep telefonu boyutuyla dogru orantili bicimde
tam ekranda goriinecek sekilde kullaniimistir. Devaminda gelen planda karsi agidan ellerinin
arasinda cep telefonundan bir énceki video kaydina bakmakta olan kisi gérinmektedir. Ust
acidan, yataginda uzanmakta olan kizin telefonunun ekranina bakmakta oldugu gértlmektedir.
Filmin bu sahnesinde Ust agida ayni yatakta birbirine sariimis bigimde uyumakta olan iki kiz
yer almaktadir. Ayni planin devaminda Ust agidan yakin ¢ekimle birbirlerine sariimis kizlarin
uyumakta oldugunun detayina yer verilmistir. Sonrasinda karsi agidan giysileri ve basortuileri
degisik renkte olan karakterlerin ibadet ettikleri sahne gelmektedir. Baglarini yere koyduklari
sahne tepeden ¢ekilmistir. Devaminda yerdeki ellerin yakin plani karsl agidan goésterilmistir.
Amorstan kargl agidan ¢ekimde iki kiz birbirlerine bakarken ¢ercevelenmistir. Devaminda aks
atlatma teknigi kullaniminin oldugu karsi agidan ikinci kez amors ¢ekime basvurulmustur. Bu
planin devaminda karsi agi (g6z seviyesi) aksin kirildid1 ytuz ¢ekimde iki kizin birbirlerine dogru
yaklasacakken kapidan tg¢incl bir kizin onlari gérdikleri gergevedir.

Karsi agidan filmin kadin oyuncusu Annisa’nin gozIuklu bir erkek tarafindan kolundan tutularak
cekistirilerek goturaldigu sahnedir. Aksin kirildigr bu sahnede arka agidan kiz kolundan
tutularak goétirilmeye calisiilmaktadir. Devaminda filmin kadin kahramanini sirikleyerek
gotirmekte olan erkegin, kiz 6grenciyi yere biraktigi kargi acidir.

Arkasindan dis mekandan i¢ mekana gecilmis dolayisiyla mekadn ve zaman degisimi
gergeklesmis, kargl agidan Annisa’nin dizlerinin Gzerine ¢okmus vaziyette, birisi tarafindan
sirtina vuruldugu plan gelmektedir. Makyaj yapilan filmin basrol oyuncusu kargl agidan
gOsterilmistir. Hemen sonrasinda Annisa’nin Ust agidan yliz gekimine yer verilmistir. Bir sonraki
planda okuldaki arkadasinin ona bakigi, karsi agidan yuz c¢ekimiyle cerceveye alinmigtir.
Devaminda gelen planda filmin kadin kahramani kargi agidan ylz ¢ekimde g¢ergevelenmistir.
Filmin son sahnesinde Annisa ve erkek yan yana karsi agidan bel cekimle gosterilmistir.

Filmde kamera acilarinin kullanimi ile yaratilmaya calisilan temel etkenleri su sekilde
aciklamak mumkunddr. Kargi agilarin filmin tamamina yakinina egemen oldugu sdylenebilir.
Bu baglamda Arijon’a referansla, yénetmenin karsi acgidan yaptigi c¢ekim olcekleriyle
olusturmak istedigi etki anlami vurgulamak ya da basroldeki oyuncuya (Annisa) izleyicinin
dikkatini cekmek icin olabilir (1995, s. 339). Filmin genelinde Annisa’nin oldugu tekli gekimlerde
karg! agidan ylz, omuz ve gbégus ¢ekim dlgeklerinin kullanimi gériimektedir. Kargi agidan
omuz ¢ekimde oyuncunun omzunun tamami kolu ve kolunun eklemleri ¢cergeve igindedir. Bu
cekim oOlgeginde Annisa’nin bas kismi gergeveyi doldurmustur. Bu ¢ekimlerin bitininde
oyuncu kameranin objektifine bakmaktadir. Oykiiniin dramatik yapisina uygun olarak yapilan
bu teknik, 6znel bakis agisiyla oyuncunun ya da izleyicinin gelismekte olan hikayeyi
betimlemesini ve yorumlamasini kolaylastirmak icin yapilmaktadir.

Dogal Isik Kaynaklari ile Aydinlatma ve Gergeklik Hissi

Aydinlatmanin kullanimi agisindan bu filmde i¢ ve dis mekan g¢ekimlerinde profesyonel 1s1k
kaynaklarindan higbirisinin kullaniimadigini séylemek mimkinduar. Filmin dis ¢ekimlerinde
dogal isik kaynaklarindan faydalaniimis, i¢ ¢ekimlerde ise ortamda var olan yapay aydinlatma
kaynaklarindan yani tungsten lambalardan yararlaniimistir. Genellikle tungsten olarak bilinen
lambalarin en yaygin bigcimde kullanildigi yerler kigik mekanlardir. Algan bu lambalarin
Ozelligi ile ilgili olarak on ile iki yuz elli watt arasinda aydinlatma gucleri bulundugunu
kaydetmektedir (1999, s. 36).
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Bu baglamda dusindldiginde tungsten lambalarin sinemada kullaniimasi ancak ¢ekim
yapilan mekanlarda aydinlatma kaynaklari yok ise tercih edilmektedir. Bu filmde de géruldugu
lizere ic mekanlarda kullanilan 1si§in giiciiniin yetersiz kaldigini gérmek mimkindir. ic
mekandaki ¢cekimler, ortamda var olan aydinlatma kosullari altinda gergeklestiriimis ve buna
bagl olarak da i¢ 1s1§1n yeterince yumusak olmadigi gorilmektedir. Bu dogrultuda i¢ mekan
¢cekimlerinde Raoul Coutard’in “glintin 11§1” ismini verdigi calismasinda oldugu gibi, bu filmde
de ortamda var olan aydinlatma kaynaklarini kullanmak veya mekandaki 1sik kaynaklarina gok
az mudahale edilerek yaratiimak istenen gergekgi etki yakalanmaya galisiimistir (bkz. Algan,
1999, s. 116). Dolaysiyla filmdeki karanlik aydinlatmayla bir hGizin hissi yaratilmak istenmis
olabilir (Ankaralgil, 2015, s. 118).

Aydinlatmanin yetersiz oldugu i¢ mekan c¢ekimlerinde karakterlerin logluk ve karanhga bagl
olarak oyuncularin yakin cekimlerinde sadece yuzlerinin anlagilir sekilde goérindigunu
sOylemek mumkundur. Dolayisiyla 1s1din yetersiz olusu, yakin ¢ekimlerde oyuncularin gézleri,
burun ve ¢ene alti bélgelerinde keskin gdlgelerin olusmasina sebep olmustur (Candemir, 2010,
ss. 220-221). Buna bagh olarak filmde tercih edilen dogal aydinlatmayla filmin atmosferine
uygun olarak korku, gizem, siddet ve hizin gibi duygularin ortaya c¢ikartiimasina katki
saglamistir. Dis mekan ¢ekimlerinde ise aydinlatma, filmin ilk sahnesinde yatili okul tabelasi
yari karanlik yari aydinlik gtnln ilk saatlerinde ¢ekilmistir. Diger taraftan Annisa’nin okuldan
cekistirilerek goturaldiglu sahnede gunesin etkisinin ¢ok siddetli oldugu 6gle saatlerine
rastlamistir. Dolayisiyla bu sahnedeki iki oyuncunun yuzlerinde gin isidina bagh olarak
gllgeler ve patlamalar olusmustur. Bunun igin gun 1s1g1 gibi dodal ve siddeti ylksek 1sik
kaynaklari altinda ¢ekim yaparken yansitici ya da kopuk adi verilen beyaz diz zeminler
araciligiyla karakterler Gizerinde bir dolgu 1$1§1 olusturularak, gdzlerin altindaki siyah ve alindaki
patlamalari ortadan kaldirmak mumkundur (Candemir, 2010, s. 220).

Sinemanin ilk yillarinda, konunun aydinlatiimasinda dogal isik kaynaklarindan 6zellikle
gunesten fazlaca yararlaniimistir. Dogdal aydinlatma, nesnenin dogada gorindigu bigimde
filme aktariimasini saglayan dogal aydinlatma ydntemlerindendir (Oz6n, 1972, s. 71). Filmin
acilis planindan son sahnesine kadar alacakaranlik, agik/kapali hava, karanlik, losluk, aydinlik
vb. gibi birbirinden cok degisik 1sikhlik isteyen mekanlarda oyuncularin rollerini yerine
getirdikleri gorilmektedir. Filmin basrol oyuncusu Annisa’nin okulundan ve tutkuyla sevdigi
arkadasindan zorla ayrilmasi ve devaminda kiglk yasta evlendiriimesinin 6éykisinin
anlatildigi kisa filmde dogal 1si1gin atmosfer olusturmasinda belirleyici bir rol oynadidini
sdylemek mumkundur.

Ses ve Miizik: Annisa’nin Duygulari

Filmin birka¢ yerinde tepki, c¢iglik ve oyuncunun adiyla seslenilmesi diginda ikili diyalog
icermedigini sdylemek mimkindir. Annisa ve arkadasinin birlikte uyuduklari yatakta géz goéze
geldikleri gogus plan ¢ekiminde (viyolonsel) fonda muzigin melodileri duyulmaya baslamistir.
Ote yandan viyolonsel diger adiyla gello ¢ikardigi ses itibariyla insan sesine en yakin sesleri
cikartan muzik aletidir. Ayni zamanda, bu muzik enstriimani sekil olarak da kadin viicudunu
andiran bir gorinise sahiptir (Akdagoglu, 2018). Dolayisiyla ydnetmen filmin hikayesini
guglendirmek icin viyolonselden ¢ikan mizigin kadin karakterin i¢ dinyasinda yasadigi ruhsal
¢Okuntlyu (travma) anlatmak igin kullanmistir. Sonug olarak, fonda duyulan muizik, bir nevi
izleyiciyi Annisa’yla 6zdeslemeye ve duygularini paylasmaya ¢agirmaktadir.

Sesin, 6éykinin ve géruntllerin zamaniyla iligkisi agisindan degerlendirildiginde ise, seyredilen
oyklyle ayni zamanda gerceklestigini buna bagl olarak da Annisa’nin arkadasiyla iliskisini
goren karakterin 6fkeli s6zel tepkisi ile karsilastigi sahnede goriimektedir. Diger taraftan filmin
kahramani kadin bir erkek tarafindan c¢ekistirilerek géturulirken yardim istemesi, dayak yerken
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attigi ¢ighklar ve son olarak yataginda yatarken arkadasinin ismiyle seslendigi planlarda ayni
zamanda gergeklesen ses unsurlari bulunmaktadir. Bordwell ve Thompson (2008)’a gore, bu
filmde de sesin 0 anda seyrettigimiz dykiyle ayni zamana ait olmasi durumu bulunmaktadir.
Soyle ki 6yki mekéanina ait ortam sesleri, konusmalar ve muzik goérintiyle ayni zamanda
olugsmaktadir (2008, s. 288).

Annisa’nin gégus planda c¢ercevelendigi cekimde muzik fonda ylkselmeye baslamistir. Ayni
yatakta kiz arkadasiyla uyuduklari gdgdus cekime gegildiginde ise, viyolonselden c¢ikan
melodiler ritim kazanmig, uyumakta olan kizin Annisa’ya kolunu atmasiyla birlikte muzigin ritmi
yavaslamaya baglamistir. Sinemada mduzik, filmlerin énemli anlarini belitmek, heyecani
arttirmak ve kimi sekanslari dramatize etmek icin kullaniimaktadir (Kigukerdogan vd., 2005,
s. 32). Bu baglamda yénetmen, filmin dramatik atmosferini saglamak igin gorsel ve isitsel (ses,
muzik) 6geleri birbiriyle uyumlu hale getirmigtir. Annisa uyku esnasinda soluna ddnerek
yaninda yatmakta olan karakterin ylUzune temasi sirasinda muazigin ritimlerinin arasina
serpistirilen vokal sesleri de buradaki psikolojik atmosfere eslik etmeye baslamistir. Bu
baglamda, mizik ve vokal sesleri Annisa’nin iginde bulundugu psikolojik durumu seyirciye
yansitmak icin 6nemli hale gelmistir.

Kultiirii Yansitan Kostiim ve Sade Makyaj, Dekor ve Renkler

Filmde Annisa ve diger iki arkadag! bir okulda yatili olarak egitim almaktadirlar. Buna bagli
olarak da filmdeki karakterlerin kiyafetleri sislemeleri ve renkleri bagl olduklari dinin
kurallarina uygun olarak segilmistir. Kostimler bir filmin anlatisinda énemli bir motif olabilmekte
ve nedensel bir rol Ustlenebilmektedir (Bordwell & Thompson, 2008, s. 122). Sinemada giysi
genellikle belli bir kisinin, toplumun, Ulkenin ve c¢agin 6zelliklerini ilk bakista yansitan bir
unsurdur (Ozén, 1972, s. 79). Bu filimdeki karakterlerin giysileri de yasadiklari Ulkenin
Ozellikleri, yagam bigimleri ve inancglariyla uyumludur. Bazi dinlerde ibadet etmek igin saglarin
basoértiusuyle ortilmesi inanci hakimdir. Bu filmde de Annisa ve arkadaslarinin yuzleri ve
ellerinin diginda vucutlarinin tamami kapalidir.

Oyuncularin giysileri ise egitim gérdikleri okulun sartlarina gére tasarlanmistir. Kiyafetleri birer
uniforma degildir, renkleri birbirinden farkhdir. Filmin kligiik kahramani Annisa’nin bagoértisu
parlak mavi renk ve kirmizi suslemelidir. Dolayisiyla parlak bir nesne koyu renk bir nesneden
daha fazla agirhk tasimaktadir. Bunun nedeni ise parlak, agik tonda bir cisim seyirciye
yaklasiyor gibi gorindrken daha koyu renkli olanlar ise geriye dogru cekilmesine neden
olacaktir (bkz. Mascelli, 2002, s. 124).

Oyuncularin Gzerinde beyaz, mavi, kahverengi ve bordo renkli giysilerin oldugu gorilmektedir.
Basrol oyuncusu Annisa’nin beyaz ve mavi kiyafetleri vardir. Beyaz renk, Asya Ulkelerinde
safligin ve mahremiyetin sembolldir (Sdzen, 2003, s. 97). Ote taraftan mavi rengin yiiklendigi
sembolik anlam ise dulslinceleri, duygulari uzaklara ve sonsuzluga tasiyabilme gicl
bulunmaktadir. Bu baglamda Annisa’nin giysisindeki agik mavi renk; celigkinin ve garesizligin
icinde oldugu ruh halini yansitarak okulundan ve ¢ok sevdigi arkadasindan ayrilmasina vurgu
yapmaktadir.

Annisa ve diger karakterlerin dodal gorunuglerine ilave olarak dikkat cekmeyecek sekilde
dudaklarina parlatici, gozlerine rimel ve yanaklarina maskara gibi kozmetik Urinlerle makyaj
yapildigi gérilmektedir. Hatta filmin bir planinda Annisa’ya makyaj uygulanirken gozleri ve
dudaklari kirmizinin tonlariyla kag ve kirpikleri dogal renkleriyle canlandiriimis yanaklarina ise
fircayla maskara yapilirken goérintilenmigtir. Géz kalemi ve maskara dikkati gdzlere
cekebilmekte ve bakis yoninu vurgulamak igin kullaniimaktadir (bkz. Bordwell & Thompson,
2008, s. 124).
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Filmin temasina uygun mekanlarda gekim yapildigini belirtmek yerinde olacaktir. Annisa ve
arkadasinin birlikte videolarini gektikleri aligveris merkezi, ayni yatakta uyuduklari, ibadet
ettikleri ve bakistiklari planlar filmin hikayesini anlatmak icin tercih edilmis mekanlardir. Buna
karsin Annisa’nin zorla okuldan alindigi sahne agik havada dogal mek&nda gegmektedir.

Kurgu

Teknolojinin hizla gelistigi glinimizde akilli telefon (Android-iOS) mobil isletim sistemlerinde
calisan video diizenleme programlari ile film kurgulamak kolay hale gelmistir. Mobil cihazlarda
kurgu yapmak Uzere hazirlanmis video diizenleme uygulamalari bulunmaktadir. Bunlar; Adobe
Premiere Rush, iMovi, Kinemaster, Videochance, InShot, WeVideo, Power Director, Funimate,
VivaVideo, Filmmaker, Vizmato, VidLab, Quik App, Magisto, Action Director, Animato,
FilmoraGo ve Clipper isimli video dizenleme programlaridir. Bu uygulamalarin gerek
islevselligi gerekse de sahip oldugu 6zellikleri bakimindan incelendiginde montaj yapmak igin
uygun programlar oldugudur. Bu baglamda Annisa isimli filmin kurgusu icin de mobil video
dizenleme uygulamalarindan Adobe Premiere Rush tercih edilmistir.

Bu kisa filmin kurgusu ilk plandan baslayarak su sekilde yapilmistir. Film acgilma efektiyle
alacakaranlkta alt agidan okulun tabelasi ile baglamaktadir. Kesmeyle filmin mizansenini
olusturan c¢ekimler arka arkaya siralanmistir. Annisa ve kiz arkadasinin cep telefonu
kamerasina videolarini gektikleri sahneyle filmin atmosferine seyirci dahil olmustur. Kesme
gegisiyle telefonun ekraninda bir dnceki gekimin devaminda iki oyuncu videosu ve bu videoyu
seyreden kadin karakter yataginda uzanmis videoyu izlemektedir. Elinde telefonu tutmakta
olan oyuncunun (kadin) goruntilere bakarken jest ve mimiklerinden psikolojisinin bozulmaya
bagladigi anlagiimaktadir. ikili gégis ¢ekime kesmeyle gecildiginde ayni yatakta uyumakta
olan Annisa ile kiz arkadagI gérunmektedir. Ayni zamanda bu plan karakterlerin birbirlerine
sarilmig halde uyuduklari sahnedir. G6gus ¢ekimden kesme (cut) ile bas ¢cekime gecilerek
Annisa’nin goézleri agilmig yuzundeki ifade degisiklige ugramistir. Filmin ydnetmeni uyku
¢ekiminden kesmeyle omuz planda Annisa ve arkadaslarinin ibadet ettikleri sahneye gegmistir.
Dolayisiyla kurgu bir sahne igindeki gekimler arasinda bir devamlilik yaratmak igin degil, ayni
zamanda bir filmin zaman hattini kurmak igin de kullaniimaktadir (Monaco, 2001, s. 210). Bir
cekimin orta kismini kesip atmak, filmin zamaninin gercek olmayan niteligini vurgulayan bir
sigrama montaji olusturabilir (Parker, 2011, s. 253). Bu baglamda yonetmen bu kisa filmde iki
cekim arasinda gecen zamani ¢cekim élcekleri ayni olmak tzere (omuz ¢ekim) kesme ile birbiri
ardina gelecek bigimde birlestirmistir. Filmin kadin kahramani bu sahnede arkadaslariyla
ibadet etmektedir. islam inancina gére elleri baglarinin arasinda secdeye vardiklari zaman
Annisa’nin yanindaki eli tutmasi yakin ¢ekimde cercevelenmis ve bu iki cekim kesmeyle
birlestiriimistir. Amorstan alinan omuz ¢ekimde karanlik bir késede Annisa karsisindaki
arkadasina tutkuyla bakmaktadir. Kesmeyle aks’'in diger tarafindan karakterin amorsundan
filmin kadin kahramaniyla yakinlagsmaya baslayacaklari (6pUsecekleri) an onlari agik kapidan
iceri birdenbire giren arkadaslarinin iligkilerine sahit olmasi, jest ve mimiklerine ilaveten sozel
tepkisi (-estagfurullah) dramatik gerilimi tirmandirmistir. Omuz c¢ekimle c¢ergevelenen
kompozisyonun devaminda zaman atlamis kesmeyle okul bahgesine gegilmistir. Tarkovski'nin
de ifade ettigi Uzere, bu kisa filmde gorintiye, bir ¢gekim sliresince zaman akisini yansitan
ritim, tam anlamiyla egemen olmustur (Tarkovski, 2008, s. 101). Annisa’nin arkadasiyla tutkulu
iliskilerini (escinsel) sona erdiren sahne, kesmeyle okul bahgesinde zorla kolundan tutularak
bir erkek tarafindan goturuldugu hareketli gekimle gosterilmigtir. Gogus planda olusturulan
cerceve, filmin kadin kahramaninin arkasina donmdus vaziyette cigliklar atmasi ruh halini adeta
digariya yansitmaktadir. Aksiyonun oldugu bu sahnede aks cizgisi ihlal edilerek kesmeyle arka
acidan omuz ¢ekimle Annisa’nin gigliklar yikselirken ylzundeki korku dolu ifade yansitiimak
istenmigtir. Bu baglamda, filmde kusursuz bir dizenleme yapmanin teknik yéntemlerinden
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birisi de aksiyon Uzerinde kesim yapmaktir. Bir sahne igerisindeki bir hareketi, bir dizenleme
noktasi olarak kullanmak, ideal bir dizenleme yapmak igin verimli yéntemdir (Parker, 2011, s.
252). Filmdeki sahneye dontlecek olursa, Annisa ¢ekistirmeye bagli olarak dengesini kaybedip
dizlerinin tzerine disme hareketi tamamlanmamisken filmsel zaman ge¢cmis evde diz cokmus
halde siddete maruz kaldi§gi omuz plan ¢ekimine kesmeyle gecis yapiimistir. Filmin kadin
kahramani okul bahgesinde yere dlismek Uzere oldugu plandan kesmeyle karanlik bir odada
diz ¢6kmus halde siddete maruz kalmistir. Dis ve ic mekan arasinda gegen zaman ise kurguyla
olabildigince kisalmigtir. Parker bu durumu su sekilde ifade etmektedir: “Zaman gegisi de
manipule edilebilir, bir gekimin orta kismini kesip atmak, film zamaninin gergek olmayan
niteligini vurgulayan bir sigrama montaji olusturabilir” (Parker, 2011, s. 253). Filmdeki montajda
Parker’in sdylemiyle iki gekim arasindaki gegen gercek zaman ortadan kaybolmus, sicramayla
iki ayni1 cekim olcegdi kesmeyle birlestirilmistir. Hareket devam ederken oyuncularin hareketleri,
konumlari ve bakiglari birbirine eklenen ¢ekimler boyunca uyumlu olmalidir (Mascelli, 2002, s.
155). Bu filmde okul bahgesi sahnesi ile odada gecen planda oyuncularin hareketleri,
konumlari ve bakis yonleri birbiriyle uyum iginde oldugu gértlmektedir. Siddete maruz kaldigi
plandan kesmeyle kadin kahramana makyaj uygulandigi yiz ¢cekime gegcilmigtir. Bir 6nceki
planda duyulan kadinin ¢igliklari makyaj yapildigi cekime birlestirilmigtir. Seslerin bu gekilde
kullaniimasi bir film igin atmosfer yaratmak seyirciyi filmin icine gekmek ve gerceklesmekte
olan aksiyonu guglendirmek agisindan énemlidir (Parker, 2011, ss. 263—-265). YUz ¢ekimde
makyaj yapilan plandan kesmeyle karanlik odada Annisa’nin anlamli bakiglarla derinlere dalip
gitmesi seklinde anlamlandirilabilecek yliz c¢ekim 0&lgedine gegilmistir. Annisa’ya ismiyle
seslenilen planda, sesin geldigi yone basini geviren filmin kadin oyuncusu, ona dikkatlice
bakmakta olan arkadasi yiz c¢ekim o&lgegine kesme yapilmistir. Filmin kadin kahramani
Annisa’nin yataginda dusinceli bakislarla gegmise dalarak okul arkadasini yaninda hayal
etmesi ve onun yanagina dokunmasi final sahnesinde de fondaki muizigin de eslik ettigi
riyadan gercege donus, yaninda bir erkekle bel gekim dlgceginde ¢ergevelenmistir. Bu anlamda
cekimler, tek baslarina gérsel diizenlemeleri yoluyla bir anlam icerseler de filmin butind igine
yerlestiriimeden ve diger ¢ekimlerle iligkilendiriimeden sanatsal anlatim gerceklesmeyecektir
(Gurses, 2015, s. 20).

