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The Future of Cinema in the Anthropocene Age

Gokhan Topal?, Naci ispir®

0z

Antroposen, insan etkinliklerinin iklim ve ekosistemler (izerindeki belirleyici ve ¢odu zaman geri déndiirilemez etkilerini imleyen
mevcut jeolojik dénemdir. Bu ¢ag, yalnizca bilimsel bir cergeve sunmakla kalmayip; kiltirel Gretim bicimlerini, temsil rejimlerini ve
estetik duyarliliklari da koklii bigimde sorgulayan c¢ok boyutlu bir kriz alani olarak dederlendiriimektedir. Sanayi Devrimi'nin {rind
olan ve kaynak tiiketimine dayali altyapisiyla sekillenen sinema endiistrisi, Antroposen’in hem bir belirtisi hem de bu ¢agin
anlasiimasi igin kullanilan glicli bir kiiltiirel aragtir. Bu ¢alisma, sinemanin Antroposen baglamindaki gelecegini, klasik anlati
yapilarinin ekolojik krizleri temsil etmedeki yetersizligi (izerinden tartismaya agmaktadir. Krizlerin bigediyle basa ¢ikabilecek yeni
tematik, bigimsel ve etik paradigmalarin gerekliligi vurgulanmakta; sinemanin olasi evrimi, felaketin gbrsel sahnelere indirgenmis
anlatilardan uzaklagarak Antroposenik bir temsil aracina dondigiimii iizerinden ele alinmaktadir. Bu déniigiim, anlati yapilarindaki
kirlmalarla birlikte estetik ve bigimsel yenilikler dogrultusunda incelenmektedir. Arastirma, ekoelegtiri, medya teorisi ve Antroposen
calismalar temelinde segilmis eserler araciligiyla sinemanin ekolojik farkindaligi yansitma kapasitesini sorgulamaktadir. Sonug
olarak ¢alisma sinemanin kiiltiirel ve etik agidan giincel kalabilmesi igin anlati, estetik ve iretim pratiklerinde kékiti bir déniigiim
gecirmesi gerektigi neticesine varmaktadir. Bu déniisimle birlikte sinema, ekolojik biling ve etik diigiinceyi besleyen bir mecra olarak
ortaya cikabilir ve ortak bir gezegenel hayal giiciiniin gelisimine 6nemli katkilar saglayabilir.
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Abstract