Sinemada c¢ekimlerin sahneleri, sahnelerin sekanslari, sekanslarinda batin bir filmi
olusturmasi icin kurgu yapilmasi gerekmektedir. Bu kisa filmde bir ¢ekimden digerine
gegislerin hareketlerin uygun noktalarinda kesme ile gecildigi gorilmektedir. Dolayisiyla
sinemada kesme, bir ¢cekim ya da bir gekimin pargasidir (Mascelli, 2002, s. 15). Buna bagli
olarak filmde bir ¢cekim kesilmis diger cekim baslamistir (Girses, 2015, s. 21). Cekimleri ve
sahneleri birlestirmek icin kullanilan bu film teknidi sessiz sinemanin ilk yillarindan bu yana
kullanilan bir yéntemdir. Kesme gecisiyle uzun metraj ve kisa metrajli filmlerde ritim
yakalanmaktadir. Elbette ritmik unsurlar filme gergek anlamindan bagka farkli anlamlarda
katmaktadir. Kisa filmde ritimler goz 6nine alindiginda onu etkileyen faktorler vardir. Isik, ses,
kamera hareketleri, muzik, kurgu ve gegisler ritim yaratmak icin kullaniimaktadir. Dolayisiyla
bu kisa filmde de kamera acilari, cekim Olgekleri, ses, muzik ve kurguyla ritmik bir atmosfer
olusturulmustur.

Cergeveleme — Uggen Kompozisyon

Her film hikayesi geregi oyunculara onlarin hareketlerine ve mekanin belirli bir kompozisyon
uygulamasini gerektirmektedir. Bu kisa filmde de gériintiiniin kompozisyonunu olusturmak igin
belirli matematiksel ve geometri 6gelerinin uygulandigi gorulmektedir. Karanlik odada, ayakta
Annisa ve arkadasinin tutkulu yakinlagsmasinin ¢tinci bir kisi tarafindan gérildigi planda da
geometrik bir Giggen kompozisyon olusturulmustur. Dolayisiyla sinemada énemli bir karakter
yukseklik yoluyla baskin duruma gecgebilecedi icin UGggen kompozisyonlar insanlari
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gruplandirmakta faydalidir (Mascelli, 2002, s. 213). Filmdeki lGg¢gen kompozisyon kadin
kahramanin ilgi odadi haline gelmesine katki saglamistir. Sinemada goérintinin merkezi
kompozisyon bakimindan zayif nokta olmasi itibariyla, oyuncu c¢ergevenin kenarina
yerlestirilirse daha agir gériinmesi saglanmis olacaktir. Bu baglamda, filmde Annisa’nin dnde
buyuk ve gercevenin kenarina yakin oldugu goérulmektedir. Ayni zamanda filmin genelinde
dingin yani istikrarli bir kompozisyon tercih edilmistir. Dolayisiyla kompozisyonun dinginligi
cekimin yapisina aydinhk ve agikhk getirerek, izleyicinin algilamasini kolaylastirmaktadir
(Mdkerrem, 2015, s. 33). Filmin atmosferine uygun olarak tasarlanan ¢erceve ve kompozisyon
konunun anlasilir olmasina katki saglamistir.

YONTEM

Annisa filminin gramerini olusturan bigcimsel o&zellikler betimsel analiz yo6ntemiyle
degerlendirilmistir. Bu ¢alismada betimsel arastirma yontemi kullaniimigtir. Betimsel analiz
yontemine gore elde edilen veriler, daha énceden belirlenen temalara gére Ozetlenir ve
yorumlanir. Bu tlr analizde amag, elde edilen bulgularin dizenlenmis ve yorumlanmig bir
bicimde okuyucuya sunmaktir. Betimsel analize gore elde edilen veriler, 6nce sistematik ve
acik bir bicimde betimlenir. Daha sonra yapilan bu betimlemeler agiklanir ve yorumlanir,
neden-sonug iligkileri irdelenir ve birtakim sonuglara ulasilir (Yildirnm ve Simsek, 2016). Bu
betimsel arastirma yontemiyle Annisa filmi sinemanin tasarim araglari olan ¢ekim olgekleri,
kamera hareketleri, kamera agilari, aydinlatma, alan derinligi, ses ve mizik, kostiim, makyaj,
dekor, mizansen, renk, kurgu, ¢erceveleme ve kompozisyonuna gore incelenmigtir.

Sahnenin 1131, dekoru, oyuncularin yerleri, hareketleri, kostim, makyaj ve dekorda kullanilan
renkler, bigimler, mekanin ézellikleri mizansenin 6gdelerini olusturmaktadir (Gurses, 2015, s.4).
Calisma, detayll bir mizansen ve sinematografik incelemeyi gerektirdigi igin bir dakikalik kisa
film ile sinirlandiriimistir. Boyle bir detayli bigcimsel ve estetik analiz galismayi 6zgin
kilmaktadir.

Oncelikle arastirilan konunun belirli bir ddnem igerisinde gergeklestirilmis olan internet tabanli
web sitesi Uzerinden yarisma / festival duzenleyen www.mobilefilmfestival.com sitesi
olusturmaktadir.

BULGULAR VE YORUM

Film yapimciliginda teknolojik gelismeler, dijital ve akilli telefon kameralariyla ¢ekilen filmler
seklinde bir siniflandirmayi beraberinde getirmistir. Bu durum akilli telefon kameralariyla film
yapmak isteyen yapimcilari, yonetmenleri, amatér ve profesyonel sinema tutkunlarini
sevindirmistir. Ayrica diinya ¢apinda ¢evrimici mobil ya da akill film festivalleri baglamistir. Bu
film festivalleri, her yastan insani, basta akilli telefonlar olmak lzere tasinabilir cihazlarla film
yapmaya tesvik eden dduillerle internet aglari Gizerinden dizenli olarak devam etmektedir.

Alan yazinda farkli Glkelerde yapilan arastirmalar akilli cep telefonu ile film Gretimine yonelik
projelerle birlikte 6zellikle ana akim sinemalarda yeterince temsil edilmeyen ya da sinema filmi
uretme ve dagitma olanaklari olmayanlar i¢cin mobil ve internet teknolojilerini bir devrim olarak
gbérmektedir. 3Ornegin, Mobile Film Festival (MFF), 2005 yilindan bu yana akilli telefon ve
tablet kameralari kullanilarak g¢ekilen filmlerin internet Gzerinden festivalini diizenleyen bir film
festivalidir. Bu festivalde her yil bir tema ve sure sinirlamasi belirlenmekte ve akilli telefon veya
tablet kameralariyla ¢ekim yapma zorunlulugu bulunmaktadir. Mobil Film Festivalinde 2018
yilinda Uluslararasi Buyik 6duli kazanan Annisa filmi érnekleme alinarak mizansen ve
sinematografik bir incelemeye tabi tutulmustur.

5 www.mobilefilmfestival.com Erigim Tarihi: 15.09.2018
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Annisa sinematografik ve mizansen 6zellikleriyle film dilinden bahsedebilmek mimkuindur.
Omuz ve gogdus gekimler gergeve igindeki oyuncularin i¢ dinyalari, duygu ve disunceleri
izleyiciye yansitmak igin tercih edilmistir. Aktiel kamera ile tedirginlik ve Ust bakis acisi ile
izleyici oyuncunun caresizligine taniklik edebilmistir. Dis mekan planlarda dogal sk
kaynaklari, ic mekan sahnelerde ise ortamdaki yapay 1sik kaynaklari kullanilarak gercekgi etki
elde edilmistir. Isigin yetersiz kaldigi ic mekan ¢ekimlerinde oyuncularin yizlerindeki keskin
golgelerle korku, gizem, siddet ve hiizlin yaratildigi hissedilebilmistir. Net alan derinlikli planlar
olusturulmus ve 6zellikle filmdeki kadin kahramanin kolundan gekildigi genis alanda 6n plan
net, arka plan net olmadan gdsterilmistir. Buna gore izleyicinin belirli ayrintilara ve gorsel
unsurlara odaklanmasi saglanmistir. izleyicinin bilissel duygularini arttiran ses ve mizigin
incelenen filmde diegetik (dykisel) ses diizeyinde oldugudur. Makyaj 6gesinin sinirli oldugu
Annisa filminde kadin oyuncuya bir planda makyaj yapilmaktadir. Anlatimi destekleyen bu
planda kadinin ruh halinin digavurumuna vurgu yapilmak istenmigtir. Yonetmenin filmin
cekimlerini gercek mekanlarda yaptiklari gézlenmistir. Karakter sayisinin dért kisi oldugu ve
hikdyenin bu kisilerin etrafinda gelistigi goriimustir. Filmdeki karakterlerin duruslarindan,
hareketlerinden, jest ve yuz ifadelerinden amatér olduklari anlagiimistir. Sonug olarak édul
almis bir filmin cep telefonuyla ¢ekilmis olmasinin film dili agisindan anlam yaratmasina engel
olmadigi ortaya ¢ikmistir.

Akilli telefon kamerasiyla film ¢gekmenin sinemanin teorik ve pratik bilgilerini 6grenmeyi en
onemlisi de yetenekli olmayi gerektirdigi anlasiimistir. Elbette, film yapimi igin kurgunun temel
ilkelerinin bilinmesi gereklidir. Bu yeni bir arenadir; kameraya erigimin kolayligi, daha kuguk
ekiple ¢ekim, kurgu programlarinin gesitliligi ve coklu ses kanallarinin kullanim kolayhgi
anlaminda olumlu yonleri bulunmaktadir. Diger yandan dogrudan akilli telefonlara &zgu
olmasa da cekimlerde kameranin tripod ve sabitleyici araglarin (zerinde kullaniimamasi,
aydinlatma kaynaklari yerine ortamda var olan i1sik kaynaklariyla goértintinuan olusturulmaya
calisiimasi, seslerin uygun mikrofonlar yerine kamera Ustli mikrofonlardan alinmasi,
profesyonel oyuncu yerine amatér oyunculara rol verilmesi, kostiim ve makyajin uygun bigimde
olmayigi vb. gibi sorunlarin bir nebze de olsa giderilmesi gerekir. Boylelikle o zaman daha az
kusurlu bir film deneyimi ortaya cikabilir.

Ulusal ve uluslararasi geleneksel film festivalleri diginda i¢inde bulundugumuz yuzyildaki
teknolojik gelismelere bagli olarak 2005 yilindan itibaren hizla artan mobil film festivallerinin
sayisi onimuzdeki yillarda giderek artmaktadir. Sonug¢ olarak, basta akilli telefon kamera
teknolojisi olmak Uzere mobil cihazlar kullanilarak film yapimini tesvik eden akilli, cep telefonu
ya da mobil film festivallerinin daha da yayginlagsmasi ve teknolojik yenilikler dogrultusunda
sinemanin gelisimine olumlu katki saglamasi beklenen bir durumdur. Boyle bir durum yeterince
temsil edilmeyen ve teknik ve ekonomik olanaklara sahip olmayan gruplarin mobil film
Uretimiyle global diizeyde kendilerini ifade etmelerine firsat tanimaktadir.
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IRANLI AILE YAPISINA OTEKININ BABASI FiLMi UZERINDEN
BAKMAK

Ercan MIROGLU"

Onur ONURMEN?
OZET

Aile, insanlik tarihinin ilk ortaya cikisindan itibaren farkl yapilarda da olsa her zaman ve her
toplumda énemli bir toplumsal kurum olmustur. Toplum ve birey agisindan énemli olan aile
kurumu son dénemlerdeki alternatif yasam bicimlerine ragmen psikolojik ve toplumsal
buhranlara karsi siginilacak liman olma 6zelligini korumaktadir. Bununla beraber aile kurmanin
ve onu korumanin giderek zorlastidi da bilinmektedir. Daha saghkli aile ici iligkilerin
kurulmasina katki saglamayl amaclayan bu c¢alismayla ayrica literatlire katki saglama
amagclanmistir. Calismada anlam kazanma sureciyle ilgilenen sembolik etkilesim kurami
baglaminda aile kavrami, iranli aile yapisini yansitmasi sebebiyle iran sinemasindan Otekinin
Babasi filmi gostergebilimsel yontemle ele alinmistir. Sembolik etkilesim slreglerinin
incelenmesine uygun olmasi sebebiyle film ¢dézimlenmesinde gdstergebilimden
yararlaniimistir. Ayrica bu galismada sembolik etkilesim, George Herbert Mead ve Herbert
Blumer’in kuramlari dogrultusunda ele alinmigtir. Kisilerin eylem, s6z, jest, mimik ve
sembollere ylklenen anlamlarin aile iligkilerini bigimlendirdigi ve 6rneklerinin de Otekinin
Babasi filminde temsil edildigi sonucuna variimistir.

Anahtar Kelimeler: Aile, Otekinin Babasi, Sembolik Etkilesim

LOOKING AT THE IRANIAN FAMILY STRUCTURE THROUGH THE
FATHER OF THE OTHER

ABSTRACT

The family has always been an important social institution in every society, albeit in different
structures, since the first emergence of human history. The family institution, which is important
for the society and the individual, maintains its feature of being a shelter against psychological
and social crises despite the alternative lifestyles in recent times. It is also known that it is
becoming increasingly difficult to establish and protect a family. With this study, which aims to
contribute to the establishment of healthier family relationships, it is also aimed to contribute
to the literature. In the study, the concept of family in the context of symbolic interaction theory,
which deals with the process of gaining meaning, is discussed with the semiotic method from
Iranian cinema, The Father of the Other because it reflects the Iranian family structure. Since
it is suitable for the analysis of symbolic interaction processes, semiotics was used in the
analysis of the film. In addition, in this study, symbolic interaction is discussed in line with the
theories of George Herbert Mead and Herbert Blumer. It has been concluded that the
meanings attributed to people's actions, words, gestures, mimics and symbols shape family
relations and their examples are represented in the movie "The Father of the Other".
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GiRiS

Toplumsal gelismelere ve kiltlire gore farkli yapilarda gérilse de aile kurumunun tarihten beri
varligini sirdirmesi birgok arastirmacinin dikkatini ¢ekmistir. Ozellikle sanayilesme ve
kentlesmenin baglamasi bu degisimi hizlandirmistir. Son dénemlerde kitle iletisim araglarinin
da toplumsal degisim ve kiltir Gzerindeki etkisi gérmezden gelinmeyecek derecededir.
Dolayisiyla bu dedisimin toplumun bir birimi olan aile Uzerinde dogrudan gézlemlenmesi
olagan olmaktadir. Tarihten beri farkli yapilarda olsa da silrekli var olan aile kurumu
gunuimuzde hala alternatif yagam bicimlerine ragmen bircok toplumda psikolojik, toplumsal ve
ekonomik buhranlara karsi siginilacak liman olarak gérulmektedir. GUnimuz toplumsal yagam
bicimlerine bagli olarak aile kurmanin ve aileyi ayakta tutmanin zorlastigi bilinmektedir.
Ozellikle son dénem filmlerinin de etkisiyle insanlarin kisisel anlam dinyalarinin gesitlenmesi
ve farklilagsmasi iletisimde uzlasmanin éniine ket vurmaktadir. Bu nedenle iranli aile yapisini
yansitmasi sebebiyle Otekinin Babasi (Samedi, 2015) filminin aile izerinde olugturdugu anlam
dunyasi incelenerek sosyal yasamda aile krizine neden olan durumlarin sinemaya yansimasi
Uzerine tartismak calismanin amacidir. Ayrica aile Uyelerinin ortak anlam dunyasi
olusturabilmesi ve empati duygusuyla da diger insanlarin bir anlam dinyasinin olabilecegi
uzerinde farkindalik yaratmasi bu ¢alismanin bir diger amacidir. Dolayisiyla aile kurmanin ve
aileyi ayakta tutmanin giderek zorlastigi ginimuz dunyasinda ailenin saglam temellere
dayanmasina katki saglamasi ve ailenin dagiimasina zemin hazirlayan faktorlere i1sik tutmasi
acisindan bu ¢alisma dnem arz etmektedir. Otekinin Babasi filminde sembolik etkilesim kurami
baglaminda Mead ve Blumer’in kuramlari dogrultusunda ele alinmistir. Film sahnelerindeki
gostergeler Charles Sanders Peirce’in gosterge semasina gore tespit edilmis olup daha sonra
bu goérintilerin anlamsal boyutu Roland Barthes’in ortaya koydugu diz anlam ve yan anlam
kavramlarina gore analiz edilmigtir.

iranli aile yapisini yansitmasi sebebiyle calismada Otekinin Babasi filmi ele alinmistir.
Dolayisiyla iran sinemasina kisaca deginmekte fayda vardir. Baglangigta sansiirlii ve zorlu
sire¢ geciren iran sinemasi giinimiiz film endistrisinde kendine has tarzi ve gergek
yasamdan ele aldigi érneklerle dnemli bir yer edinmeyi basarmistir. Ornegin iran sinemasinin
onemli yonetmenlerinden olan Abbas Kiyarustemi’nin 1997 yapimli Kirazin Tadi filmi Altin
Palmiye édulina almistir ve Kiyarlstemi, Uluslararasi sinema sektorinde énemli bir konuma
sahip olmustur. Nasir Rufai'nin 2011 yapimh Pervaneha (Kelebekler) filmi ise gerceklik ve
dogalhigin dnemli drneklerindendir. Genel olarak muhafazakar bir yapiya sahip olan iran
toplumunun gerek cografi gerekse de kiiltiirel anlamda Tirkiye ile olan baglari Otekinin Babasi
filminin calismada ele alinmasinin ana nedenleri arasindadir. iran filmlerini ayri bir konuma
tasiyan gercek yasama yakin olaylari dogal olarak ele almasi ve seyirciyle butiinlesebilmesi
calismada ele alinmasinin bir bagka nedenidir.

KAVRAMSAL CERCEVE
Aile Kavrami

Diunyanin her tarafinda insana 6zgu 6zelliklere bagh olarak insanlar Gremeye dayali beraberlik
ihtiyaci icinde olmaktadir. Tarihteki ilk beraberlikler de dahil olmak tzere aile, bu beraberliklere
karsilik gelmektedir. Dolayisiyla aile, insanlik tarihinin her devrinde toplumun temel kurumu
olmustur (Dogan, 1991, s. 22). Tarihsel surecin basindan beri var olan aile, kapsadigi Gyelerini
dogumlarindan olimlerine kadar yasamin her aninda ve alaninda kusatmaktadir. Carle
Zimmerman’in da belirttigi gibi, "besikten mezara kadar, insanlar dmdarlerinin yizde doksan
besinden fazlasini, aile icerisinde, ailenin etrafinda veya aile igcinde harcarlar. Aile gittikce
artan, bir olgude insanin umumi mahreci olmustur, halen boyledir ve bdyle olmaya devam
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etmektedir" (Zimmerman, 1964, s. 127). Son dénemlerde ailenin giderek yok olacagi yéniinde
gorusler ortaya atilmasina karsi Zimmerman, bu ifadesiyle ailenin kusatan bir toplumsal bir
birim olarak varhigini strekli koruyacagini vurgulamaktadir.

Zamana ve toplumlara goére ailenin iglevleri ve yapisi degismekle birlikte tarihten gliinimuize
kadar her zaman ve her toplumda insanlarin bagka insanlarla bir arada yasamaya ihtiyaci
bulundugu da bir gergektir. Sevme, sevilme, ait olma, neslin devamini saglama, yalnizlik
korkusu gibi duygular ailenin kurulmasina dayanak olan evrensel duygulardir. Ayrica insanlarin
dogumlarindan itibaren tek baslarina yasamasi mumkun degildir. Aile sayesinde insanlar
musterek sekilde birbirlerine destek olarak dig dinyada yagsamini surdurirler. Buna bagh
olarak aile, yapisi ve iglevleri donemsel ve toplumsal sartlara gore degisebilmekle beraber
ortak amag etrafinda kan ve evrensel duygularla birbirlerine bagl olan 6rgutli toplumsal bir
birim seklinde tanimlanmaktadir.

Aile ile ilgili literatlr calismalarinda genel olarak ¢ekirdek ve genis aile olmak tzere iki temel
aile tiriinden sbz edilmektedir. Cekirdek aile; anne, baba ve ¢ocuklardan olusurken genis aile
ise; ebeveynler ve ¢ocuklarin yaninda blyuk anne, blyuk baba ve diger akrabalarin ayni ¢ati
altinda yasamasiyla meydana gelmektedir. Genis aile, ¢ekirdek aile turline gére sayica daha
fazla Gyeden olugsmaktadir (Gittins, 2011, s. 19). Bu iki aile tlrlyle birlikte ayrica geleneksel
aile yapisindan modern cekirdek aile yapisina gegis surecinde belli bir sire var olan ‘gegis
ailesi’ bulunmaktadir (Algan, 2017, s. 23; Ayberk, 2020, s. 12). Vedat Bilgin’e gore; gegis ailesi
ara bir yapi olmanin yaninda her iki ailenin 6zelliklerini kendi binyesinde barindiran kendine
0zgu iglev ve Ozelliklere sahiptir (Bilgin, 1991, s. 44). Gegis aile yapisi; gecmise dair dini,
kultarel, psikolojik ve sosyolojik kodlarini korumakla beraber yeni yasamin dodurdugu yeni
toplumsal degerleri ve yagsam sekillerini hem kendine uyarlamaya hem de bu yeni yasam
tarzlarina ayak uydurmaya calisan bir aile tiridir (Ozgiiven, 2001, s. 27). Tirkiye'deki
gunumuz aileleri incelendiginde bu ara tiplerin giderek yayginlasmaya baslandig
g6zlemlenmektedir (Tolan, 1991, s. 208).

Aileye yonelik yapilan tanimlamalardan ve siniflandirmalardan anlagiimaktadir ki ailenin gok
boyutlu bir sisteme sahip olmasi sebebiyle aile birgok fonksiyona sahiptir (Cagan, 2013, s. 84).
Ailenin evrensel bir kurum olmasi dolayisiyla da birgok toplumda benzer fonksiyonlara sahiptir.
Neslin sdrdurilmesi, cocuklarin sosyallestiriimesi, insani gerginlikten ve yalnizliktan
kurtarmasi, biyolojik ve psikolojik tatmin sadlamasi, bitlin olarak ailenin veya Uyelerinin
ekonomik faaliyetlere katilmasi ile kiltirin nakledilmesi ailenin genel olarak birgok toplumda
g6rilen benzer iglevleri arasindadir (Erkal, 2004, s. 55). Ayrica aile, insanlarin sevinglerinin ve
hdzinlerinin paylasildigi ilk sosyal kurumdur. Aile bireyleri aile icinde sadece kendisi icin emek
vermez diger aile bireylerini de hesaba katar. Bu yoniyle aile insanlari bencillikten
kurtarmaktadir (Erkal, 2011, s. 19).

Genel olarak ailenin énemi ve gerekli oldugu konusunda gérigler olsa da, ailenin gereksiz
olduguna iligkin gérusler de bulunmaktadir. Sanayilesme ve modernlesmeye bagh olarak
gelisen kurumlarin ailenin iglevlerini yerine getirebilecedi ve dolayisiyla da aileye gerek
olmadig bu tiir goriislerin dayanagidir. Bu konuda, bazi denemeler gérilmiistir. israil'de
Kibbutz, Cin'de Komin, Rusya'da Kolhoz gibi uygulamalar bu érneklerdendir. Bu kurumlar,
uretim potansiyelini artirmak icin kendi iclerinde de sosyal bir 6rgltlenmeye gitmislerdir. Ama
bu érgltlenmeler ailenin tamamen ortadan kalkmasindan ziyade yapisal degisiklie sebep
olmustur. Dolayisiyla s6zi gegen bu denemeler ailenin gereksiz oldugunu ispat edebilecek bir
Ozellik ortaya koyamamiglardir (Kongar, 1970, s. 61).
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Degisen Dunyada Aile Yapisi

Sanayilesmeyle beraber sosyal hareketliligin baslamasi sonucunda aile kurumu Uretimden
uzaklasmis daha cok bir tlketici haline gelmistir. EndUstriyle beraber gelisen teknoloji
toplumsal yapiyl olumlu ve olumsuz etki etmeye baslamistir. Teknolojinin gelismesi aile
kurumu uzerinde yikici etki yaratmaya baslamigtir. Bu yikici etkiler 6zellikle geleneksel ve yeni
medya mecralarinda daha da goérindr hale gelmistir. Bu surecgte geleneksel genis ailede
uzmanhga fazla ihtiya¢ duyulmayan bazi gérev ve sorumluluklar, modern zamanda uzmanlik
gerektiren karmasik bir duruma sokulmustur. Bu karmasik gorev ve sorumluluklarin Gstesinden
gelemeyen aile kurumu geleneksel genis aile yapisindaki bazi temel fonksiyonlarini farkh
kurumlara devretmek zorunda kalmistir (Nirun, 1994, s. 21).

GUnumiz ailesinin iki ana doénusum gecirdigi belirtiimektedir. Birincisi bazi kurumlarin
olusmasiyla beraber ailenin bazi temel fonksiyonlarini bu kurumlara devretmesidir. Bir digeri
de aile kurumunun sahip oldugu deger yargilarinin déntsime ugramasidir (Sari, 2014, s. 25-
26). Modernlesme ailenin degerlerini degistirdigi gibi ailenin mahremiyetini de dénugtirmugtur.
Modernlesmeyle beraber kresler, okullar, ofisler, oyun bahgeleri, turistik geziler, kafeler, spor
salonlari, sinema, tiyatro vb. kamusal alana acik faaliyetler ailenin kendine 6zgli mahalle,
sokak, avlu ve ev gibi mahalle ile sinirli alanlarini yok etmistir. Aile bireylerinin zamanlarinin
bayuk kismini ev disinda gegirmesi, ailevi konularin herkese aclk medya mecralarinda
tartisiilmasi ve konusulmasi aile kurumunun 6zgun ve 06zel yapisini kamusal kimlige
doénustirmustar (Can, 2014, s. 81-82).

Kadinin artan ihtiyaclarinin karsilanabilmesi ve ailenin gecimine katkida bulunmasi icin is
yagsamina giren kadin ekonomik ve sosyo-kiiltiirel bazi kazanimlar elde etmistir. is yasamina
girmesi sonucu ekonomik bagdimsizliga ulasan kadinin aile icinde 6zglveni artmis ve bos
vakitlerini degerlendirmek igin imkanlara kavusmustur (Dogan, 2009, s. 52). Modern zamanla
beraber aile yapisi ve islevleri degismisg, kadinin statisu eskiye kiyasla toplum igcinde ve aile
icinde guiclenmis, erkegin aile reisi olmasi ortadan kalkmistir. Bu baglamda rol dagilimi esitlikgi
bir yapiya biriinmus, gérevler ve sorumluluklar misterek olmaya baslamistir (Bayer, 2013, s.
104). Eskiye gére daha demokratik ve esitlikgi iliskilere ragmen II. Uluslararasi insan Haklari
Sempozyumu Sonug Bildirisi’'ne gbre; ginimuzde bosanma oranlari ve buna bagli olarak stres
ve siddet olaylarl da artis gostermistir (Il. Uluslararasi insan Haklari Sempozyumu Sonug
Bildirisi, 2019, s. 18).

Gunumuz toplum vyapisina bakildiginda; tek ebeveynli ailelerin, escinsel birlikteliklerin,
evlenmeyen kigilerin, yukselen evlenme yasinin, bosanma oranlarinin ve evlenmeden beraber
yasayan ciftlerin artis gosterdigi gdézlenmektedir. Anlasilacagi Gzere yeni aile turleri geleneksel
genis ailenin islevlerini kaybederek ¢ozulmesi sonucu olusan modern gekirdek ailenin bu
duruma benzer bir bicimde dagiimasi ve ¢oézulmesiyle meydana c¢ikmiglardir. Cekirdek aile
yapisinin pargalanarak alt tlirlere ayrilmasi sonucunda yeni aile tipleri olusmustur. Bu durum
aile tanimlarinin da buylk oranda degdismesine sebebiyet vermistir. Tim bu emareler ailenin
gelecekte nasil bir yaplya kavusacadl ve ne bigcimde olacagina yonelik tahminlerde
bulunmanin zor oldugunu gdstermektedir. Tasiyicl annelik, tlip bebek ve gen teknolojilerinde
gelismeler aile ve ailenin gelecekteki yapisi Uzerinde etkili faktorler olacaktir. Cekirdek aile
yapisinin parcalanmasi veya ¢ozllmesi haricinde “aile” kavraminin tartismaya acik hale
gelecegine yonelik dngorulerde bulunmak mumkunddr (Aslantirk & Amman, 2001, s. 294;
Yildinm, 2013, s. 78).

Sonug¢ olarak Kongar; yeni aile modelinin ‘¢dzilen aile’ kavramiyla acgiklamanin uygun
oldugunu belirtmistir. Clnki yeni aile modelinde geleneksel aileden beklenen roller ve aligiimis
bir aile izleniminin bulunmasi mimkin olmayabilir. Sanayilesen toplumlarda ¢éziimeye
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baslanan aile kurumunda vyalnizca esler arasindaki iligkiler zayif bir bigcimde kendini
gOstermektedir (Kongar, 1996, s. 23-24). Giderek artan boganmalar da sosyal ¢ozutlmelerin
birer gostergesi olarak kabul edilmektedir (Erkal, 2011, s. 18). Aile yapisi da toplumsal
yasamdaki degisimlerle beraber bazi degisimler ve donisumler gegirmistir. Ozellikle
kentlesme ve sanayilesme sonucunda meydana g¢ikan ve ivme kazanan cekirdek aile
yapisinda yeni yasam tarzlariyla birlikte farkhliklar meydana ¢ikmis ve alternatif yasam sekilleri
olarak isimlendirilen yeni aile tipleri ortaya ¢cikmistir (Sezal, 2003, s. 143). Yapisi ve islevleri
surekli degisime ugrasa da aile kurma, her toplumda ve her ddnemde insanlarin karakteristik
Ozelliklerinden en o6nemlisi olmustur (Sahinkaya, 1996). Bu nedenle insanlar genellikle
hayatlari boyunca bir ailenin Gyesi olarak yasamini devam ettirmektedir. Evlilik olayi da yeni
bir ailenin olusmasini temsil etmektedir (Akin, 2019, s. 10).

iranh Aile Yapisi

Sia mezhebine dayall oldugu icin dinyadaki Muaslimanlarin genelini temsil eden “Sanni”
mezhep geleneginden farkli olan iran toplumu, altmigh yillardan itibaren yeniden olusum
surecine girmigtir. Genis aileden gekirdek aileye dogru kayan aile yapisi beraberinde aile igi
iliskiler ve ¢cocuk egitimi bakimindan farkli sonuglar getirmektedir (Bayram, 2006, s. 5). Ailenin
toplumun en dnemli kurumlarindan birisi kabul edildigi iran’da aile, yapisini biiyiik oranda dini
degerlerden almaktadir. Anayasada da aile kurumunun énemine deginilmistir. Bu yasanin 10.
maddesinde, yasalarin aile kurumunun olugmasini kolaylastiracagi, ailenin kutsal oldugu ve
islami deger ve hukuka bagl aile iligkilerinin kurulmasi yéniinde olmasina vurgu yapilmistir
(Hatemi, 1980).

Aile kurumu, iran islam Cumhuriyeti Anayasa’sina gére aile kurumunun bir okul gibi ele
alinmasina karsin kadinin, islami degerlere bagl bireyler yetistirmek igin yiice ve kutsal annelik
gorevini tekrar Ustlenmekle, sosyal yagsamin aktif alanlarinda erkeklerin micadele yolunda
arkasindaki gii¢ olarak diisiinilir. Ailedeki rolii baglaminda kadin islami bakimdan Ustiin bir
sayginliga sahip olarak kabul edilir (Bayram, 2006, s. 5). Anayasanin “Baslangi¢” bolumunde
yer alan bu ifade kadinin “Yiice analik” vazifesine dikkat cekip islam’in onu emperyalizme
hizmet eden tlketim nesnesi olmaktan koruyacagina isaret etmektedir. Toplumsal yagsam
icerisinde erkegdi aktif, kadin pasif gOsteren anlayisin aksine kadin ve erkegi yasamsal
micadele igerisinde birbirlerini tamamlayan yol arkadashgina dikkat ¢ekilmektedir.

Toplumsal cinsiyet anlaminda son dénemlerde 6nemli gelismeler kaydeden iran toplumunda
kadin ve erkek sosyal haklar yoninden daha esitlik¢i bir yapiya kavusmustur. Sosyal haklar
yoniinden esitlikgi davranmaya baslayan iran toplumu kadin ve erkegin fitratlarina bagh olarak
toplumsal yasamda onlardan farkli davranis sergilemeleri beklenmektedir. Bu farklilikta islami
degerler referans alinmaktadir. Buna bagli olarak erkek ve kiz ¢ocuklari ergenlik cagina kadar
ayni ortamlarda beraber oyun oynayabilirler. islam fikhi referans alinarak yapilan bu uygulama
cocuklarin ergenlik yasina basmasinin ardindan erkek ¢ocuklari babasinin kontroltine girerken
kiz ¢cocuklari da annelerinin kontroline girmektedir. Erkek ¢cocuk babasiyla beraber dini ve
toplumsal degerleri uygulayarak dgrenme surecine girer. Bu kapsamda babasiyla beraber
camiye gider ve erkek meclislerine katilir (Oznel, 1991, s. 246-250). iran’da islam hiikiimlerine
bagli olarak cinselligin evlilik ile sinirli olmasi nedeniyle gengler erken yaslarda evlenmeye
tesvik edilmektedirler. iran toplumundaki anlayisa gére; evlenmek ve aile kurmak, Allah’in
emirlerinin yerine getirilmesinin bir géstergesidir. Evlilik tesvik edilerek desteklenirken, bekarlik
ise hos gorilmemektedir. Bu anlayis ailenin islam dinindeki birlestirici roliiyle ilgilidir. Bu
baglamda evlilik konusunda bilin¢li nesiller yetistirmek amaciyla ¢ok sayida faaliyetler
dizenlenmektedir. Devlet aile kurumunu tesvik etmek ve yayginlastirmak igin imkani olmayip
evlenmek isteyen genclere bor¢ kaynagi saglamaktadir (Bayram, 2006, s. 125).
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iran halki son dénemlerde toplum kalkinmasinda egitimin ne kadar gok énemli oldugunu artik
kavramistir. Aileler erkek veya kiz olsun ¢ocuklarinin egitim faaliyetlerini sinirlandirmadan tim
olanaklari degerlendirmektedir (Adelkah, 2001, s. 151). iran’da aile biiyiikleri cocuklarin
blyltilmesi sirecinde 6nemli gdrevler (stlenmektedir. Ozellikle is yasamina katilan
ebeveynlere gocuk bakimi konusunda erkek veya kadinin annesi bu gorevi Ustlenmektedir. Bu
durum genis aile yapisinin tipik 6zelliklerindendir (Bayram, 2006, s. 108-109).

Genel olarak; evlenme yasi, ¢ok eslilik, bosanma hakki, cocugun velayeti, kadinlarin ¢calismasi
gibi konularda duzenlemeler getiren Aileyi Koruma Yasa’siyla aile kurumu guglendiriimeye
calisilmigtir. Altmisli yillara dayanan kokli degisimlere bagli olarak da iran énemli degisimler
yasanmigtir.

Otekilestirme

Kuskusuz tarih boyunca farklihdi dislayan veya tam aksini benimseyen anlayislar sirekli var
olmustur. Kisinin sahip oldugu farkhliklara olumsuz anlamlar ylklenerek bunlarin birer tehdit
unsuru olarak goriilmesi sonucunda dtekilestirme siireci ortaya gikmaktadir. Otekilestirme ‘Ben
ve biz’ in diginda kalanlara olumsuz anlamlar yuklenmesini ve degersizlegtiriimesini
icermektedir. Buna karsi ‘Ben ve biz’ yiceltiimektedir. Otekilestirme sadece egemen grup
tarafindan degdil ayni zamanda egemen olmayan grup tarafindan da yapilabilmektedir.
Boylelikle 6tekilestirme zit kutuplar arasinda kendini insa eder (Ozensel, 2020, s. 370-371).

Glndelik yasamda insanlar genellikle kendilerini bir éteki ile kiyaslamaktadirlar (Bourse, 2009,
s. 99). Bu nedenle de insanlarin o6teki ile strdurdukleri iligkileri surekli bir insa halindedir
(Chambers, 2005, s. 24). Ister kigiler arasinda olsun isterse de toplumlar arasinda olsun
meydana gikan catismalar genellikle ayrismalara neden olmaktadir. Oteki bakimindan da bu
catismanin sorumluluklarini almak kaginilmaz olmaktadir. Catisma neticesinde olusan
ayriliklar da otekilestirmeye neden olmaktadir (Ozalp, 2014, s. 233). Yapilan bu galismada
sikhkla karsilagilan “Oteki” ve “Otekilestrime” kavramlarinin agiklanmasinda fayda
bulunmaktadir. Oteki kavrami Tiirk Dil Kurumu’na gére “Mevcut kiltiiriin iginde dislanmig olan”
anlamina gelirken (https://sozluk.gov.tr, 2022), grup UuUyesinden birinin “Oteki” olarak
nitelendiren s6z ve eylemler “6tekilestirme” olarak tanimlanir (Ritzer & Stepnisky, 2014, s. 475-
476). Gunldk hayatta insanlarin kendilerini veya grup Uyelerinden bir kismini yilceltmesi
sonucunda dogal olarak bir “6teki” meydana gelmektedir.

Calismada ele alinan Otekinin Babas! filminde Sahap, babasi basta olmak iizere cevresi
tarafindan dislanmaktadir ve genellikle 6teki seklinde gortulmektedir. Sahap’in babasi onu
Otekilestirmedigini iddia etse de Sahap’in kardesleri Ares ve Arvend’i ylceltmesi dogal olarak
Otekilestiriimeyi gdstermektedir. Ayrica $ahap’in  konugsamamasindan dolayr ondan
utanilimasi, faili meghul kazalarin musebbibi olarak gérilmesi, aptal olarak algilanmasi ve
toplum igine cikariimamasi gibi davranislar onun 6tekilestirildigini géstermektedir. Bir tarafta
Sahap babasi basta olmak Uzere yakin gevresi tarafindan oGtekilestirilirken ayni zaman da
Sahap da babasi basta olmak lzere bazi kisileri ‘Oteki’ olarak gormektedir.

YONTEM

Toplumu, Kigilerarasi bir iletisim agi ve insan dogasini da bu iletisimin ortaya ¢ikisi seklinde
géren Adam Smith, David Hume, Adam Ferguson, Francis Hutchinson gibi bilim insanlari
sembolik etkilesimin temellerini atmiglardir. Bu bilim insanlari iletisim, aliskanlik, taklit, gelenek
ve sempati sonucunda insan davranislarinin olustugunu savunmuslardir. insanin ve toplumun
dogasi konusundaki bu ana dugutnceler Amerikan pragmatik filozoflari John Dewey, William
James ve George Herbert Mead'in dusuncelerine de yansimistir. James insanlarin diger
insanlara tepki gosteren kisiler kadar farkli benliklere sahip oldugunu savunmaktadir (Senol,
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1994, s. 34). Ayrica Herbert Mead ve 6grencisi Herbert Blumer bu yaklasimi sosyolojiye
tasiyan disunurlerin basinda gelmektedir (Kasapoglu, 2012, s. 5).

Mead, sosyal deneyimleri anlamak adina sosyal diinyaya onem verilmesi gerektigini
vurgulayarak sosyal bir grup olmadan disinebilmenin ve bilingli bireyin mantiksal anlamda
imkansiz oldugunu savunur. Sosyal grup ona gore ilk sirada gelmektedir. Ona gore biling ve
zihinsel gelisim ancak sosyal gruplarin icerisinde saglanmaktadir. Jest, edim ve sembol
kavramlarini agiklama noktasinda davranis¢i kuramcilara yakinlasmaktadir. Mead’e gore
davranis sadece bir kigiyi kapsarken toplumsal davranis ise en az iki kisiyi kapsamaktadir
(Ritzer & Stepnisky, 2014, s. 340-341).

Mead’in 6grencisi Blumer’in sembolik etkilesim bakis agisinda anlam, dilin anlamini tartismak
icin araglar ve digtinme olmak tzere Ug temel ilke bulunmaktadir. Sembolik etkilesim kurami,
insan davraniglarinin odagi olarak anlam ilkesini gérmektedir. Dil, semboller araciligiyla
insanlara anlam kazandirmanin yaninda insanlarin toplumsal iligkilerini hayvanlarinkinden
farkl kilmaktadir. insanlar, sembollere anlam yiiklemekte ve bu anlamlari dil kanaliyla ifade
etmektedir. Sonug olarak iletisimin temelini semboller olusturmaktadir. Baska bir ifadeyle,
semboller her gesit iletisim eyleminin gergeklesmesi igin olmazsa olmaz unsurlardir. Sembolik
etkilesim bakis agisindaki son ilke olan distinme, Kigilerin sembollere ait yorumlamasini
sekillendirmektedir (Erdem, 2019, s. 143). Blumer’e gbre sembolik etkilesim (¢ ana dnermeye
dayanmaktadir: (i) insanlar, nesneler tarafindan kendilerine énerilen anlamlara gére tutum
gelistirmektedirler. (ii) Anlamlar bunlarin etkilesiminden ¢ikarilmigtir. (iii) Anlamlar yorumlama
siirecine bagl olarak degismektedir. insanlar, nesneler, olaylar ve kosullar i¢csel bir anlam
barindirmaktadir. Bu unsurlara insanlar etkilesimleri kanaliyla anlamlar atfetmektedir. insanlar
kendi yasamindaki deneyimlerine bagl olarak anlamlar olusturmaktadir ve bu anlamlar
rastgele olusmazlar. Bu anlamda sembolik etkilesim, eylemlerin yorumlanmasina dayanan bir
sure¢ olup kisiden kigiye farkli sekillerde olugsmaktadir (Aksana v.d.’nden Akt. Erdem, 2019, s.
143). Ozetle Blumer'e gére, insanlar dncelikle kargidaki kisinin davraniglarini yorumlar ve daha
sonra eyleme karar verirler. Ona gore, insanlar eyleme ge¢cmeden 6nce yorumlama slreci
gegcirirler. Semboller ve isaretler bu yorumlama ve anlamlandirma sireci icerisinde dnem
kazanmaktadirlar. Bu nedenle bu kurama sembolik etkilesim kurami denilmektedir (Kasapoglu,
2012, s. 5). Orneklendirmek gerekirse; bir video oynatici, bir 6gretim gorevlisi igin egitimi
destekleyen videolarin kullaniimasina olanak saglayan bir egitim araci olarak gérulmektedir.
Evli bir ¢ift igin ise bu video oynatici ailece belirledikleri filmleri izlemeye yarayan eglence
kaynagi olarak tanimlanir. Benzer bir sekilde bir Grindn tanitimini yaparak ariini pazarlamaya
calisan biri igin ise satis kanali olarak tanimlanacaktir.