The Anthropocene is the current geological epoch, marking the decisive and often irreversible impacts of human activities on the
climate and ecosystems. This era not only provides a scientific framework but is also regarded as a multidimensional zone of crisis
that profoundly interrogates forms of cultural production, regimes of representation, and aesthetic sensibilities. The film industry, a
product of the Industrial Revolution and shaped by an infrastructure reliant on resource consumption, is both a symptom of the
Anthropocene and a powerful cultural instrument employed in its comprehension. This study initiates a discussion on the future of
cinema within the context of the Anthropocene by examining the inadequacy of classical narrative structures in representing
ecological crises. It underscores the necessity for new thematic, formal, and ethical paradigms capable of addressing the magnitude
of these crises; furthermore, it explores the potential evolution of cinema through its transformation from narratives reduced to the
visual spectacle of catastrophe toward becoming an Anthropocenic mode of representation. This transformation is analyzed through
aesthetic and formal innovations alongside ruptures in narrative structures. Drawing on selected works grounded in ecocriticism,
media theory, and Anthropocene studies, the research interrogates cinema’s capacity to articulate ecological awareness. Ultimately,
the study concludes that cinema must undergo a radical transformation in its narrative, aesthetic, and production practices to
maintain cultural and ethical relevance. Through this shift, cinema may emerge as a medium that nurtures ecological consciousness
and ethical reflection, thereby contributing significantly to the development of a shared planetary imagination.
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Girig
Antroposen kavrami, insan tiirtinlin jeolojik Glgekte etkili bir aktor haline gelerek, eylemleri araciligiyla gezegenin temel
sistemlerini geri dondiirilemez bicimde dénustlrdigu bir jeolojik ¢aga isaret etmektedir (Crutzen ve Stoermer, 2000). Bu
tarihsel esik yalnizca bilimsel bir doniim noktasi degil; ayni zamanda kiltirel anlatilar, temsil rejimleri ve epistemolojik
sorumluluk alanlarinin koklu bicimde yeniden dustnulmesini gerektiren gok boyutlu bir kriz zemini sunmaktadir. Kuresel
ekolojik krizlerin artan siddeti, kiltlirel Uretim bigimlerinin ve 6zellikle gdérsel medyanin temsil kapasitesini yeniden
degerlendirmeyi zorunlu kilmaktadir. Bu baglamda sinema, Antroposen'in hem semptomu hem de elestirel analiz araci
olarak iki yonlu bir konumda belirmektedir. Bir yandan, eneriji tiketimi, set ve sahne ingaatlari, lojistik tagimacilik ve dijital
veri merkezlerinin isletimi gibi yapim siregleriyle bu ¢agin endustriyel ve tiiketim odakli mantigini yeniden Uretirken; ote
yandan, dinyay! algilama, hissetme ve kavramsallagtirma bigimlerimizi sekillendirme potansiyeline sahip bir kiltirel
ortam olarak, Antroposen'in duygulanimsal ve disiinsel topografyasinin da kurucularindandir. Sinemanin Antroposen
baglamindaki gelecedi, yalnizca sundugu temsiller araciligiyla degil, ayrica kendi Gretim pratiklerini, anlati formlarini ve
estetik kodlarini nasil dontistiirdiigiiyle de yakindan ilikilidir. Ozellikle klasik Hollywood anlati yapisina 6zgii bireysel
kahramanlik, dogrusal ¢atisma ve kesin ¢Ozim ilkeleri, Antroposen’in ortaya koydugu cok katmanli, zamansal ve
mekansal olarak dagiimis, yavas ilerleyen ve ¢cogu zaman gériinmez olan krizleri temsil etmekte 6nemli 6lglide yetersiz
kalmaktadir. Bu nedenle, sinema anlatisal dizeyde yalnizca temsiliyetin sinirlarindan ziyade etik ve bigimsel yeniden
yapilanma ihtiyacini da giindeme getirmektedir. Bununla birlikte, film Gretimi alaninda son yillarda éne gikan yesil film
yapimciligi (green filmmaking) ve yesil hikéye anlaticiligi (green storytelling) yaklagimlari hem icerik dlizeyinde hem de
uretim sireglerinde plastik kullaniminin azaltiimasi, yenilenebilir enerjiye yonelme ve sera gazi saliniminin dusurilmesi
gibi surdurdlebilirlik ilkeleri dogrultusunda alternatif pratiklerin gelistiriimesine olanak sunmaktadir. Bu galisma,
sinemanin hem anlati hem de Uretim dizeyinde Antroposen caginda nasil donismesi gerektigini tartismayi
amaglamaktadir.