Sembolik etkilesim kurami temel olarak su varsayimlara dayanmaktadir:

*Insanlar kendileri tarafindan anlam yiiklenilen davranislarda bulunurlar. Dolayisiyla davranisa
atfedilen anlam énemlidir. Davranisin meydana ¢gikmasindaki nedenler ve davranisa ylklenen
anlam davranisin kendisinden daha dnemlidir.

*Kisilerin sosyal etkilesimleri davranisa yiklenen anlamda etkili olmaktadir ve insanlarin
davranislari toplumdaki diger insanlarla girigtikleri sosyal etkilesimden kaynaklanir.

*Insanlar dogustan sosyalligi 6grenmez, tim davraniglar sosyal yasanti sonucu &grenir.
Zaman igerisinde mesaijlari alir ve bu mesajlari yorumlayarak i¢sellestirmeye baslarlar ve
ulastiklari sonuca baglh olarak da davranislarini degistirirler (www.mabasar.com, 2022;
Kasapoglu, 2012, s. 4).

Sembolik etkilesim kuramcilarina goére bir seye yiklenen anlam bir baska deyisle semboller
bireyler arasi iligkiler sonucunda olugsmaktadir. Toplum igerisinde iletisimi saglamasi sebebiyle
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jestler, mimikler, dil, nesneler, sézcikler ve davraniglar sembolik etkilesimciler acisindan ¢ok
onemli sembollerdir (Bozkurt, 2009, s. 42). Semboller, toplumsal eylemlere bagli olarak ortaya
cikar ve eylemleri tamamlama islevi gérmektedir. Baska davraniglar igcin dngdricl niteliginde
olan sembollere bagkalarina oldugu gibi insan kendisine de cevap vermektedir. Bu semboller
sonradan olusacak davranisi 6ngdérdugunden dolayl davraniglar henltiz gergeklesmeden 6nce
eylemleri ayarlamak icin bir temel teskil etmektedir. Bu nedenle semboller igin bir eylem plani
gerekmektedir. Bu baglamda onlar bir anlam igerirler, davranislara yonelik ipuclari sunarlar ve
davraniglari bigimlendirirler (Stryker, 1959, s. 114).

Kisaca sembolik etkilesimcilik kurami, “Anlamlarin etkilesim yoluyla sekillenmesini inceleyen,
yakin gozlemler ve igten tanima araciligiyla gindelik yasamin anlamlarini analiz etmek ve bu
analizlerden hareketle insan etkilesiminin temel bigimleriyle ilgili bir anlam gelistirmektir”
biciminde tanimlanmaktadir (Marshall, 2005, s. 647). Bu varsayimin dayanagi olan anlam
kazanma slreci ¢calismada yer almaktadir.

Aile Gzerinde c¢alismalar yapan sembolik etkilesimciler, insanlarin gerek toplumsal
yasamda gerekse de aile igindeki iligkileri onlarin anlam dinyalari tarafindan bigimlendirildigini
savunmaktadirlar. Sinema filmleri de birer anlam Utretme araci olduklarina gére bu filmlerin
nasil bir anlam olusturduklari ve aile zerinde nasil bir etki yarattiklar problem teskil ederek
arastiriima ihtiyacini dogurmustur. Dolayisiyla Otekinin Babasi filminde Mead ve Blumer'in
kuramlari dogrultusunda sembolik etkilesim kurami baglaminda aile kavrami ele alinmigtir.
Film sahnelerindeki gdéstergeler Peirce’in gosterge semasina gore tespit edilmis olup daha
sonra bu goéruntulerin anlamsal boyutu Barthes'’in ortaya koydugu diz anlam ve yan anlam
kavramlarina gére analiz edilmigtir.

Bu baglamda c¢alismada asagidaki sorulara yanit aranmistir;
1) Eylemlere ylUklenen anlamlar aile iligkilerini nasil bigimlendirmektedir?

2) ‘Otekinin Babasr’ filminde aile iligkilerinin bicimlenmesinin 6rnekleri nasil temsil
edilmektedir?

Gostergebilim, eski Yunancada ‘semeion’ kelimesine dayanmaktadir, ingilizcede ‘semiottics’
Fransizcada ise ‘semiologie’ kelimelerine karsilik gelmektedir (Akerson, 2019, s. 49). ik
baglarda dilleri inceleyen gdstergebilim 20. ylzyilda sinemayla iligkilendirilerek bir bilim olmaya
baslar. Boylece sinemayi da inceleme alanina alir (Buker, 2010, s. 13). Kelimelerin kendi
aralarinda olusturduklari baglanti, iletisimi saglayan dili olusturmaktadir. Bu kelimeler birer
goOsterge olmaktadir, giinku gosterge kendi disindaki bir seyin yerine gegebilen cesitli olgulardir
(Rifat, 2009, s. 11). Gdstergeleri neyin olusturdugunu, onlari hangi ya-salarin yonettigini
gbstermek gdstergebilim tarafindan yapilmaktadir (Wollen, 2004, s. 111). Goéstergebilimin
onemli temsilcilerinden bir olan Barthes’e gore diiz anlam ve yan anlam olmak tzere iki diizey
anlamlandirma bulunmaktadir. Dz anlam gosteren ile gdsterilen arasindaki baglantiya
deginerek gdstergenin herkesge bilinen anlamini ifade etmektedir. Yan anlam ise 6znellik
icerir, gOstergenin kultdrel birikimine duygularina gore sekillenmektedir (Fiske, 2014, s. 181-
189). Sinemada goéstergebilim Uzerine ¢alismalar yapan bir baska isim Christian Metz'dir. O,
sinema dili ile s6zIU dilin birbirinden ne derece farkh oldugunu sorgulamaktadir. Metz'e goére
sinemada anlami olusturan faktérler dogal dinyadan kaynaklanmaktadir. Bu nedenle de
g6rintl ayni zamanda hem goésteren hem de gésterilendir (Metz’den Akt. Bliker, 2012, s. 41).
Charles Sanders Peirce, gostergebilimin tarihi yoninden olduk¢ca dnemli bir kisidir. Clnku
go6sterge kavraminin etrafindaki kavramlari da isin igine dahil edip ayrintili ayrimlar yapmistir.
Ayrica gostergeleri, yorumlayani ve nesneyi cesitlerine gére ayirmaktadir (Ozmakas, 2009, s.
43).
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BULGULAR

Gorsel 1. Otekinin Babasi (5% o L) Film Afisi

Kaynak: http://www.yenikaynak.com/thumb /180x260-1/wp-content/uploads/2017/09/otekinin-babasi-
740-1.jpg Erigim Tarihi: 26.06.2022

Filmin Adi: Otekinin Babasi (s 5% of L)
Yonetmeni: Yedullah Samedi
Yapim Yili: 2015

Konusu: Sahap; kendisinden birka¢ yas blylk kardesi Ares, yeni dogan kardesi Arvend,
babasi Nasir (Hiiseyin YARI) ve annesi Meryem (Hengameh GAZIANI) ile beraber yasayan
alti yasinda oldugu halde henliz konugsamayan bir gocuktur. Sahap’in bu durumu beraberinde
aile iligkileri basta olmak izere bazi sorunlara yol agmaktadir. Sahap’in babasi sadece blytk
ogluyla ilgilenmektedir. Herkes Sahap’in aptal bir gocuk oldugunu disinmektedir fakat annesi
ona destek vermekte ve onunla ilgilenmektedir. Onlar ziyarete gelen anneannenin $Sahap’a
karsi ilgisi sayesinde her sey degismeye baslar. Daha sonra Sahap’in kendisini dislayan
babasindan intikam almak i¢in aslinda konusmak istemedigi anlasilir ve $Sahap daha sonra
konusmaya baslar. Film Sahap’in ailesiyle olan etkilesimini konu edinmektedir.

Filmde Nasir ve Nasrullah (Ekber ABDI) kardestir ve her ikisi de ayri evlerde yagamaktadir.
Her ne kadar sekil itibariyle ¢ekirdek aile yapisi gibi goriinse de aralarindaki etkilesim ve aile
ici roller bakimindan geleneksel genis ailenin 6zelliklerini tagimaktadirlar. Clnki ailece sik sik
bir arada bulunacak faaliyetlerde bulunurlar ve aile iginde yasa ve cinsiyete dayal hiyerargik
bir yapi bulunmaktadir.
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Cocuguna saf, aptal demeleri senin icin sorun degil 6yle mi?

Gorsel 2. Sahap’in Annesinin Babasina Sahap’la Dalga Gegildigini Anlattigi Sahne
Kaynak: (Samedi, 2015), 05:16

Filmde ailenin ve aile ici iligkilerin Sahap Uzerindeki etkilerini anlatan birgok sahne
bulunmaktadir. Bu sahnelerden birinde Sahap’in annesi, babasi ve kardesi salonda yemek
yemektedirler. Sahap ise odada tek basina yemek yemektedir. Diger ¢ocuklarin Sahap ile
dalga gectiklerini annesi babasina anlatmaktadir. Sahap o esnada onlari dinlemek icin dikkat
kesilmektedir. Babasi ¢ocuklarin aslinda hakli olduklarini disinmektedir. Buylk kardesi Ares
de onun diger insanlarin her istedigini yaptigi ama kendi istedikleri seyi (konugsmasi) yapmadigi
icin gergcekten aptal oldugunu ve bu nedenle sokakta onunla beraber ylrimekten utandigini
soyler. Sahap’in annesi onlarin bu tutumuna kargi ¢ikmaktadir. Esinden ¢ocuklar arasinda
ayrim yapmamasini ister. Sahnenin devaminda Ares odasina girer defterinin Uzerine
mirekkebin dokaldigund goérir. Ares ve babasi bunu Sahap’in yaptigini distinir ama anne
Sahap’in hi¢ odadan ¢ikmadigini dolayisiyla onun yapmadigini soyler.

Sahnenin icerdigi anlam baglaminda 6ne ¢ikan goruntilerin gostergebilimsel tablosu
asagidaki gibidir;

Tablo 1. Gosterge, Gosteren ve Gosterilen Tablosu

Gosterge Gosteren Gosterilen
Salon Yemek yenilen yer Ailece birlikte olma
Cocuk Aile Uyesi Dislanmishk

Evin bir bolumu olan salon diz anlam itibariyle yemek yenilen ve televizyon izlenilen yer
anlamini kazanirken ayrica aile Uyelerini bir araya getiren ve aile olma bilincini kazandiran yer
olarak yan anlam kazanmigstir. Sahap disinda diger aile Uyeleri salonda beraber yemek yerler
fakat ailenin asli Uyelerinden olan $Sahap’in o esnada baska odada bulunmasi ile aile iginde
Otekilestirilen ve diglanan kisi anlamini tagimaktadir.

Filmin basindan beri her kosulda ¢ocuguna sahip ¢ikan ve onunla ilgilenen ylice analik roli
dikkat cekmektedir. Filmin bu sahnesinde ve diger birgok sahnelerinde ayni olaya annenin ve
digerlerinin farkl anlamlar yUkledigi acik bir sekilde goériimektedir. Diger insanlarin kendi
¢ocuguyla dalga gegmesi onun igin Uzlcl anlami tasirken, baba ve buylk kardes Ares igin ise
kendilerini utandiran bir durum olarak gorilmektedir. Derslerinde basarili olan buyik gocuk
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Ares baba igin gurur kaynagdi anlamini tasirken konusmayi hentiz beceremedigi icin Sahap
utan¢ kaynagi olarak goértulmektedir. Annenin anlam diinyasinda ise tim ¢ocuklar ilgilenilmesi
ve sefkat gosterilmesi gereken armagan olarak yer almaktadir.

Sahnenin devaminda defterin Gzerine mirekkebin dokilmesinden Ares ve babasinin Sahap’i
sorumlu tutmasi dikkat gekicidir. Clinkl onlarin anlam dinyasinda Sahap’in konusmamasi
aptal oldugu, aptal olmasi da her aksiligin sorumlusu anlamina gelmektedir. Anne ise bu
durumun mantikli tarafinin olmadigini disinmektedir.

Al iste Nasir. Bu da liniversite mezunu esin, bu da saygisi.

e
Gorsel 3. Avluda Genis Ailece Sohbet Etme Sahnesi
Kaynak: (Samedi, 2015), 10:09

Filmde bahsi gecen aileler yapi bakimindan cekirdek aile gibi gérinse de iglev ve iligki
oruntileri bakimindan genis aile 6zelliklerini icermektedir. Babaannenin iki katli evinde aile
Uyeleri evin avlusunda zaman zaman toplanmaktadir. Aile Uyelerinden bir kisminin aviuda
toplandidi sahnelerin birinde $ahap evin yukari balkonunda oyun oynamaktadir. Anne ve
babasi babaannesiyle konugsmaktadir. Babaanne gelini Meryem’e Sahap’i zamaninda doktora
g6tirmediginden dolayr kendi sdéziine itaat etmedigini soyler. Sahap’in annesi de
kayinvalidesine onu zamaninda doktora géturdigini ve bagska iyi bir doktor varsa ismini
sdylemesini sdyler. Kayinvalide bunun Gzerine ogluna donerek “Al iste Nasir. Bu Universite
mezunu esin, bu da saygisi” s6zleriyle karsilik verir. Sahnenin devaminda $ahap’in annesi
kayinvalidesine “blylksiniz diye istediginiz gibi konusabileceginizi mi sandiniz?” diye karsilik
verir. Ayrica; gocuguyla ilgilenmek icin egitimini ve isini biraktigini ifade eder.

Sahnenin igerdigi anlam baglaminda 6ne gikan goruntilerin géstergebilimsel tablosu
asagidaki gibidir;

Tablo 2. Gosterge, Gosteren ve Gosterilen Tablosu

Gosterge Gosteren Gosterilen

Baston Destek araci Otoriterlik
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Evin avlusunda ailece oturulmaktadir ve ailenin en yagl Uyesinin elinde baston bulunmaktadir.
Her ne kadar yasli olmasi sebebiyle ayakta durmasina ve yidrimesine yardim eden arag
anlamina gelse de baston yan anlam itibariyle otoritenin semboli anlamini tagsimaktadir.

Meryem’in kayinvalidesine cevap vermesi kayinvalidesi tarafindan saygisizlik olarak
algilanmigtir. Dikkat ceken nokta ise kendisine gore saygisizlik olarak kabul edilen bu tepkiyi
Universite okumaya baglamasidir. Cimlelerden dogrudan bu anlami ¢ikarmak zor olsa da bu
anlami onun jest ve mimiklerinden anlamak mumkinddr. Clnkd kayinvalidenin jestleri ve
mimikleri dil ile ifade ettigi kelimelerle birleserek anlamli birer sembol haline déntusmustr.
Meryem’e gore yagsli olmak her turli eylemde veya s6zde bulunmak anlamina gelmemektedir.
Fakat kayinvalidenin sézlerinden ve jestlerinden bu anlama gelecedi mesaji bulunmaktadir.

'Miyav' de, 'baba’, 'su’...

T i
Gorsel 4. Nasir'in Sahap’a Konusma Pratigi Yaptirdigi Sahne
Kaynak: (Samedi, 2015), 47:30

Meryem ve Nasir cocuklarina karsi gosterdikleri tutumlar ile ilgili birgok sahnede tartismaktadir.
Meryem genellikle Nasira gocuklari arasinda ayrimcilik yaptigini ve Sahap ile yeterince
ilgilenmedigini anlatmaktadir. Bu tartismalarindan birinin Uzerine Nasir, oglu Sahap ile
konusma pratigi yapar. Bazi sesleri ¢cikararak Sahap’tan onlari tekrar etmesinin ister. Onlari
izleyen Sahap’in kiigik kardesi Arvend babasinin gikardidi sesleri tekrar eder. Nasir, Arvend’e
iltifatlar eder ve gulimser. Sahap ise konugsmaz. Nasir sinirlenir.

Sahnenin igerdigi anlam baglaminda 6ne c¢ikan goéruntllerin gdstergebilimsel tablosu
asagidaki gibidir;

Tablo 3. Gosterge, Gosteren ve Gosterilen Tablosu

Gosterge Gosteren Gosterilen

Baba Cocuguyla konusma | Tahammulstzluk, Kizginlik
egzersizi yapma, llgili baba

Goriuldagu tzere Nasir ilgili babalik roliiyle gocuguyla ilgilenerek agik davranis gostermektedir
fakat babanin jest ve mimikleri Meed'in ‘jestlerin konusmasi’ tabiriyle baska anlamlar tagiyarak
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ortik davranisa donusmustir (Erdem, 2019, s. 145). Dolayisiyla Sahap’in babasi onunla
konusma egzersizi yaparak ilgili baba gibi goriinse de onun ses tonu, jest ve mimikleri ise bu
durumun aksi anlamina gelen yan anlamlar yliklemektedir. Onun ses tonu, jest ve mimikleri
duruma tahammiilstizlik ve 6fke anlamini yiklemektedir. Bu sahnede dikkat edilmesi gereken
nokta jestlerin olusturdugu anlamdir. Cinku Nasir her ne kadar Sahap ile ilgileniyor gibi
gb6rinse de jestleri bunun aksini sdylemektedir. Sahap’a karsi tahammdilsiz bir ses tonuyla
konusurken ayni anda kuglik cocuk Arvend’in tepkilerine gulimseyerek iltifatlar etmektedir.
Nasir'in jest ve mimiklerinin olugturdugu anlami Sahap kendi stizgecinden gegirerek eylemde
bulunmaktadir.

l r ! x -
Gorsel 5. Meryem’in Firiste ve Erkek Arkadasini Kaldiklari Yerde Yakalama Sahnesi
Kaynak: (Samedi, 2015), 55:56

Firiste (Banafsheh SAMEDI), Sahap’in amcasinin kizidir. Hakim olan aile degerlerinden farkli
bir yasam bicimine sahip olarak hentiz evienmeden goérustigu erkek arkadasi bulunmaktadir.
Firiste bircok sahnede S$Sahap’i parkta gezmeye gotirme bahanesiyle ailesinden gizli bir sekilde
erkek arkadas Ramin (Saeed KARIMI) ile bulusmaktadir. Bir seferinde Sahap’in parka gitmek
istememesi Gzerine Firiste tek basina evden ayrilarak Ramin ile bulusmaya gider ve bir sire
eve geri ddnmez. Aile icinde herkes endiselenmeye baslar. Bunun Uzerine $Sahap ve annesi
Firiste’yi aramak Uzere evden gikar. Firiste ile erkek arkadasi Ramin’i gizli bir odada bulurlar.
Firiste ile erkek arkadasi Ramin Uzgun ve endiseli bir sekilde beklemektedir. Firiste yengesine
yalniz gelip gelmedigini sorar. Yengesi sadece Sahap ile geldigini bas isaretiyle ifade edince
Firiste, endiseli ve aglamakli bir sekilde “Ben ne yapacadim yenge?” der. Yengesi Meryem eve
gitmeleri gerektigini soyler. Firigste, babasinin yuzine bakmaya utandigini soyler. Ramin,
Meryem’e Firiste ile evlenmek istedigini sdyler. Meryem, “erkeksen gelirsin...” cevabini verir
ve Firiste ile oradan ayrilirlar. Ramin’in arkadasi dikkan sahibi adam onun yanina gelerek
erkek adamin mert oldugunu ve evlenmek igin evlerine gitmesi gerektigini soyler.

Sahnenin igerdigi anlam baglaminda 6ne c¢ikan gérintilerin gdstergebilimsel tablosu
asagidaki gibidir;
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Tablo 4. Gosterge, Gosteren ve Gosterilen Tablosu

Gosterge Gosteren Gosterilen

Kadin Gozyasl Pismanlik ve sucluluk
Adam Korku Sugustu yakalanma
Sehpa Yiyecek igcecek sofrasi Eglence

Sahnede Sahap’in annesi Firiste’yi ve onun erkek arkadasi Ramin’i gizli bir odada gérmektedir.
Gorunen anlam itibariyle evli olmayan bir erkek ve bir kadinin beraber bir sofrada yemek
yemesidir. Firiste’nin gézinun yasli olmasi onun pisman oldugunu ve sucluluk duydugunu
gOsterirken Ramin'in de korku iginde olmasi sugusti yakalanmigligi géstermektedir.

iran sinemasinda cinsellik barindiran igeriklere yer veriimemektedir fakat sahnede Firiste ve
erkek arkadaginin jest ve mimiklerinden yagadiklari hakkinda bilgi sahibi olabilmek
muUmkindir. Burada jest ve mimiklerin anlam kazanan bir sembol haline dénistugu
goriilmektedir. Tim bu sembollerden iranl aile yapisinda ve toplum degerlerinde evlilik disi
cinsel iligkinin ne derece olumsuz karsilandi§i anlasiimaktadir. Utan¢ veren bir leke olarak
algilanan bu olaylarin ancak evlilik olayi ile temizlenebilecegine inanilmaktadir. Erkeklige
yiuklenen anlam da dikkat c¢ekicidir. Clnkl erkeklige hatasini dizeltme, cesaretli ve dogru
olmak gibi anlamlar yiklenilmistir.

Gorsel 6. Sahap’in Misafir Oldugu Yasl Ciftin Evinde Suyla Oyun Oynadigi Sahne
Kaynak: (Samedi, 2015), 1:16:53

Ailesi Sahap’in konusma tedavisi igin onu zaman zaman hastaneye gétiirmektedir. Sahnelerin
birinde anne ve babasi onu hastaneye goétiirmektedir. Doktor tedavi icin Sahap’in mutlaka
klinige yatmasi gerektigini sdyler. Bunun tzerine Sahap korkarak anne ve babasinin yanindan
kagar. Sahap’i sokakta tek basina aglarken goéren yash bir kadin onu evine goétirir. Yash kadin
ve esi Sahap ile ilgilenir, ona sefkat gdsterir ve onunla oyun oynar.

Sahnenin igerdigi anlam baglaminda 6ne ¢ikan goérlintllerin gostergebilimsel tablosu
asagidaki gibidir;
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Tablo 5. Gosterge, Gosteren ve Gosterilen Tablosu

Gosterge Gosteren Gosterilen
Su hortumu Sulama Oyun araci
Cocuk Gllimseme Eglenme

Sulama ve ylkama araci olarak kullanilan hortum Sahap’in eylemiyle bir edlence aracina
dénusmustir. Sahap’in eglendigi de onun gulimsemesinden anlasiimaktadir. Bu sahne
Sahap’in  kendisiyle olumlu etkilesimler gergeklestirildigi zaman kendisinin de olumlu
davranislarda bulunabilecegini gdstermektedir. insan eylemlerinin davranis¢i kuramlarinin
aksine basit bir etki tepki etkilesimden ibaret olmadigi, bu etki ve tepki sireci icerisinde
anlamlandirma surecinin de bulundugu anlasiimaktadir.

Gorsel 7. Sahap’in Bulundugu Sahne

Kaynak: (Samedi, 2015), 1:18:17

Sahap evlerinde kaldigi yasl cift ile beraber sokakta bisiklet ile gezerken ailesinin polisler ile
beraber onu aradiklarini gérir. Sahap birden duraksar. Anne ve babasi da onu gorir ve onun
yanina gider. Annesi Sahap’a sarilir, babasi da sarilmak ister ama Sahap hizlica yash ciftin
yanina gider ve onlarla vedalasir. Sahap arabayla kendi evine giderken arabanin arka
camindan aglayarak el sallar.

Sahnenin igerdigi anlam baglaminda 6ne c¢ikan goérintilerin gdstergebilimsel tablosu
asagidaki gibidir;

Tablo 6. Gosterge, Gosteren ve Gosterilen Tablosu

Gosterge Gosteren Gosterilen

El sallama Vedalagsma, ayrilik Uzllme

Sahap’in misafir olarak kaldigi yash ciftin evinden ayrilirken el sallama eylemi esas anlamiyla
bir vedalasmayi temsil etmektedir. Fakat tzgun bir ifade ise ayrildigi kisilerin yaninda mutlu
oldugunu, oradan ayrilmak istemedigini ve birlikte qittigi gercek ailesinin yaninda mutlu
olmadigini géstermektedir.
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Sahap’in bu tepkisi ebeveynlik roli ve ailenin iglevleri hakkinda bilgi vermektedir. Clnku
ebeveynligin sadece dogurmak ve fiziksel ihtiyaglarini karsilamakla bitmeyecegi, bunlarin
yaninda sevgi ve sefkat gibi duysal tatminlerinde karsilanmasi gerektigi anlasiimaktadir.

Gorsel 8. Sahap’in Anneannesiyle Sozlestigi Sahne
Kaynak: (Samedi, 2015), 1:38:56

Sahap’in anneannesi onlari ziyaret gelmistir. Sahap anneannesi ile iyi anlagsmaktadir. Clinki
anneannesi onunla ilgilenmektedir ve Sahap bu ilgiyi samimi olarak gérmektedir. Zaman
zaman birlikte faaliyetlerde bulunurlar. Bu faaliyetlerin birinde Sahap ve anneannesi parkta
ylrtyerek sohbet etmektedir. Anneannesi Sahap’a konusmayi bildigi halde ailesine sinirlenip
onlari kizdirmak igin konusmadigini sdyler. Sahap da onlara kizdigini ifade eder. Anneannesi,
konusmadigi igin herkesin onun aptal oldugunu dusundugunu ve ona gore davrandigini anlatir.
Anneannesi artitk konusmanin zamaninin geldigini anlatir ama Sahap onlarla konusmak
istemedigini ifade eder. Anneannesi konusmadigi icin hicbir okulun onu kaydetmedigini bu
nedenle okula kaydolabilmek i¢in simdilik sadece okulda konugsmasi gerektigini ama ailesiyle
daha sonra konusmasi gerektigini aciklar. Sahap, Areg’in babasiyla konusmak istemedigini
ifade eder. Anneanne onun kendisinin de babasi oldugunu sdyler. Sahnenin devaminda
anneannesi Sahap’tan okuma yazma 6grenmesi hélinde ilk mektubunu kendisine yazmasi igin
sOz ister ve yaptiklari bu anlagma icin $Sahap ve anneannesi sozlesir.

Sahnenin igcerdigi anlam baglaminda o6ne ¢ikan géruntllerin gdstergebilimsel tablosu
asagidaki gibidir;

Tablo 7. Gosterge, Gosteren ve Gosterilen Tablosu

Gosterge Gosteren Gosterilen
Eller Serce parmaklar birbirine | S6zlesme
kenetlenmis

Sahnede serce parmaklarin kenetlendigi eller gérinmektedir. Bu eylem basit bir fiziksel eylem
gibi gorinse de eylemi gerceklestirenler agisindan sézlesme anlamini tagimaktadir.

Sahap’in babasi Nasir $ahap’a gore baba olarak algilanmamakta ve filmin de ismini olusturan
‘Otekinin BabasI’ seklinde gorilmektedir. Filmin olay 6rgisind olusturan konusmayi bildigi
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halde konusmak istemeyen Sahap kendi anlam dinyasinda ailesini cezalandirmaktadir.
Sahap, kardesi Ares’e de ‘Gteki’ anlamini yiklemektedir. Sahap’in daha 6énce annesiyle bazen
yaptidi simdi de anneannesiyle yapti§i serce parmaklari baglama isareti Sahap’in anlam
dinyasinda s6zlesme olarak anlam kazanmistir.

SONUG

Toplumdan topluma ve tarihsel slre¢ icerisinde farkli yapisal 6zellikler barindirsa da aile
kurumu her zaman var olmustur. Toplumlara ve bireylere sagladidi islevler sayesinde de
toplumlar icin her zaman korunmasi ve dnem verilmesi gereken bir toplumsal birim olmayi
basarmistir. Toplumsal degisimlere bagli olarak aile kurumu da yapi ve igslev bakimindan
zaman igerisinde ayni toplum igerisinde bile degisime ugramistir. Ailedeki bu degisim aileye
yonelik yapilan tanimlamalarin da degismesine yol agmistir. Ozellikle modernlesmeyle beraber
aile yapilarinda radikal degisimler gerceklesmistir. Daha eski dénemlerde yaygin olan genis
aile yapilar yerini giderek ¢ekirdek aile yapilarina birakmigtir. Geleneksel genis ailelerden
modern ¢ekirdek aile yapisina keskin gegisi yumusatmak amaciyla ara tip diye adlandirilan
gegcis aileleri ortaya gikmistir. Ayrica kadinlarin is yasaminda aktif katilmaya baslamasi ve
toplumsal cinsiyet konusunda keskin rollerin yumusamasi sonucunda da ailenin iglevlerinin
degismesine yol agmistir. Ailenin islevleri giderek baska kurumlara devredilmek zorunda
kalinmigtir. Fakat ailenin iglevlerini devralan diger kurumlar aileye alternatif olmaktan ¢ok aileyi
destekleyici kurumlar olmustur. Clnkd ailenin baska higbir kurum tarafindan yerine
getirilemeyecedi islevleri bulunmakla beraber ailenin bu ydndeki énemi kavranmigtir.
Dolayisiyla ailenin gereksiz ve Onemsiz oldugu gorusler olsa da yeterince karsilik
bulamamistir.

Otekinin Babasi filmi iranli aile yapisi ve muhafazakar aile yapisina sahip Dogu toplumlari
hakkinda bilgi vermektedir. Filmde ylce analik goOrevine belirgin bir sekilde wvurgu
yapilmaktadir. Bir kadinin asli gorevinin gocuklariyla ve ailesiyle ilgilenmesi gerektigi, ev disi
islerin ise bu asli géreve golge distirmemesi gerektigi konusunda dnemli ipuclari igermektedir.
Ayrica yaglilara sayginin ve onlarin otoritesini kabul etmenin kilttrel bir norm oldugu da
gorulmektedir. Firiste ve erkek arkadagi Ramin arasindaki iligkiler ise karsi cinsten insanlarin
evlilik diginda fiziksel ve sosyal yonden iligki halinde bulunulmamasi gerektigini anlatmaktadir.
Bu yénuyle mahremiyet olgusuna dikkat ¢ekilmektedir. Aile kurmanin ve onu ayakta tutmanin
onemli oldugu konusunda bilgi veren filmde kardes olan ve her birinin de kendi ailesi olan Nasir
ve Nasrullah’in aileleri arasindaki iliski de dikkat gekicidir. Yapi itibariyle her iki aile her ne
kadar ¢ekirdek aile gibi gorinse de aralarindaki iligki ve aile érintileri bakimindan genis aile
izlenimi vermektedir. Film aile yapisi hakkinda bilgi vermenin yaninda aile iligkilerinin nasil
sekillendigi ve nasil anlam kazandigi hakkinda da bilgi vermektedir. Herhangi bir seye
yuklenilen anlama goére eylemlerin bigimlenecegi anlayisina dayanan sembolik etkilesim
kurami bu anlamda aile igi iliskilerini de bigimlendirmektedir. Anlam kazanma slirecinin insan
eylemlerinin aile ici iliskilerini sekillendirdigi 6rnekler iran sinemasinda kendini géstermistir. Bu
baglamda Otekinin Babasi fiiminde baskahraman Sahap’'in konusabildigi halde
cevresindekilerle konugmamasi etkilesimde bulundugu diger insanlarin tepkilerine yukledigi
anlamin sonucudur. $Sahap’in babasinin zaman zaman gdsterdigi diz anlamiyla ilgili baba
tutumlari Sahap tarafindan zihinsel slizgegten gecirilerek o tutumlara tahammiuilstzlik ve
ayrimcilik gibi yan anlamlar yUklenmistir. Sahap babasinin eylemlerini onun jest, mimik ve
eylemin onceki agamalarini dikkate alarak kendi zihinsel slizgecinden gegirmektedir. Benzer
bir sekilde Sahap, amcasinin kizi Firiste’nin ona karsi sevecen tavirlarini zihinsel stizgecinden
gegirerek samimiyetsiz sevgi anlamini yuklemektedir. Buna kargi Sahap, annesi ve
anneannesinin eylem ve tutumlarina olumlu anlamlar yuklemektedir. Dolayisiyla her birine
kargi gosterdigi tepkiler de degismektedir. Benzer bir sekilde diger aile Gyelerinin kendi
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aralarindaki etkilesimleri de birbirlerinin eylem ve tutumlarina gore yukledigi anlamlara gore
sekillenmektedir. Dolayisiyla Otekinin Babasi filminde aile igi iligkilerinin eylem ve tutumlara
yuklenilen anlamlara gére sekillendigi gorilmastir.
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KADRAJIN ARDINA BAKMAK: KAMERA ARKASI GEKIMLERIN ESKi
VE YENI ISLEVLERI UZERINE

Mehmet KOPRU"
OZET

Geleneksel film grameri, film yapim sirecini saklayacak sekilde evrimlesmistir. Kameranin
gorus agisinin disindaki yerlerde yapim ekibinin oldugu gercegi ustalikla gizlenir. Geleneksel
anlati sinemasinin vazgecilmez bir unsuru olan bu gizlilik, bazi sinemacilar tarafindan kasith
olarak ihlal edilir. Kamera arkasi goéruntiler, nadir de olsa, farkli ekolden sinemacilar
tarafindan, farklh amaglarla ve farkh sekillerde seyirciyle paylasilir. Film ekibinin gérindigu
cekimler sadece filmin basinda, sonunda ya da bunlarin arasinda bir yerde dedgil, ayni
zamanda belgeseller, videolar ya da tanitici filmler olarak filmden bagimsiz bir sekilde de
karsimiza cikabilmektedir. Kamera arkasi c¢ekimlerin paylasiima sekli ile yaptiklari etki
dogrudan baglantilidir. Film devam ederken yapim ekibinin bir anda ortaya ¢ikmasi, filmden
badimsiz paylasilan kamera arkasi ¢ekimlere gore ¢ok daha provokatif, yabancilastirici ve
Oykl dunyasi acisindan yikicidir. Bu anlamda daha modernist ya da Brechtyendir. Ancak dijital
kameralarin getirdigi kolaylikla beraber son yillarda sayilar gittikce artan yapim belgeselleri,
kamera arkasi ¢ekimlerin 6z-distinimsellik diginda farkli amaglarla da kullanilabilecegini
g6stermektedir. Burada, filmdeki anlatinin ve anlamin kamera arkasi ¢ekimlerle tamamlandigi
yeni bir tir metinlerarasi okumadan bahsedilebilir. Yapim sureci belgesellerinin getirdigi bu
yeni anlamlandirma olanaklarinin sorgulandigi ¢alismada, kamera arkasi ¢ekimden ne
kastedildigi ve bunlarin sinema tarihi icerisindeki genel seyri Uzerine de yeniden
dusunulmektedir.

Anahtar kelimeler: Kamera arkasi, metinlerarasi, 6zdistinimsellik, tamamlayici metin, film
¢alismalari.

LOOKING BEHIND THE FRAME: ON THE OLD AND NEW
FUNCTIONS OF BEHIND-THE-SCENES FOOTAGE

ABSTRACT

Mainstream film grammar has evolved to hide the filmmaking process. The fact that the
production crew is out of sight of the camera is deftly concealed. Some filmmakers deliberately
violate this concealment, which is indispensable for narrative cinema. Although it is rare,
filmmakers from different schools share the backstage with the audience for different purposes
and in different ways. Shots showing the film crew can appear not only at the beginning, at the
end, or somewhere in between, but also separately from the film as documentaries, videos or
promotional films. The way behind-the-scenes footage is shared and the impact they make are
directly related. The sudden appearance of the film crew while watching the film is much more
provocative, alienating and destructive for the story world than behind-the-scenes shots
viewed separately from the film. In this sense it is more modernist or Brechtian. However,
thanks to the convenience provided by digital cameras, the production documentaries that
have increased in recent years show that behind-the-scenes footage can be used for different
purposes other than self-reflexivity. Here, we can talk about a new kind of intertextual reading,
in which the narrative and meaning of the film are complemented by behind-the-scenes shots.

! Dog. Dr., Erciyes Universitesi iletisim Fakiiltesi, Kayseri, Tiirkiye, koprumehmet@hotmail.com, ORCID:
0000-0002-3528-8820
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In this study, in which these new interpretation possibilities provided by behind-the-scenes
documentaries are discussed, what is meant by behind the camera and their change in the
history of cinema is also reconsidered.

Keywords: Behind the scenes, intertextuality, selfreflexivity, supplemental text, film studies.
GiRiS

Hollywood'un, kamerayi kendisine gevirdigi nadir ve 6énemli yapimlardan biri olan Billy Wilder
filmi Sunset Bulvarr’nda (Sunset Boulevard, 1950), sadece ticari sinemanin arka plani Uzerine
degil, ayni zamanda filmlerin blylll ve aldatici dogasina dair de dusinduren ilging sahneler
vardir. Bu 6z-dusuinimselci sahnelerin en akilda kalanlardan birinde, gézden dismtus ve guzel
gunlerine yeniden dénmek isteyen yildiz, eski dostu yénetmen Cecil B. De Mille ile bulusmak
icin Paramount Stidyolarini ziyaret eder. Bir film ¢gekimi sirasinda yapilan s6z konusu ziyarette
eski yildiz Norma Desmond’i (Gloria Swanson) neredeyse kimse tanimamistir. Onu taniyan
nadir kisilerden biri olan stidyonun domuz g6z (hog-eye) lakapli emektar elektrikgisi (John
'Skins' Miller), kadini fark eder etmez onu daha iyi gérebilmek icin elindeki devasa ark lambay:
o tarafa dogru yonlendirir. Hollywood’a yakigir fantezi de tam bu anda gergeklesir ve biraz 6nce
Norma Desmond’u tanimayan insanlar, stidyonun blyull 1511 altinda bir anda onun fakina
varirlar ve buyusune kapilirlar (Sekil 1). Bu andan sonra 1sik¢ly bir daha gérmeyiz. Ekranda
olan tek sey, studyo isigiyla yeniden parlatilan eski yildizdir.

Sekil 1: Sunset Bulvari'ndan ekran goriintiisii

“Bir Hollywood Hikayesi” alt bashgiyla pazarlanan Sunset Bulvari, en ana akim sinemanin en
klasik dénemine bakar. Basit bir 1siIk oyunuyla yapilan bu metaforik gbnderme, o nedenle
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adresini bulur. Klasik sinemanin fantazmagorik® 1s1g1, neredeyse tam da bu sekilde, 6nlindeki
her seyi allayip pullarken ve kutsarken arkadakileri ustaca saklar. Clinkii kamera arkasinin ve
film Gretim sdrecinin blyuk bir titizlikle gizienmesi ana akim sinemanin en temel 6zelliklerinden
biridir. Hatta tim devamlilik kurgu sisteminin bu saklama (zerine kurulu oldugu dahi
sOylenebilir. CUnkld bu sistemde temel mantik, her tirli sinematik operasyonun mumkin
oldugunca gizlenerek, ekranda goérinen her seyin dogal bir akis igerisinde kaydedildigi
yanilsamasinin yaratiimasidir. Bu saydam sistemde gizlenen sadece kurgu amagl kesmeler
degildir. Cekim Olceklerindeki uyum, kamera hareketlerindeki tutarlilik, oyuncu
performanslarindaki dogallik, cekimler arasindaki zamansal ve mekansal devamlilik, sahneler
arasl gecislerdeki purlzsuzlik gibi birgok uygulama, ayni zamanda kameraylr ve onun
arkasindaki Oyku disi dinyayr da (non-diegetik) gizlemektedir. CUnku bdyle bir gizleme
olmazsa, verimli bir dyki alimlamasi igin gerekli olan seffaflik saglanamayacak ve seyirci dyku
dinyasina tam anlamiyla giremeyecektir.

Kendi isleyisiyle beraber arka plandaki endistriyi ve sermaye iligkisini de sakladigi icin bu
illizyonun ideolojik ve hatta ahlaki bir yonu oldugu séylenebilir. Ancak seyircilerin buyik bir
bdlimu bdyle bir yanilsamaya kendilerini kaptirmaya gonulligu oldugu icin bu ahlaki yon bir
noktaya kadar kabul edilebilir. Bir tir emek gizlenmesi olarak degerlendirebilecedimiz film
Uretim surecinin seyirciden saklanmasi da ayni nedenle ciddi bir ahlaki sorun gibi
durmamaktadir. Clnku ticari anlatilarin Uretildigi sektér ¢calisanlari, islerinin devamlihgini, gift
tarafli rizaya dayali bu yanilsamaya borgludurlar. Eger sinematik operasyonlarin kamufle
edildigi fantazmagori ortami saglanmazsa 6zdeslesme ve katharsis de olmayacaktir ve bu da
dogrudan ticari sinemanin dayandidi temelleri sarsacaktir. Ama film Uretimini dogrudan ticari
amagla yapmayan sinemacilarin bu konuda daha rahat olduklari sdylenebilir. ClUnkd bu tir
filmlerin hem Ureticileri hem de tlketicileri, deneysel uygulamalara ve normatif 6ykd anlatim
kaliplarinin kirllmasina daha aciktirlar. Bu agiklik, onlarin seyircileriyle daha durust bir iligki
kurabilmelerinin de yolunu agcmaktadir.

Seyirciyle darust iliski kurmanin ¢ok farkh yollari olabilir. Gergcege yakin dykulleri gercekgi bir
Uslupla aktarmak, stilistik manipulasyonlari en aza indirmek ya da ekrandaki gercek gibi
gérinme yanilsamasini kirmak gibi farkl yollardan bahsedilebilir. Bu yollardan bir kismina
sinemanin kuramsal ve elestirel tarihi igerisinde deginilmistir. Ornegin kurgu hileleri ile yapilan
teknik manipulasyonlar' yerine kameranin mimkiin oldugunca uzun planlar kaydederek
uzamsal ve zamansal butlnlige sadik kalmasi, Fransiz elestirmen ve kuramci André Bazin’in
bas!i cektigi gercek¢i sinema savunuculari tarafindan dile getirildi. Montaj hilelerine ve g6z
aldanmasina dayanan sahte gercekgilik yerine, derinlikli sahnelemeyle dinyanin somut bir
sekilde yansitildigi dogru gercgekgiligin erdemlerinden bahsedildi (Bazin, 2011, s. 16-18).
Ancak usturuplu kamera hareketlerinin ve sifirdan yaratilmis set tasarimlarinin yanilsamayi
baska bir sekilde devam ettirdigi gercedi, bu tir teknik tartismalarda genellikle géz ardi
edilmektedir. Oysa kamerasini ya da yapintiligini gizleme ihtiyaci duymayan bazi modernist
ya da deneyselci yonetmenler ise, seyirciyle durlst iliski kurma noktasinda, gergekgi sinema

'Fantazmagoria (phantasmagoria), Etienne Robertson tarafindan 1797 yilinda icat edilen 6zel bir blyili fener
cihazidir (Wells, 2007: 221). Buradan ilhamla tiretilen “fantazmagorik” ifadesi ise, 6zellikle elestirel teorisyenler
tarafindan, sanat yapitlarinin kendi yapintililiklarini ve Uretim sireclerini gizleyerek yarattiklar illizyon igin
kullanilmaktadir.

' En somut hallerini Lev Kulesov'un deneylerinde gordiigiimiiz montaj hileleri sayesinde
cekimler gercekte olduklarindan farkli anlamlarla yiiklenebilmektedirler. Ornegin birbirinden
¢ok uzakta bulunan farkli mekanlarin gekimlerinin tek bir mekanmis gibi kurgulanmasi “dogada
bulunmayan bir mekansal surekliligin illizyonunun yaratilmasini mimkun kilar’ (Jacobs, 1994,
S. 44).
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yapan yonetmenlerden de daha ileridirler. Clnkl perdeye yansitilan dinyanin, ne kadar
gercekgi olursa olsun, kameranin suzgecinden gecirilerek oraya geldiginin altinin ¢izilmesi,
Abbas Kiyarlistemi’'nin Kirazin Tadinda'nin (Ta'm e Guilass, 1997) finalinde de yaptigi gibi,
bazen sanatcinin kendi yaratiminin bile degersizlestiriimesi pahasina gerceklesmektedir.
Diger taraftan, kamerasini gizlemeyen tim ydnetmenlerin bdyle bir ‘durust iliski kurma’ amaci
tasidigini sGylemek de dogru olmaz.

Filmlerin kamera arkasi ¢ekimlerinin karsimiza ¢ikis sekillerindeki gesitlilige bakarsak burada
tek bir amagtan bahsetmek glic gériinmektedir. Ornegin ¢ekimler devam ederken, filmlerin
kamera arkasi gorUntllerini bazen dogrudan reklam amacgh dagitarak, bazen de sahte
‘sizdirma’ hikayeleri ile farkli medya platformlarina servis ederek s6z konusu filmle ilgili merak
ve beklenti yaratmaya ¢alisan ticari film yapimcilarinin bdyle bir amag gutmedikleri rahatlikla
sOylenebilir. Uzun suredir neredeyse her film setinde yer alan ikinci bir kamera ya da fotograf
makinesi, film ¢eken filmcileri bazen reklam, bazen hatira, bazen belgeleme, bazen egitim,
bazen de ikinci bir film yaratmak amaciyla kayit altina almaktadir. Dijital videonun getirdigi
kolayliklarla beraber daha da artan ve neredeyse sistematiklesen bu ikincil kayitlar, Gst anlatili
kurmacalardan asina oldugumuz ‘film iginde film’ fenomeninden farkli olarak, tamamen
diegetik evrenin disindan gelen yabanci bir 6gedir. Anlatisal statllerindeki bu sira disihiga ek
olarak, bunlarin seyirci tarafindan gériinmesinin asil filmin alimlanmasina olan etkileri ve olasi
farkli islevleri tartisiimasi gereken ilging ve kismen yeni bir konudur. Bu baglamda, film
yapimini gosteren ve farkli formlarda (tanitim filmi, belgesel, devam filmi, film icerisinde
gbrinme, arka jenerik eklentisi vs.) karsimiza c¢ikan kamera arkasi kayitlarin film
okuryazarhgina ya da film yapim pratigine dair egitici bir islevinin olup olmadigi, politik bir arag
olarak etkinlik derecesi ve modernist 6z-dustinumselligin sinematik bir versiyonu olarak
degerlendirip degerlendirilemeyecedi asagidaki metnin  bazi tartisma basgliklarini
olusturmaktadir. Ancak buradaki asil arastirma sorusu, bitmis filmin diegetik diinyasi icerisinde
tam olarak anlasilamayan karakter ya da tema odakl bazi kapali noktalarin s6z konusu filme
ait yapim sureci kayitlariyla aydinlatiip aydinlatiimayacagidir. Diger bagliklardaki sorular,
modernist ya da politik sinemayla ilgili tartismalarin bir devami gibi olsa da, set kayitlarinin film
icerisindeki anlatinin daha iyi 6zimsenmesi noktasinda tamamlayici bir metin olarak
kullaniimasi kismen yeni bir yontemdir. Bu yontem denemesinin olumlu sonuglanmasi, filmlerle
ilgili metinlerarasi okumanin yeni olanaklari igin de bir kapi aralayacaktir.

Konu, yapisi geregi, farkh dénemlerden ve farkh turlerden filmleri kapsadigi icin ¢alismada
bircok filmin ve bu filmlerle baglantili bazi belgesellerin adi gegcmektedir. Ancak tartismanin
icerigi geregi yine de bazi filmler éne gikmaktadir. Ornegin ‘Politik Perspektif: Endistriye ve
Emede Bakmak’ ve ‘Modernist Perspektif: Kendine Bakmak’ baslikli bdlimlerde,
beklenebilecegi gibi en fazla Jean-Luc Godard’in, 6zellikle Dziga-Vertov Grubuyla ¢alistigi en
politik donemine ait filmlerin adi gegecektir. Cunku film yapim ekibinin politik ya da modernist
kaygilarla ekrana taginmasi en belirgin olarak Godard’in bu doénemine ait filmlerinde
gorinmektedir.

Kamera arkasi goruntulerle ilgili farkli olanaklarin arastirilacagr ve calismanin 6zgun bir
perspektif sunmaya galisacagi “Yeni Perspektif: Tamamlayici Bir Metin Olarak Kamera Arkasi
Cekimler” baslikli son bélimde ise Kirazin Tadrnin da (Ta'm e guilass, Abbas
Kiyartstemi,1997) dahil oldugu farkl yapimlara deginilecek olsa da iki film ve bunlarla ilgili iki
kamera arkasi belgesel O&zellikle ©6ne c¢ikacaktir. Ingrid Bergman’in  Kis Isigi
(Nattvardsgésterna, 1963) ve Nuri Bilge Ceylan’in Ahlat Agaci (2018) filmleri ile bunlarin gekim
OykUsunu anlatan Ingmar Bergman Film Yapiyor (Ingmar Bergman gér en film, Vilgot Sjoman,
1963) ve Ahlat’in Yolculugu (Nuri Bilge Ceylan, 2019) isimli belgesellerin burada asil 6rneklem
olarak segcilmelerinin temel nedeni, sinema tarihinin iki farkli dénemini ve film yapim surecinin
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teknolojik anlamdaki iki farkli seklini (negatif ve dijital) temsil etmelerine karsin, filmde anlatilan
Oykulerin kamera arkasi cekimlerle tamamlanmasinda ilging benzerlikler gostermeleridir.
Bdylece calismanin sonunda ulasiimasi planlanan yeni okuma olanaklarinin ve tartisma
alanlarinin dénemden ve teknolojiden bagimsizli§i da gosterilmis olacaktir. Ayrica Ahlat’in
Yolculugu, roportajlar yerine gozlemci bir Uslupla dogrudan set kayitlarina dayanmasiyla,
yaraticisindaki ortaklikla (Nuri Bilge Ceylan ayni zamanda belgeselin de ydnetmenidir) ve
filmin kendisinden daha uzun olmasiyla da asil tartisma igin ideal bir 6rnektir. Ama bu
orneklerin yer aldigi tartismalara ve siniflandinimalara giriimeden 6nce, ‘kamera arkasr’
terimiyle ne kastedildigini netlestirmek faydali olacaktir.

Konumu ve Tanimi

Kamera arkasi terimini duydugumuzda zihnimizde canlanan ilk yer muhtemelen kameranin
bakis agisinin tam gerisine denk gelen bir boélgedir. ‘Arka’ kavraminin yén odakh temel
anlamini disiindiigiimiizde bu durum oldukca dogdaldir. Zaten terimin ingilizce karsihgi olan
‘backstage’, ‘behind the scenes’ ya da Tlrkge kullanimdakine en ¢ok benzemesine ragmen
daha az kullanilan ‘behind the camera’ gibi kavramlagtirmalar da benzer bir yon duygusundan
beslenir. Bunlarin ¢adristirdigi sey olduk¢a diz oldugu igin, akademik metinlerde bile,
genellikle herhangi bir kavramsal ya da etimolojik arastirmaya gerek duyulmadan dogrudan
kullanilirlar. Cunkd kamera ya da sahne arkasinin, arka taraf oldugu sorgulanmadan kabul
edilmistir. Peki ama bu durumda kameranin sagina soluna konumlanmis isikgilari, konusan
karakterin hemen kafasinin Ustinde duran boom mikrofonlari ya da tiyatroda kenarda
bekleyen suflorleri nereye koyacagiz?

Bunlarin kameranin (ya da tiyatro igin seyircinin) bakis agisinda olmadiklari bellidir. Ama
kameranin ya da gorunur sahnenin tam olarak arkasinda da degildirler. Hatta gértulmedikleri
siirece éniinde bile olabilirler. isimlendirmede ise bunlarin hepsi de kamera ya da sahne arkasi
olarak gegmekte. O halde gundelik kullanimdaki sekliyle disunirsek, kameranin bakig
acisinin disinda kalan her yer aslinda kamera arkasidir. Bu durumda kamera arkasinin alan
disi, ekran digi (off-screen), kor alan ya da cergeve digi denilen yerle ayni yer oldugu da
sOylenebilir. Zaten Noél Burch’in yoén odakli siniflandirmasinda kamera arkasi; gergeve
kenarlarinin 6tesini ve kameranin énindeki gérinmeyen bdlgeleri kapsayan diger yonlerle
birlikte ekran disinin alti farkli bileseninden birini olusturmaktadir (Burch, 1983, s. 17). Yani
basit uzamsal mantikla digunuldiuginde kamera arkasi aslinda alan disi denilen yerin bir
parcasidir. O halde alan disi gibi teorisi yapilmis ve Gzerine fazlaca konusulmus kapsayici bir
kavram varken, onun kigUk bir bélimUne isaret eden kamera arkasi kavramina neden ihtiyag
duyuldugu gibi hakli bir soru akla gelebilir.

Aslinda sorun iki kavram arasindaki baglamsal farktan kaynaklanmaktadir ve daha ¢ok Turkge
kullanimla ilgilidir. CUnkl sahne arkasi olarak gevirebilecegimiz ‘backstage’ ya da ‘behind the
scenes’ gibi ingilizce betimlemeler daha ¢ok isin mutfagini, yani filmi Greten kisilerin calisma
alanini tarif etmek icin kullanilirken, alan disinin bir bileseni olan kamera arkasi (behind the
camera), diger ekran digi unsurlarla birlikte filmdeki 6yku dinyasinin, yani diegetik evrenin o
sirada ekrana yansimayan varsayimsal ya da hayali uzantilari olarak kargimiza ¢ikmaktadir.
Yani kamera arkasi kavrami, eder sinema anlatisiyla ya da bigcemiyle ilgili bir metinde
gegiyorsa diegetik evrenin gériinmeyen bir parcasi olarak dustnultrken, film Gretimiyle ilgili bir
tartismada ise film ekibinin bulundugu yere isaret etmektedir. Buradaki tartisma ise terimin bu
ikinci anlamiyla, yani filmin Uretim surecinde saklanmaya calisilan ‘mutfak’ kismiyla ilgilidir.
Yani burada ‘kamera arkasi’ denildiginde film yapim ekibinin durdugu yer kastedilmektedir ve
bu yer kameranin sadece arkasi degil; sagi-solu, Ustu-alti ve hatta 6nl bile olabilir.

Bilgilendirici Perspektif: Mutfaga Bakmak

78



Cilt:32 Say1:01
Volume:32 Number:01
ISSN-1309-3487

Anadolu Universitesi iletisim Bilimleri Fakiiltesi Uluslararasi Hakemli Dergisi Eyliil 2024
Online Journal of the Faculty of Communication Sciences September 2024

Yemek sektoriindeki firmalarin ya da kuiguk restoranlarin bir tir glvenilirlik ve seffaflik
gostergesi olarak kullandiklari ‘mutfagimiza bakabilirsiniz’ ya da ‘mutfagimiz herkese aciktir’
tarzi sloganlar, film yapim sirecinin detaylarini seyircisiyle paylasan sinemacilara da ayni
amagcla uyarlanabilir. Nasil ki Iiks restoranlarda musteriye sunulan lezzetli ve gosterisli
tabaklarin yogun emek isteyen bir arka plani varsa, buyusune kapilp gidilen filmlerin de
arkasinda zihinsel ve bedensel ¢aba gerektiren ciddi bir emek slreci vardir. Bu slirecin bir
sekilde seyirciyle paylasilmasi da, lokanta musterisinin mutfaga g6z atmasina rahatlikla
benzetilebilir.

Analoji mantikh ve eglenceli gériinse de iki durum arasinda hem Ureticilerin hem de tiketicilerin
talep ve amaglari agisindan bazi temel farklar vardir. Oncelikle yemek yemeye gelen bir
musteri boyle bir seffafliktan muhtemelen memnun olacaktir ve yemegini daha guvenle
tiketecektir. Ancak geleneksel anlatili bir filme giden seyircinin, 6zdeslestigi kahramanlarin ve
onlarin farkli duygular yaratan dykulerinin arkasinda bir ekip olduguna dogrudan tanik olmasi,
ortaya cikacak biyl bozumu etkisinden dolayi ciddi bir hayal kirikhdr yaratacaktir. Diger
taraftan filmlerin Gretim surecini farkli sekillerde paylasan Jean Luc Godard ya da Abbas
Kiyartstemi gibi ydnetmenlerin gogunlukla ticari sinemanin disindaki isimler olmasi, bdyle bir
‘magsteri memnuniyeti’ olasiligini, film yapimcilari tarafinda da zayiflatmaktadir. O halde,
sinema seyircisi agisindan memnuniyetten ziyade rahatsizlik yaratan bu uygulamanin seffaflik
disinda baska nedenleri ya da islevleri olmalidir. Filmlerin yapim kosullari ya da yapim tarzlar
hakkinda bilgilenmek bu iglevlerden biri olarak ele alinabilir.

Kamera arkasi paylasimlarin, paylasimci tarafindan nasil bir ama¢ gudulirse gadalsun,
alimlayici tarafinda egitici ve bilgilendirici bir iglevi oldugu da bir gergektir. Filmlerin sadece
ekranda gorunen diegetik dunyalardan ibaret olmadigi, bunlarin bir yapim surecinin oldugu ve
bu surecin kendisinin de bambagka hikayeler barindirdigi gercegdi bu tur paylasimlarla daha
net gorulmektedir. Filmlerle sadece seyirci duzeyinde ilgilenen biri igin bu bilgi bir tar
aydinlanmaya da aracilik edebilir. Ekrandaki dyku dunyalarinin arkasinda bir yapim sureci
oldugu gergeg@i az ya da ¢ok herkesin tahmin edebileceg@i bir durumken, bu surecin kamera
kayitlariyla dogrudan sunulmasi, tahminlerin somutlastiriimasi acisindan oldukc¢a degerlidir. O
nedenle bu tir kayitlarin cogalmasi ve daha fazla paylasima sunulmasi, siradan izleyicinin film
okuryazarhgini artirarak, dizilerin ve filmlerin toplum Gzerindeki manipulatif etkilerini bir parca
da olsa azaltacaktir. “Filmleri seyretmenin cevremizdeki dunyayi seyretmek kadar dogal
oldugunu dustinen, onlari anlamamiz icin bir okuryazarliga ihtiyacimiz olmadigini iddia eden”
(lidirar, 2015, s. 63) kuramcilar kismen hakh olsalar da, bu tur bir okuryazarligin sadece
sunulan icerigi takip etmek icin degil, ayni zamanda filmlerin ideolojik ve kasitli
dezenformasyonlarindan korunmak icin de gerekli oldugu gergegi géz dniinde bulundurulursa,
filmlerin nasil cekildigini gosteren belgesellerin ya da TV programlarinin bu konudaki
bilinglendirici etkileri daha net anlagilacaktir.?

2 Ancak bu etkinin gergek anlamiyla islevsel olabilmesi igin, set ortami kayitlarinin film ya da dizilerle ayni
ulasilabilirlikte olmasi dénemlidir. Ornegin dijital okuryazarligi en diisiik olan ya da internet ortamindaki bilgilere
ulasimi oldukga sinirli kalan kitlenin ilk tercihlerinden olan ana akim televizyon kanallari genellikle Gretilmig Grlnleri
(diziler, filmler, programlar vs.) gdésterip bunlarin kamera arkasi gérintilerini sadece tanitim ya da magazinsel igerik
amaciyla kullanmaktadirlar. Televizyon dizilerinin ya da filmlerinin YouTube benzeri gevrimigi ortamlarda sunulan
gercek kamera arkasi kayitlarina ise sadece film Uretimine dair az-¢ok bilgisi ve ilgisi olan daha kiiglk bir grup
erismektedir. Bu baglamda TRT’nin (Turkiye Radyo Televizyon Kurumu) bir uygulamasi oldukga dikkat ¢ekicidir.
TRT'de yayinlanan Klaket isimli sinema programi, film yapiminda gérev alan mesleklerin tanitimini yine TRT'de
yayinlanan ve cogunlukla dénem dizileri olan yapimlarin kamera arkasi kayitlari ve burada calisan sektor
profesyonellerinin roportajlari tzerinden yapmaktadir. Ancak igeriklerinde glincel politik tartismalara da fazlaca
gonderme barindiran s6z konusu diziler kurumun ana kanal olan TRT1’de yayinlanirken, Klaket programi sanatsal
ve tematik icerikleriyle 6ne ¢ikan ve daha sinirli bir seyirci kitlesine hitap eden TRT2 kanalinda yayinlanmaktadir.
Bu da programdan beklenebilecek sinema okuryazarhgi etkisini oldukca zayiflatmaktadir.
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Diger taraftan buradan alinacak bilgi, tamamen pratik amaglar igin de kullanilabilir. Gergek set
deneyimi firsati olmayan ama kendisini film yapimi konusunda gelistirmek isteyen hevesli
sinemaseverler icin, filmlerin nasil ¢ekildigini gésteren kayitlarin egitici bir yoni vardir. Sinema
kitaplarindaki bilgiler, ne kadar pratige donik olursa olsun, dogrudan uygulamaya dénuk bazi
konularda yetersiz kalabilmektedirler. Ornegin kitaplar, sorunsuz bir dykii aktarimi igin gerekli
olan gramer bilgisini verebilirler. Dogru ¢ekim 6lcegi, gercekci set tasarimlari, tutarli kamera
acllar ya da sorunsuz kamera hareketleri konusundaki egitici bilgiye de kilavuz kitaplardan
ulasilabilir. Ancak kusursuz kamera hareketlerinde vicudun nasil duracagi, farkli film
ekipmanlarinin nasil kullanilacagi, ekibe ve oyunculara nasil komut verilecegi, onlarla nasil
iletisim kurulacagi, 1sik patlamalari ya da oyuncu takibi sirasindaki hareket uyugmazliklari gibi
kiguk sorunlarin nasil asilacagi veya ‘yoktan gelmek’ gibi garip ifadelerin film yapim
jargonunda? neye karsilik geldigi gibi konularda yapim ortami kayitlari kitaplara goére gok daha
verimli bir egitsel materyal sunabilirler. Béylece film yapmak isteyen ama deneyimi olmayan
birisi, film atélyelerinin ya da gergek set tecriibesinin saglayacagi pratik bilginin bir kismina bu
filmlerden ulasabilir.

Set kayitlarinin yer aldigi belgeseller ya da programlar, egitsel faaliyetlere sadece pratik
anlamda degil, akademik dizlemde de katki saglayabilirler. Clnku filmlerin sanatsal, tarihsel
ya da kdlttrel nitelikleri, onlarin yapim sartlarindan bagimsiz degildir. Ornegin Hollywood
sinemasini  stiidyo sisteminden ya da litalya Yeni Gergekgiligini kameranin sokaga
cikarilmasindan bagimsiz disinmek zordur. O nedenle film ¢alismalari alanina ait tarihsel,
elestirel ya da akademik metinlerde s6z konusu yapim kosullarina ya da yapim tarzlarina
(mode of production) dair sik¢a atif yapilir. Mesela John Orr 1950 sonrasi bagimsiz Amerikan
sinemasinin sinematik 6zelliklerini ve Hollywood’dan farkli duran gergekgi gdrunumlerini
aciklamaya c¢alisirken, onlarin stlidyo disi ¢cekimlerine ve Yeni Gergekgileri animsatan ¢alisma
pratiklerine atif yapar (Orr, 1997, s. 74-75). Ancak ¢ogunlukla filmlerin kendisine ya da baska
metinlere bakarak yapilan bu tur ¢ézimlemeler, hi¢cbir zaman gergcek set deneyiminin
saglayabilecegi detaylari icermeyecektir. O nedenle kamera arkasi kayitlar, asagidaki
tartismalarda da denenecegi gibi, film ¢alismalari igin de verimli bir alan sunabilirler. Sinema
teorisinin erken dénemlerinden itibaren “yalnizca tamamlanmis ¢alismanin ¢ézimlenmesiyle
ve etkilerinin incelenmesiyle” (Arnheim, 2010, s. 39) yetinmek zorunda kalan film
kuramcilarina, bu sayede yeni olanaklar acilabilir. Asagdidaki metinlerarasi okuma
denemelerine ek olarak, érnegin auteur elestirisinde, detayli kamera arkasi kayitlar sayesinde
tartisma konusu yapilan yonetmenlerin calisma sekilleri de ¢éziimlemeye dahil edilebilir.*
Benzer sekilde, Hollywood’un ekonomi-politigiyle ve ideolojisiyle ilgili tartismalarda stlidyo
sisteminin isleyisine dair ¢ekimler birer delil olarak sunulabilir. Cinki Susan Hayward’in da
belirttigi gibi, sinema sanayisinin kar odakh tretim sekliyle kapitalizmin yarattigi sinif sorunlari
arasinda bir bag vardir (2012, s. 443). Bu durum, filmlerin kamera arkasini géstermenin bazen
politik bir tavir olarak gergeklesmesinin de arkasindaki nedenlerden biridir.

Politik Perspektif: Endustriye ve Emege

Filmlerin basinda da gérdiigimiz ama genellikle sonunda agir agir akan tanitim yazilarinda
(jenerik) birgok isim gegse de c¢ok az seyirci bunlara dikkat eder. Zaten jenerik suresi

8 Amerikan Film Terimleri Sézliigi (Ralph S. Singleton) gibi bazi rehber kitaplar bu konuda bilgilendirici olsalar da,
mesleki jargon ulkeden ulkeye ve kiiltirden kultire ciddi degiskenlik gosterdigi i¢in yazildiklari tlkeler disinda ¢ok
da kullanigh olamamaktadirlar.

4 Andrew Sarris’in ortaya surdligi auteur 6Slgitlerden birisinin “teknik yeterlilik” (aktaran Stam, 2014, s. 100)
olmasi boyle bir yaklagimi daha da mantikli hale getirmektedir.
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ilerledikge, yapimdaki 6nem oraninda, isimler de kigulir. Bu sirada seyirciler salondan
cikmistir ya da gikmak uzeredirler. Film salon yerine televizyon ekranindan izlenmigse durum
daha da dramatiktir. Clnkil jenerik yazilari; yapimcilar, oyuncular, yénetmen, goérinti
ydnetmeni ve senarist digindaki ‘alt’ isimlere gelmeden énce televizyon ¢oktan kapatiimistir ya
da baska bir igerige goktan gecilmistir. Ama aslinda bu yazilarin uzunlugu film endustrisinin ya
da Theodor W. Adorno ve Max Horkhemier'in daha sugclayici ifadeleriyle “sinema
fabrikalarinin” (1995: s.12) isleyisine ve buradaki yogun emek strecine dair bir¢ok ipucu
barindirir.

Ana akim sinemada tim kurgu ve mizansen “sahnelerin siradan dretimi ile son piriltili Griin
arasindaki ugurumu goéstermeyecek bir sekilde” (Wayne, 2011, s. 9) tasarlandigi igin, Gretim
surecine isik tutacak olan tanitim bilgileri ufak yazilarla gegistiriimeye c¢alisilir. Ama politik yonu
gucli olan yénetmenler buna vurgu yapmanin farkli yollarini bulmuglardir. Mesela Her Sey
Yolunda’nin (Tout va Bien, Jean-Luc Godard ve Jean-Pierre Gorin, 1972) 6n jenerik kisminda
ekibin ismi ekrana yansirken arka plandan klaketin ve ¢ekim bilgilerini okuyan yénetmen
asistaninin sesi duyulur. Film icin para gerektigini bildiren diyalogun siyah ekrana
dismesinden sonra da bir ¢ek defterinin yakin plan gérintisu ekrani kaplar. Yénetmen,
senarist, gorintl ydnetmeni, sesgiler ve diger prodiksiyon elemanlari i¢in 6demeler imzalanir
(Sekil 2).

Sekil 2: Her Sey Yolunda filmi ekran goriintiisii

Godard’in Dziga-Vertov gurubuyla beraber en politik islerini yaptigi bir dénemin Grin(
olan bu film, ana anlatida bir ¢ift Gzerinden emekgi sinifa dair bir dyki anlatiyor gibi goriinse
de alt metninde sinema sanatinin sermaye ve endustri ile olan kaginiimaz iliskisine dair politik
bir hayiflanma da barindirir. Bu hayiflanmanin nedeni biraz da filmin kendi yapim hikayesiyle
ilgilidir. Dziga-Vertov Grubu ile yapilan diger filmlerden farkh olarak 35 mm ¢ekilen (digerleri
16 mm’dir), Jane Fonda ve Yves Montand gibi iki yildiz oyuncu barindiran ve daha da énemlisi
kontrati Paramount ile imzalanan bu filmin prodiksiyonu ile igerigi arasindaki ¢eliskiden
duyulan rahatsizligin 6z elestirisini Godard film icerisinde yapmaya c¢alisir (Yilmaz, 1997, s.
166). Giris boélumindeki sira disi jenerik uygulamasi da bu politik 6z elestiri ihtiyacinin bir
yansimasidir aslinda. Ana karakterlerin meslekleri (reklam filmi yénetmeni ve televizyoncu)
dolayisiyla filmde ¢okga gorilen set goruntileri de bu elestiriyi devam ettirir. Ancak Her Sey
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Yolunda'daki kamera arkasi goérlntiler filmin diegetik dinyasina ait olan kurmaca setler
oldugundan bizim konumuz igin yine de ideal drnek sayilmazlar.

‘Politik mesaiji radikallestikge ve odaklanmis hale geldikge sinema-gercek stilinden daha da
uzaklasan’ (Kovacs, 2010, s. 126) Godard’'in s6z konusu déneme ait diger bir filmi olan Cinli
Kiz (La Chinoise, Jean-Luc Godard, 1967) bu baglamda daha iyi bir érnektir. Godard gibi
Maocu olan bir aktér (filmde de Guillaume adli aktéri canlandiran Jean-Pierre Léaud)
dogrudan kameraya bakarak iginde bulundugu kosullar hakkinda didaktik® bilgiler verirken
filmin teknik ekibinden bahseder ve bu sirada bagka bir kamera gorintli yénetmeni Raoul
Coutard’t kamerasinin bagindayken g0sterir. Ses teknisyeni René Levert ve yardimci
yonetmen Charles L. Bitsch de islerini yaparken goriinen ya da sesleri duyulan diger set
calisanlaridir. O nedenle bu isimler filmin IMDb (/nternet Movie Database) sayfasinda teknik
ekibe ek olarak oyuncu listesinde de yer alirlar. Bunlarin yaninda filmde, normalde kurguda
atilmasi gereken ve ‘klaket artigr’ olarak bilinen bélimler de ara ara goéralir (Sekil 3). Boylece
ydnetmen, kurmacayla gergegi, filmin kendisiyle onun yapim sirecini Brechtyen, modernist ve

politik bir sekilde i¢ ice gegirir.

.- Kes! Cok iyi.
i Kiz", 7. sahne, besinci cekim.*

Sekil 3: Cinli Kiz filminden ekran goériintisi

Yonetmenin neredeyse tim filmlerinde karsimiza gikan sinema Uzerine distinme tutarlihdina,
radikal siyasi c¢ikislarina ve en énemlisi de filmin Cinli Bir Kiz ya da Daha Cok Cin Tarzi
Uzerine: Kendinin Yapim Stirecindeki Bir Film (La Chinoise, ou plutét a la chinoise: un film en
train de se faire) seklindeki tam adina baktigimizda bunlarin, Pascal Bonitzer’in iddia ettigi gibi
‘oyun olsun’ diye yapiimadigi gorulecektir. Ama yine de, Bonitzer'in, teknigi gizleyen sinema
hilesine karsi kendi yapimini agik eden bu tir modernist uygulamalari 68’in politik hareketlerine
baglamasi bizim buradaki bashgimizla (Politik Perspektif: Endistriye ve Emegde Bakmak)
uyumludur.

5 Bilgilerin ve dustincelerin gogunlukla diyaloglar Gizerinden dogrudan aktariimasi Godard’in bu déneminin belirgin
bir 6zelligi gibidir. Yonetmen bunun savunusu Cinli Kizin girisinde bir duvar yazisi olarak goriinen su metinle yapar:
“Bulanik fikirlere kargl agik ve net gorintiler sunmaliyiz”.
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68'den sonra bazilarinin bu zorlamalarda egemen ideolojinin bir etkisini, hatta sinemanin
"idealist" bir kusurunu bulacak kadar ileri gittikleri ve filmde "emegin gosteriimesi"ni, 6zellikle
teknik aygitlarin, Gretim aygitlarinin gorinir kilinmasini égatledikleri bilinir. Godard, pek
inanmadig halde, daha ¢ok oyun olsun diye bir stire denemistir bunu. (Bonitzer, 2006, s. 78)

Godard’in bunlari ‘oyun olsun’ diye yapmadidini, aslinda bu yaklasimi bir sekilde
sistematiklestirmek istedigini, bir taraftan dénemin siyasi olaylariyla ilgilenirken diger taraftan
bunlari sinemanin ekonomi-politigine ve estetigine baglamaya calistigini, Vertov dénemindeki
Dogu Riizgari (Le vent d'est, Groupe Dziga Vertov, 1970) gibi dider islerine bakarak da
anlayabiliriz. James Monaco’nun bu dénemile ilgili yaptigi su acgiklama toparlayici ve agiklayici
mahiyettedir:

Godard'in bu dénemde yaptidi filmler "politika" genel bashgdi altinda degerlendirilirse de,
giderek artan oranda estetik sorunlarla ilgilidir. O filmi biliyor, ama politikay! bilmiyordu.
Politikanin yapisal dogasiyla ilgilenebildi, ¢linkl bunu filmin yapisal dogasiyla karsilastirabildi
ve bu nedenle onun politikasi filmsel terimlerle ifade edildi ve onun filmleri politikanin somut
meseleleriyle ¢ok az ilgilenmesine ragmen, politikanin dilini konustu. (Monaco, 2006, s. 207)

Godard’in kurmaca ya da gercek kamera arkasi goruntulerini paylastigi Dogu Rdizgari, Cinli
Kiz ya da Her Sey Yolunda gibi filmlerinin arkasindaki amag bu agiklamayla bir parca yerine
oturuyor gérinmektedir. Fransiz yénetmen, bir sekilde film yapim sirecine de g6z atarak bir
taraftan mutlak digmani olan Hollywood ticari sinemasinin stillerini desifre etmeye c¢alisirken
diger taraftan film Gretimindeki gizlenen emege ve sinema endustrisinin arkasindaki ekonomi-
politik iliskilere gdz atmistir. Ama bu politik motivasyonlar, Godard’in, ayni zamanda, filmler
uzerine yine filmler ile dusunmeyi seven bir ydnetmen-kuramci oldugu gergegini
degdistirmemektedir. O nedenle onun filmlerinin arkasindaki diger bir acgiklayici unsur da
modernist sanatla ve sanatin kendi kendine dugtinme yetisiyle ilgilidir.

Modernist Perspektif: Kendine Bakmak

Bir filmin yapim strecini gésteren kamera arkasi gorintiler yine ayni film icerisinde izleyicilerle
paylasiliyorsa bu aslinda en yalin haliyle eserin kendi kendine bakmasidir. Bu bir aynalamadir,
kendini yansitmadir (self-reflexive) ya da 6z bakistir. O nedenle, karakterlerin sinema tzerine
konusmasi ya da sahnelerde bagka filmlere atifta bulunulmasi gibi ¢ok farkli tezahurleri olan
6z-dUsunumselligin en somut ve en saf hali aslinda kameranin ardina bakmaktir. Bu da,
kamera arkasina bakigi kacinilmaz olarak modernist bir eylem haline getirir. Clnku 06z-
dusunidmsellik, kendi Gzerine disiinmek ya da dondslulik modernist sanatta oldukga 6n plana
cikar. “Kendini yansitma belki de sanat dallarinda modemizmi tanimlayan en karmasik ve gli¢
genel 6zelliktir’ (Kovacs, 2010, s. 229). Clement Greenberg’in de altini gizdigi gibi gercekgi ya
da yanilsamaci sanat araci gizlemeye calisirken “[M]Jodernizm sanati sanata dikkat cekmek
icin kullaniyordu” (Greenberg, 2011, s. 818).

Nasil ki Cézanne ya da Magritte gibi modernist ressamlar kendi malzemeleri olan gerceveye,
ylzeye, boyaya, cizgiye ve sekle dikkat ¢ekip onlar Gzerine yine resimleri ile diuginmuslerse,
modernist sinemacilar da, klasik sinema gibi kendi araglarini saklamak yerine onlara dikkat
cekerek, seyirciyi sadece icerige degil, sinematografinin ve sinema sanatinin kendi Gzerine de
dustinmeye davet etmislerdir. Sinemadaki diger 6z-distinimsellik yontemleriyle® birlikte, filmin

6 Kamera arkasi siirecin gosterilmesi sinemadaki 6z-diistiniimselligin ya da dénuslligiin tek yolu degildir elbette.
“En genis anlamda, sinemasal dénusglullk, filmlerin kendi Gretim siireglerini (6rnegin Truffaut'nun La Nuit Americaine
[Amerikan Gecesil), auteurliigi (Fellini'nin 8"2), metinsel prosedirleri (Hollis Frampton'un ya da Micheal Snow'un
avangard filmleri), metinlerarasi etkileri (Mel Brooks'un parodik filmleri) ya da alimlamalarini (Sherlock Jr., The
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kendi yapim slrecinin ekrana getiriimesi de bu dislinme surecinin bir parcasidir. Hatta
dondslultgun, Stam’in (2014, s. 163) 6ne surdugu gibi, tirden tire, ydnetmenden yénetmene
ya da fiimden filme degisen bir katsayisi oldugunu varsayarsak, bu katsayilardan en
blyugunin filmin gercek yapim slrecini gostermek oldugunu sdyleyebiliriz. Filmler igerisinde
baska filmlerin kamera arkasini gostermek, kurmaca film setleri dizenlemek, sinema
dinyasinda yasananlari 6yki malzemesi yapmak, ¢ekim tekniklerinde ya da mizansende
baska filmlere géndermeler yapmak veya filmler Gzerine diyaloglar kurmak gibi ¢ok farkli
donuglulik uygulamalarn olsa da, sinematik aynalamayl en somut sekilde gergeklestiren,
diegetik yanilsamayi en ¢ok alt Ust eden, yapinti bir dunya ile karsi kargi kargiya olundugu
gercegini seyircinin yuzine en net sekilde vuran uygulama, Cinli Kiz’da ya da Dogu
Riizgarrnda oldugu gibi dogrudan o filmin kendi gercek kamera arkasini géstermektir. Bu
nedenle, filmin yapim sirecine dogrudan bakmak, gergek gibi gérinme yanilsamasini kirarak
ya da tiyatro terminolojisiyle sdylersek, doérdincl duvari yikarak da modernist bir eyleme
donusdur.

Sinematik dérdiinct duvari yikmanin akla gelen ilk yolu ve en ¢ok karsilagilani Dixon'un (1995,
s. 2) “geriye bakis” ya da “ekranin bakisi” dedigi uygulama olan éyku karakterlerinin dogrudan
kameraya / seyirciye bakmasi ya da daha da ileri giderek onlarla sohbet etmesidir. Erken
dénem sinemada ya da parodi tarzi ticari komedilerde kargimiza ¢ikan versiyonlari olsa da
uygulama cogunlukla Brechtyen epik-diyalektik tiyatroyla ve modernist egilimlerle
iliskilendiriimektedir. O nedenle, dramatik yanilsamayi kirmanin bu yolunun tiyatro temelli
oldugunu sdéyleyebiliriz. Gdélgede kalmasi gereken yapim ekibinin ve yapim slrecinin
izleyicilerle paylagiimasi ise, tiyatroda da mimkun olsa da sinemada daha ¢ok gézlenmektedir.
Bu yuzden, kameranin arkasina bakmak ya da kameranin énlindeki diegetik evreni birakarak
gbstermemesi gereken seyleri gdstermesi, Brechtyen yabancilasmanin daha sinematik bir
versiyonu olarak degerlendirilebilir. Kameranin ardina bakmak denildiginde akla gelen ilk ismin
Godard olmasi bu nedenle sasirtici degildir. Clinki modernist sinema icerisinde “Brechtyen
mirasa en fazla sahip ¢ikan” isim olmasina ragmen Godard, filmlerinde teatral stile ¢cok fazla
yer vermiyordu (Kovacs, 2010, s. 207). Onun, Brecht'in estetik ve dislinsel mirasini sinematik
bir dile uyarladigini sdylemek daha dogru olur. Kameranin geleneksel normlarin disinda
yaptigi her tarli eylem (buna kendi ardina bakmak da dahil) epik-diyalektigin ve Brechtyen
yabancilastirmanin sinematik versiyonlari olarak okunabilir. Peter Wollen’in (Wollen, 2010, s.
113) ortodoks sinemanin yedi glinahina kargin devrimci kargi sinemanin yedi erdemini ortaya
koydugu 6rnek olan Dogu Riizgarrnda da, geleneksel saydamhgin bu sekilde kirilmasina sahit
oluruz. Yukaridaki “Politik Perspektif” basliginda da ele alinan Cinli Kiz ve Her Sey Yolunda
gibi baska Godard filmlerinde de benzer drnekler gorilebilir. Diger taraftan Avrupa sinemasinin
modernizm defterini neredeyse tamamen kapattigi dénemde baska cografyalardan gelen
birka¢ film, kamera arkasi sureci gostermenin filmin alinlanmasiyla ilgili daha karmasik
durumlar yaratabilecegini de gostermistir.

Yeni Perspektif: Tamamlayici Bir Metin Olarak Kamera Arkasi Gekimler

Hollywood, 1970’lerden sonra kapanis jenerikleri uzamaya baslayinca bunlari daha izlenebilir
hale getirmek igin farkl gézimler bulmustur. Yolun Sonu (The Cannonball Run, Hal Needham,
1981) gibi aksiyon komedilerinin sonunda NG (“No Good”) bagligiyla gdsterilen ¢cekim hatalar
da bu ¢dzimlerden biridir (Bordwell, 2016, s. 94). Ama uygulamay! asil popller hale getiren
yapimlar, Bordwell'in (2016, s. 94) bahsettigi Bitirim ikili de (Rush Hour, Brett Ratner, 1998)
dahil olmak Uzere, kung fu ve komedinin ince bir koreografiyle birlestigi Jackie Chan filmleri

Purple Rose of Cairo [Kahire'nin Mor Giili]) 6n plana gikarilmalarini saglayan surece referans verir’ (Stam, 2014,
s. 162).
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olmustur. Bu filmlerden sonra s6z konusu uygulama o kadar popdler olur ki, her karenin piksel
piksel sifirdan yaratildigi ve bu tir sahneleme hatalarinin imkansiz oldugu Pixar animasyonlari
bile edlence olsun diye benzer seyler kurgulayip jenerige eklerler. Ancak ister gercek hata
isterse de kurgulanmis hata olsun bu edlenceli paylagsimlarin hepsi, kamera 6ni diinyaya aitti.
Bunlar, ana kamerayla ¢ekilen (animasyonlarda ¢ekilmis gibi yapilan) ve eger basarili olmus
olsalardi filmin diegetik evrenine dahil edilecek olan alternatif planlardir. ikinci bir kamerayla
yapim ekibinin de kaydedildigi ¢cekimlerin filmin sonuna eklenmesi ise daha nadiren gorilen
dzel bir durumdur. Mesela Cabhil Perilerin (Le Fate Ignoranti, Ferzan Ozpetek, 2001) arka
jeneriginde oyuncularla birlikte, yonetmen ve diger kamera arkasi galisanlarin goruntulerine
de yer verilir. Oykldeki sicak insan iligkilerinin ve dayanismanin kamera durduktan sonra da
devam ettigini gosteren bu kayitlar, filmin kurdugu diinyanin samimiyetine bir tir kanit olarak
hizmet ederler. Benzer bir samimiyet guiglendirme etkisi Asgar Farhadi’'nin Bir Ayrilik (Jodaeiye
Nader az Simin, 2011) filminin, filmden bagimsiz yayinlanan kamera arkasi goruntuleri
izlendikten sonra da hissedilir. Filmin en c¢arpici sahnelerinden birinin (gittikge yalnizlagtigini
hisseden adamin yash ve hasta babasini yalniz yikamak zorunda kaldigi boélim) cekimleri
sirasinda ekibin de gergekten hizinlendigi ve hatta bazilarinin agladigi gérulmektedir.

Bu uygulamalar, kameranin ardina ait gérintilerin film ici ya da film disi kullanimiyla ilgili politik
ya da modernist olmayan yeni bir durumun ipuglarini verseler de dykudeki duyguyla kamera
arkasini butunlestirmenin 6tesine pek gegemezler. Yapim sureci goérUntalerinin filmin
alimlanigina katkisiyla ilgili ok daha detayl ve derinlikli tartisma malzemesi veren baska
drnekler bulunabilir. iranl usta ydnetmen Abbas Kiyariistemi’nin 1997 tarihli Kirazin Tadi (Ta'm
e guilass) filmi bunlardan biridir.

KiyarUstemi bu filmde, intihar ettikten sonra kendini gdmecek birini arayan bay Badii’'nin
(Homayoun Ershadi), bu arayisi sirasinda arabasina aldigi insanlarla yaptigi diyaloglar
Uzerinden yasama, dogaya, aclya ve mutluluga dair bir anlati inga eder. Bu sade ama yogun
anlatinin sonuna yerlestirdigi yari belgesel ve amator video gekimler ise dykudeki temel
temanin, yani yasam ve olum iligkisinin ¢agristirdigi seyleri yeniden sorgulatir. Gerek film
oykustnden gerekse de Kiyartistemi'nin sinema anlayisindan hareketle bu kullanimin basit bir
eglencelik olmadigini ya da sadece duyguyu pekistirmeye calismadigini sdyleyebiliriz. Diger
taraftan, bu kamera arkasi gorintuler Godard’in modernist ve Brechtyen kullanimindan da
uzaktir. Bunu sadece “[B]ir zamanlar Godard’a ilgi duyuyordum ama calismalarimi dogrudan
etkilemedi hi¢” (Cronin, 2017, s. 182) diyen ydnetmenin kendi sdzlerinden degil, Yeni iran
Sinemasi’'nin donemsel dzelliklerinden, Kiyarustemi’nin dnceki filmlerinden ve nihayet Kirazin
Tadrnin dykusunden de gikarsayabiliriz. Shohini Chaudhuri ve Howard Finn’in s6z konusu
gérintileri Yeni iran Sinemasi'nin ézgiin ve siirsel gercekgiligiyle iliskilendiren okumalari bu
anlamda aciklayicidir:

Verite etkisi yaratan bu grenli video kaydi Yeni iran Sinemasr’'nin bir 6zelligidir. Daha 6énce
Kiarostami’nin Yakin Plan’inda ‘sahte Makhmalbafin gergcek deneme g¢ekimi sahnesinde bu
video kullaniminin 6rnegi vardir. Kirazin Tadr'nda belgesel etkisi alt (st olmustur. Verite finali,
Brechtyen tarzda, bahsedilen filmin bir temsil oldugunu iddia etmez, ciinku video gergekliginin
keskin olmayan goruntuleri dnceki anlatinin somut dyku evreni gergekliginden daha tuhaftir,
buna karsilik, bu tekinsiz gercegin araya girmesi siirsele gecisi isaret eder. Geceden ve
olimden, glindiize ve aydinliga gegcis, anlatiyl ¢ézimlemekten uzak, bir belirsizlik, bir agiklik
yaratir - ana karakterimiz aslinda 6lmus olsa da olmasa da - sanki 6lum sonrasi hayattan
gorintiler izliyormusuz gibi. Kararmis goéruntlyu izlerken, final ile 6nceki anlati arasindaki
zamansal iliski karmasik bir hal alir, tipki diegesis ve meta-diegetik belgesel arasindaki iligki
gibi. Final — ¢agrisim yapan riya ya da déja-vu - bir geriye donls (flashback) veya bir
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animsama degildir, gegmisle simdinin kristal imge olusturan birlesmesi ya da kisa devresidir.
(Chaudhuri & Finn, 2016, s. 156-157)

Bu yorumdan da anlasilacagi gibi, Kirazin Tadrndaki amatér kamera arkasi gorintiler,
postmodernist bir edlence ya da modernist bir yabancilastirmanin ¢ok o6tesinde islevlere
sahiptir. Bunlar, filmin éykusuyle baska bir yerde yeniden 6rtismekte, onu tamamlamakta ve
hatta c¢elisik bir sekilde (¢clUnkii normalde o6ykiye yabancilastirmasi beklenir) onun
guvenilirligini, samimiyetini ve gergekgiligini pekistirmektedir.

Diger taraftan, Chaudhuri ve Finn’in, bu ¢ézimlemenin hemen devamindaki paragrafta s6z
konusu kayitlar i¢in “video belgesel” (2016, s. 157) tanimini kullanmalari da dikkat gekicidir.
Kirazin Tadrndaki video géruntuler ayri bir belgesel film olarak tasarlanmis olmasa da bunlar
filme dair belge gorintiler olarak da kabul edilebilir. Zaten kamera arkasi goruntulerin ayri bir
belgesel film olarak tasarlandidi ve paylasildigi yapimlarin sayisi 2000’lerden sonra oldukga
artacaktir. Dijital kayit teknolojisinin getirdigi olanaklarla da baglantih olan bu artisin izleri
populer fiimlerde, sanat filmlerinde ve hatta pornografik’ filmlerde bile gorlebilir. Farkli
amaglarla ¢ekilen kamera arkasi videolar, gdzlemci ya da betimleyici belgesel filmler seklinde
sinemasever kitleyle paylasiimaktadir. Bunlardan bir bdlimd, Pixar animasyonu Igsikyilrnin
(Lightyear, Angus MaclLane, 2022) g0Osterime sokulmasindan hemen &nce dijital
platformlardan paylasilan Sonsuziugun Otesinde: Buzz ve Igik Yilina Yolculuk (Beyond Infinity:
Buzz and the Journey to Lightyear, Tony Kaplan, 2022) isimli yapim dykisu belgeselinde de
oldugu gibi, filmden dnce piyasaya sirilerek bir tir tanitici film islevini yerine getirebilmektedir.
Bayuk bir kismi ise film gdsterime girdikten sonra paylasiliyor. Bu éncesi-sonrasi durumu
seyircinin filmi alimlayisi agisindan oldukga 6nemlidir. Clnku filmin yapim ve yaratim sireciyle
ilgili bilgiler dncesinde gérulmusse bu dogrudan filmin alimlayisini etkilemekte ve belgeseli
izleyen bir izleyici, yapima dair bilgisi oldugu igin filme bagka bir gozle bakabilmektedir. Ama
eger yapim belgeseli flmden sonra goériimisse bu kez de dykuyle ilgili bazi taslar yerine
oturmakta, anlagiilmayan noktalar netlik kazanmakta ya da filmde belirtiimeyen bazi bilgilerin
alti gizilmektedir.8 Bu yoniyle bakildiginda, fiimden sonra izlenen yapim belgeselinin bir tiir
‘tamamlayici metin’ iglevi gordugunu soyleyebiliriz. Zira Kirazin Tadrndan sonra ortaya ¢ikan
mini belgesel bdyle bir islevi yerine getirerek, film boyunca sorulan ‘yasamaya deger mi?’
sorusunu 6ykiu evreninin disindaki bir gerceklige baglayarak mesajini arka jenerige kadar
strdirmastar.

7 Kamera arkas! belgesellerin en ilginglerinden biri olan Il n'y a pas de rapport sexuel (Raphaél Siboni, 2011),
pornografik filmler ceken Herve P. Gustave (HPG takma adini kullaniyor) isimli Fransiz yénetmen ve yapimcinin
sette kullandigi ikinci bir kameranin goérintilerinden derlenerek olusturulmus. HPG’nin konuyu bir fiil takip ettigi
aktuel kameradan farkli olarak ¢cogunlukla genel planda sabit duran bu kamera, aktiiel kamerali ¢iplak HPG'yi ve
oyunculari gorecek sekilde arkada konumlaniyor. Kimi zaman resmf belgeleme (oyuncular icin bir tir riza beyani)
amaciyla, bazen de b-roll islevi gérerek dolgu ¢cekimler alan bu kameranin gériintiilerinden olusturulan belgesel film,
porno film sektoriyle ilgili olarak, buradaki resmi prosediire, aslinda hi¢ gergeklesmeyen cinsel birlesmelere ve
sahte orgazm performanslarina dair ilging anekdotlar igeriyor.

8 Burada konuyu dagitmamak igin girmedigimiz nadir bir durum ise bir filmin kamera arkasi gérintulerinin bagka bir
filmde kullaniimasidir. Mesela Tersyiiz (Adaptation, Spike Jonze, 2002) filminin girisinde John Malkovich Olmak
(Being John Malkovich, Spike Jonze, 1999) filminin yari gergek yari kurmaca kamera arkasi gorintistine yer verilir.
Gergektir guinkl filmin gercek kamera arkasi amatdr video kayitlarindan faydalaniimisgtir. Kurgudur ¢inkl her iki
filmin de gercek senaristi olan Charlie Kaufman, oyuncu Nicolas Cage tarafindan canlandirmistir. Nicolas Cage’in
oldugu kurmaca bélimler de amatér kamera ile gekiliyormus izlenimi uyandirilarak gercek goruntilere ‘adapte’
edilmigtir. Bu kamera arkasi ¢ekim, ilerde deginecegimiz Mayis Sikintis’'nda oldugu gibi, bir dnceki filmin yapim
surecine bakilacag izlenimi uyandirsa da aslinda, yeni senaryosu igin ¢alisan Kaufman'in hikayesine baslamak icin
kullanilmigtir. Hik&yenin geri kalaninda buna tekrar dénulmez ve bir orkide tutkunuyla onun hikayesini yazan
gazetecinin iligkilerine odaklanan baska bir proje icin ¢calismalar baglar.
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Filmden sonra izlenen her kamera arkasi belgeselin tamamlayiciligi bu kadar net olmayabilir
ama yine de filmlerdeki diinyayr bagka bir gézle bize yeniden yorumlatabilir. Ozellikle
karakterlerin i¢ dlnyalarini, bilingaltlarini ve gizli noktalarini anlama noktasinda set ¢ekimleri
islevsel olabilirler. Cunki bilindigi gibi bir medyum olarak sinema, goérinidr ve duyulur
somutluktaki olgulari kullanabilmektedir. Oyki kisilerini, eder i¢c ses gibi sinematik olmayan
kolayci ¢6zimlere basvurulmamigssa, ancak fiziksel gérinUmleri, somut eylemleri ve
konusmalari sayesinde taniyabilmekteyiz. E§er karakter arka dykUstyle beraber detayl bir
sekilde yazilmis, senaryoya basarili bir sekilde yansitimis ve dogru bir sekilde de
canlandiriimigsa kendisiyle ilgili birgok seyi seyirciye aksettirebilir. Ancak her seye ragmen,
basmakalip (stereoptip) olmayan her gercekci karakterin hicbir sekilde disavur(a)madigi kapal
yonler de mutlaka olacaktir. Ozellikle Ingmar Bergman gibi karmagik ve derinlikli karakterler
insa eden yonetmenlerin filmlerinde bu durumla siklikla karsilasilir. Filmle ilgili akademik ya da
sinefil okumalar bu boslugu doldurmaya c¢alissa da yine de yaraticilarin (yazar, senarist,
yonetmen) kafasindaki kisiyi tam olarak cozemeyebilirler. iste bu noktada, ydnetmenin
oyunculariyla ve teknik ekibiyle yaptigi konusmalara ait kayitlar Gnemli birer materyal olabilir.

Sinema tarihindeki bu degerli kayitlarin dncllerinden biri, tam da en ¢ok ihtiya¢ duyulan
ydnetmelerden birine, Ingmar Bergman’a aittir. Dijital videonun ¢ok éncesinde 16 mm olarak
cekilen ve Ingmar Bergman Film Yapiyor (Ingmar Bergman gér en film, Vilgot Sjdman, 1963)
isimli bir belgesele donusen bu kayitlar, yonetmenin énemli filmlerinden biri olan Kig Isigrnin
(Nattvardsgésterna, 1963) anlasiimasinda rehber niteligindedir.

Bergman’in tanri inancini sorun edindidi yapimlardan biri olan Kig Isigrnin ana karakteri,
inanciyla ilgili ciddi ikilemler yagsamaya baglayan bir tagra papazidir. igiyle stipheleri arasindaki
bu gerilim onu, kafasindaki sorulari okumakta zorlandigimiz kismen kapali bir yapiya sokar.
Ama kendiyle bas basa kaldigi anlarda yaptigi mirildanma formundaki yakariglar ve
cevresindeki birkacg kisiyle yaptigi zoraki sohbetler rahip Thomas’in (Gunnar Bjérnstrand)
‘tanrinin sessizligiyle’ ilgili kaygilarini ortaya doker. Bunun diginda sinematografideki Sven
Nykvist'in dedigken 1sik oyunlari (ayni ¢cekimden alinan Sekil 4 ve Sekil 5), Bergman’in
sahnelemedeki detayciligi ve Bjérnstrand’in oyunculugu da, karakterin dinsel stphelerini ve
ruhsal acisini disa vurur. Ancak filmde c¢ok fazla lzerinde durulmasa da, Thomas’in bu
Istirabinin nedenini en net dile getiren kisi kilisenin kendi halindeki zangocu Algot Frovik'dir
(Allan Edwall). Oykinin igsel acilardan mustarip rahip Thomas'inin, 6gretmen Marta’sinin
(Ingrid Thulin) ya da balikgi Jonas’inin (Max von Sydow) aksine Algot fiziksel acilar
cekmektedir ve ilging bir sekilde digerlerine gére yasamla daha barisik gorinmektedir.
Zangocun aci verici hastaligi onun Hz. isa’nin ¢armiha gerilmesi sirasinda yasadigi aci

g

Sekil 4: Kis Isig1 ekran goriintiisii Sekil 5: Kig Is1g1 ekran gorintisi
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hakkinda fikir yurutebilmesine ve bununla ilgili empati kurabilmesine yardimci olmustur.
Acllariyla neredeyse bilgelesmis olan bu kendi halindeki adama gére isa’ya asil istirap veren
sey fiziksel acilar degil, ‘Tanrim neden beni terk ettin!’ yakarisiyla disa vurulan terk edilmislik
hissinin verdigi hayal kirikh@idir. Bu, tam da Thomas’in yasadigi buhranin tanimidir.

Kis Isigrnin asil meselesini gdzmemizi saglayan bu karakter filmde ¢ok az gorultr. Onunla ve
hastaligiyla ilgili detaylari ise ancak kamera arkasi ¢ekimlerden 6greniriz. Ingmar Bergman
Film Yapiyor (Ingmar Bergman gér en film, Vilgot Sjoman, 1963) isimli belgeselde, fiziksel
olarak zangoca ¢ok benzeyen bir karakter gortnir (Sekil 6). Filmin sahne dekorundan sorumlu
olan K. A. Bergman, karaktere kaynaklik etmistir. Thomas'in sikintisini anlamamiza yardimci
olan diyalogun gerekgesini olusturan, Bechterew isimli hastalikla ilgili ayrintilari da®, isindeki
ustaligindan dolayr yénetmen Bergman tarafindan “sahne dekorunun Mozart” olarak
isimlendirilen bu adamin réportajindan dinleriz. K.A. Bergman bunu, 6zellikle soruldugu igin
cevaplamistir. Clnkl kamera arkasi ¢ekimlerden anladigimiz kadariyla o da, ilham verdigi
zango¢ gibi, sartlardan ve kendi durumundan sikayet¢i olmak yerine isine odaklanmaya
calismaktadir.

e _
S Ingmardcaniiitalkito you fofa moment?
lwantitelshow, you thess things.

Sekil 6: Ingmar Bergman Film Yapiyor belgeselinden ekran goriintiisii

Algot Frévik disinda, filmin ana karakteri olan rahip Thomas’i da, kamera arkasi konusmalarla
daha yakindan taniyoruz. Yonetmen Bergman ve oyuncu Bjornstrand, karakterin nasil
yaratildidiyla, kimden ilham alindigiyla ve role nasil hazirlanildigiyla ilgili standart bir
réportajdan beklenebilecek yanitlar veriyorlar. Sahne arkasindaki ¢alismalarda ortaya ¢ikan
beklenmedik anlar ve detaylar ise bu baglamda ¢ok daha aydinlatici oluyor. Ornegin makyaij
masasinda goérdugumuz Gunnar Bjornstrand, kusursuz bir temsil igin fiziksel goériinimuyle de
karakterine blrinmeye calisirken kaslarini da inceltiyor. Bunun gerekgesi soruldugunda ise,
gur ¢ikan kalin kaslarinin ¢ok erkeksi gériindigunt ve ‘bu yash okul ¢ocugu’ icin biraz daha
inceltiimesi gerektigini sdyllyor. is baginda sdylenen bu bir anlik benzetme, Thomas'in
cevresindeki insanlara kargi takindigi bencilce ve simarikga tavirlarin arkasindaki

9 Roportajda K. A. Bergman rahatsizhi§ini séyle tarif eder: ‘sirtta baslayip disklerin arasindaki kikirdagi felce ugratan
romatizmaya bagl kétl bir rahatsizlik. Sonra dizlerinize, bileklerinize ve sirtiniza vuruyor’.
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olgunlasmamishgi mikemmel bir sekilde tarif ediyor. Oyuncu bu yorumuyla ayni zamanda,
mesleginin rittellerini yerine getirirken ve ontolojik meseleler Uzerine digunurken oldukga bilge
bir profil gcizen Thomas’in, réportajin devaminda da birkag kez vurguladigi gibi, aslinda olduk¢a
diiz ve siradan biri oldugunun altini giziyor. Oykiideki karakterin filmde gériinenin neredeyse
tam tersi bir yerde oldugunun kamera arkasi sohbetlerle aciklik kazandigi bagka bir 6rnek ise,
Kis Isigrna goére oldukca yeni olan 2018 yapimi Nuri Bilge Ceylan filmi Ahlat Agacrdir.

Sadece derinlikli karakterler yaratimiyla ve mizansendeki detayciigiyla degil, kendi
yasamindan ve yakin cevresindeki insanlardan yogun olarak beslenme noktasinda da
Bergman’la benzerlikler gésteren Ceylan, film yapim sirecine bakmayi da bir tur 6z disunme
ve 0z elestiri yontemi olarak siklikla kullaniyor. Ornegin yénetmenin Mayis Sikintisi (1997)
filmi, ilk uzun metraji olan Kasaba'nin (1997) ¢ekim sureci Uzerinden bir anlati inga ediyor.
Ancak Mayis Sikintisi, kurmaca olmasinin 6tesinde, filmin yapim surecine bakmaktan ziyade
yonetmenin cevresindeki insanlarla kurdugu iliskiye odaklandidindan dolayi tam bir kamera
arkasi kaydi sayllmaz. Ceylan’in son dénem filmleri bu konuda ¢ok daha verimli. Ozellikle son
uc filminin detayll kayitlari gerek bagimsiz videolar olarak gerekse de derli toplu kronolojik
(cekim sureciyle paralel) belgeseller seklinde sinema severlerle paylasiliyor. Bir Zamanlar
Anadolu’da’nin (2011), Kis Uykusu’'nun (2014) ve Ahlat Agacrnin filmlerden daha uzun olan
kamera arkas! belgeselleri; sahneleme, oyuncu ydnetimi, set ortami, aydinlatma pratikleri,
dekor, karakter yaratimi ve makyaj gibi konularda degerli birer egitsel materyal olmanin
diginda, tamamlayici metinler olarak da islevseller. Karakterler hakkinda oyuncularla detayli
sohbetler yapan yonetmenin sozleri, Ahlat Agacrnda oldugu gibi, 6yku kigilerini farkli yonleriyle
kavramamiza yardimci olabiliyor.

Oziinde bir baba-ogul dykisiine odaklanan Ahlat Adaci, yénetmenin de tanididi kisilerden
hareketle yazilhp yonetildigi icin olduk¢a gercekgi karakterler barindirmaktadir. Cocuklarin,
ebeveynlerinden sadece kalitimla gelen fiziksel ya da ruhsal 6zellikleri degil, belki de bunlara
bagl olarak bir lanet ya da mukafat gibi onlarin kaderini de paylastigi vurgusu, hem bir metafor
olarak filmin adina hem de olay drgusune yansimaktadir. Bu Ibsenci (Hortlaklar oyununa atfen)
tez, hayallerinden ve ideallerinden c¢oktan umudunu kesmis ve emekliligi yaklasmis bir
dgretmen olan idris (Murat Cemcir) ile, yolun basinda oldugu icin vazgegcmemekte direnerek
kitabini bastirmaya calisan oglu Sinan (Dogu Demirkol) (izerinden iglenmektedir. ideallerini
kaybettikten sonra bulastigi aligkanliklari babayi ekonomik olarak da tukettigi icin sayginhigini
da kaybetmis goriiniyor. Ne cevresindekiler ne ailesi ve hatta ne de kendisi idris’i ciddiye
almiyor. Ne kadar saklamaya calissa da bu duruma Uzulen oglunun aksine baba, bunu dert
etmiyor ve sayginligini tekrar kazanmak icin herhangi bir girisimde bulunmuyor. Hatta bu
durumdan garip bir haz aldigi dahi séylenebilir. idris’in neden béyle davrandigiyla ilgili ipuglari
onun insanlardan uzaklasma ve doJaya yaklasma istegiyle ilgili tavirlarindan bir parga
anlasilsa da yine de adi tam olarak konulamiyor. Kamera arkasi kayitlar yine burada da
aciklayici bir materyal olarak devreye girer ve oyuncularin karakteri daha dogru bir sekilde
anlayabilmesi icin ugrasan yonetmenin agzindan, psikanalitik ya da bilissel ¢ézimlemelerin
yapamayacagl bir berraklikta teshisler konulur. idris’in, ‘bazi seyleri asmis oldugu’,
‘bagkalarinin  énemsedidi olaylari 6nemsemedidi’ veya ‘toplumun deder yargilariyla
uyusmadigr’ gibi karakteristik 6zellikler dogrudan yénetmenin oyuncularla yaptigi sohbetlerden
(tirnak icindeki ifadeler) dinlenir.

Nasil ki Kis Isigrnin kamera arkasinda oyuncu Gunnar Bjornstrand’in rahip Thomas’a dair
yaptidi yalin tanimlamasi derinlikli ve ciddi gériinen bir karakterin siradanhgini ortaya
dékuyorsa, Ceylan'in idris’i oyunculara tarif ederken kullandidi bu basit gibi gériinen sézler de,
tam tersi bir yerden benzer bir etki gosteriyor. Maddi guclyle ve idealleriyle beraber tum
sayginligini da yitirmis komik gérinimli adamin, belki de bunlarin da bir sonucu olarak ulastigi
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nihilist ve varolugsal bilgeligi isaret ediyor. Soguk ve ciddi durusuyla siradanhgini gizlemeye,
disariya karsi blyiik ‘Ben’ini ve kiiltirel kimligini korumaya g¢alisan Thomas'in aksine idris,
ciddiyetsiz tavirlariyla bu kimligi bir fiil kendi yok etmeye calisiyor. idris’in en ciddi ve samimi
gériindiigl yerlerden biri olan filmin final sahnesinde yaptigi ‘insan biraz da zamanin icinde
stiziilmeli. lyi ve kéti anilari birbirine karisip belirsizlesmeli ve silinip gitmeli’ seklindeki 6gud,
ydnetmen tarafindan set ortaminda yapilan karakter tanimlariyla birlikte diistintldiginde daha
da fazla anlam kazaniyor. Bu film ici ve film disi ifadeler; sayginlik, Un, haysiyet, vakur ve
unvan gibi toplumsal kultarin yarattigi sahte gorunumler, tavirlar, etiketler ve sembollerle
bagini tamamen kesmis dogalliktaki bir karakteri kesin hatlariyla ortaya cikariyor. Sinan’in
dolabinda fotograflarini gérdagumuaz (Sekil 7) Albert Camus ve Emil Michel Cioran gibi
varolusgu filozoflarin disiinceleri de bdylece dogrudan babasi idris'e baglaniyor.’® Bu
baglanma, filmin adina da kaynaklik eden ‘cocuklar ebeveynlerinin izdislimleridir' ' seklinde
Ozetleyebilecegimiz tezini de baska bir yerden tekrar dogruluyor.

Sekil 7: Ahlat Agaci filmi ekran goriintisii

SONUG

Agirlikh olarak Kis Isigi ve Ahlat Agaci filmlerinin yapim slreci kayitlari Gzerinden yapilan bu
ornek ¢ézimlemeler; sanatsal 6zgunlik, edebi dil ya da siyaseten dogruculuk gibi kaygilarla
bulaniklastiriimayan set ortamindaki glindelik ve hatta bazen kaba konusmalarin, 6zelde
filmlerdeki kurmaca dunyalari ve 6yku karakterlerini, genelde ise yagami ve insan dogasini
anlama noktasinda bazen c¢ok daha kullanigli ve aciklayici olabilecegini gdstermeye
calismaktadir.

Burada sadece karakterlerle ilgili sohbetler Gzerinden degerlendirmeler yapilmis olsa da, set
ortami kayitlarindan, farkli baglamdaki galismalar igin ¢ok farkli degerlendirme materyalleri

10 Ornegin Cioran’'in gercek bilgeligi giinimiiziin kabul goérmis entelektiiel ya da akademik yetilerinden
bagimsizlastiran su ifadeleri idris’in kendine 6zgii derinligini anlamamiza yardimci oluyor: “En konuskan gerileme
devirleri bile, bizi mutsuzluk Uzerine bir cobanin kekelemelerinden daha fazla aydinlatmazken; hasil, bir budalanin
sirntiginda laboratuvar arastirmalarindan daha fazla bilgelik varken; zamanin yollarinda -ya da kitaplarda- hakikatin
pesine dismek cilginlik degil midir? Yalnizca birka¢ sey okumus olan Lao-Tse, her seyi okumus olan bizlerden
daha safdil degildir. Derinlik bilgiden bagimsizdir” (Cioran, 2013, s. 52).

" Yine gekim sohbetlerinde, hafif sakayla karigik bir diyalogda, Sinan’i canlandiran oyuncu Dogu Demirkol,
babasini canlandiran Murat Cemcir'in kendi bakisini kopya ettigiyle ilgili bir serzenigte bulununca yénetmen “onu
da babandan almissin iste” diyerek karsilik veriyor.
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bulunabilir. Ornegin Ahlat Agacrnin kamera arkasi kayitlarinda gériinen ve biylk bir bolimii
ciddi politik gdéndermeler iceren (politik gruplarin sloganli yurlyUsleri veya polis-asker
muhabbeti gibi) sahnelerin neden filmde goérilmedigiyle ilgili, Turkiye’deki yapim kosullarindan
devlet destekli yapimlarin apolitik egilimlerine kadar uzanan genis bir yelpazede baska bir
tartisma yaratdlebilir. Ya da kigiuk kameralarla ve mobil aydinlatma sistemleriyle dogalligi ve
sahnedeki gercekciligi yakalamaya ¢alisan, hatta bazi sahnelerde gorinti yénetmeni Gékhan
Tiryaki’'nin resimsel sorunlarla ilgili yaptidi1 uyarilarini dikkate almayan yonetmenin; bicimden
icerige ve sekilden gercgekgilie kayan sanatsal sertiveni, gorsel kompozisyonuyla ve fotografik
temizligiyle dikkat ceken erken dénem isleriyle kiyaslanarak ve Deleuze’'in (2014, s. 26)
‘fiziksel ve geometrik kompozisyon’ ayrimindan faydalanilarak degerlendirilebilir.

Ayrica sadece Bergman'’in ya da Ceylan’in degil, 6zellikle 2000’lerden sonra daha da kugulen
dijital kameralarin getirdigi kolayliklarla oldukga artan sayidaki baska kamera arkasi kayitlar
Uzerinden de benzer degerlendirmeler ve ek okumalar yapilabilir. Bu ¢alisma simdilik bunun
yeni bir metinlerarasi okuma ydntemi olarak islevselligini géstermeye c¢alismistir sadece.
Filmlerin sadece baska filmlerle ya da anlatilarla degil, kendi arka planlariyla birlikte de ele
alinabilecegine ve bu ele alisin ana metindeki meseleyi anlamamizda nasil yardimci
olabilecegine odaklaniimistir. ilerde bagka baglamlarda yapilan bagka metinler arasi
calismalarla, cok daha baska sonuclara ulasilabilir.
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