1. Bigimsel ve Estetik Yenilikler

Antroposen, insan tlrlnin gezegenin jeolojik evriminde belirleyici bir aktor haline gelerek bu evreye kendi adini verdigi
déneme isaret etmektedir. Bu kavramsallastirma, insan faaliyetlerinin yalnizca ekosistemleri degil, ayni zamanda jeolojik
suregleri de etkileyerek yeryizunun tarihsel seyrinde etkin bir unsur héline geldigini vurgulamaktadir. Bu baglamda, Karl
Marx'in su ifadesi dikkate degerdir: “insanlar kendi tarihlerini kendileri yaparlar, ama istedikleri gibi yapmazlar; kendi
sectikleri kosullar altinda degil, ge¢misten devralinan ve aktarilan kosullar altinda yaparlar. Tim 06li nesillerin gelenegi,
yasayanlarin beyinlerine bir k&bus gibi ¢oker” (Marx ve Engels, 1972: 115; Marx, 1999: 5). Bu alinti, tarihsel materyalizm
olarak bilinen kuramsal yaklagimin 6zUnlU yansitmaktadir. Bu yaklasima gore tarihsel sureg, rastlantisal olaylar
silsilesinden ziyade, Uretim iligkileri ve maddi kosullarca sekillenen yapisal bir gelisim cizgisidir. Her ne kadar bu kosullar
insan eylemlerini sinirlandirsa da 6znenin farkindaliji ve eylem kapasitesi araciigiyla bu kosullari donlstirme
potansiyeli her zaman mevcuttur. Bu noktada Antroposen, yalnizca yeni bir jeolojik evre degil, diger bir ifadeyle
gezegenin butunidyle gorsellestirildigi ve kesintisiz veri akigina maruz kaldigi bir “dinya resmi ¢ad’” olarak da
okunabilmektedir. Gozetim sistemleri, uydu aglari, drone kameralari ve mobil cihazlar araciligiyla dretilen gorsel
patlama, insanhdin diinya ile kurdugu iliskiyi kdkten donlstirmustlr. 1930'larda diinya ¢apinda yilda yaklasik bir milyar
fotograf cekilirken, bu sayinin giinimizde 1.8 trilyona ulagmasi (Community Passbolt, 2023), bu gérsel doygunlugun
olgegini gostermektedir. Siegfried Kracauerin (1995) Weimar déneminde fotograflarin insan deneyimini anlamadaki
islevine yaptigi vurgu, bugln Antroposen’in etkilerini gorundr kilan iklim modelleri, veri gorsellestirmeleri ve diger
kompleks temsiller icin héla gecerlidir. Bu gercevede sinema, Anna Tsing'in (Fell ve Lukianova, 2018: 633) belirttigi gibi,
“hasarli bir dlinyada yasamay! dgrenmeye” yonelik etik ve epistemolojik sorumluluklar Ustlenebilecek bir mecra olarak
konumlanmaktadir.

Sinemanin ortaya ¢ikisl, fotografin gorsel cogaltim kapasitesini hareket ve anlati ile genisleterek, modern ¢agin en etkili
temsil araglarindan biri haline gelmesini saglamistir. Erken dénemden itibaren “evrensel bir dil” olma mitiyle anilan
sinema, drnedin 1914'te Bestin “gdz dili evrenseldir; gérmek inanmaktir’ (Best, 1914: 39) ifadesinde ve 1913'te
Bromhead'in “film sanati yalniz basina 6zgurdr; goriste hepimiz esitiz” (Bromhead, 1913: 335) sézlerinde agikga
gortiimektedir. Armand Mattelart (2001), bu dénemi “imgeler ¢agi” olarak tanimlayarak da sinemanin esitsizlikleri silen
evrensel bir anlati dili olarak ideallestirilmesinin klresel iletisim Utopyalarina zemin hazirladigini 6ne sirmektedir. Bu
dogrultuda Atlas Film'in diinyayi sirtlayan logosu ya da Gaumont'un kiire igindeki Chrono kamerasi, sinemanin sinir
tanimaz bir temsil araci olarak tahayyul edildiginin gdstergesidir (De Luca, 2022: 15). Bu tahayydil, diinyay hem gérsel
olarak kusatilabilir bir nesneye donistlirmiis hem de onun insanmerkezci bir temsil evreninde “fethedilebilir” bir bitiin
olarak yeniden kurgulanmasina yol agmistir. Ancak sinemanin bu gezegensel tahakklim projesi, basindan itibaren bir
gerilim barindirmaktadir. Antroposen’in erken sinemasi, doga ile insan arasindaki sinirlari siliklestirirken, izleyicilerde
zamansal ve mekansal yabancilasma duygulari da Gretmistir (Weigel, 2019: 190). Maxim Gorky'nin Lumiére filmleri
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lizerine kaleme aldigi metinde betimledigi gibi: “yasam degil, yasamin gélgesi... kil gibi gri bir gdlgeler kralhdi” (Bode,
2001: 12). Bu gdzlem, teknolojik temsilin doganin hayaletimsi bir kopyasina doniismesiyle gelen duyusal rahatsizligin
erken bir isaretidir. Ote yandan Henri de Parville'in 1896 tarihli yazisinda oldugu gibi, sinemanin “doganin kendisi is
basinda” diyerek dogaya duyulan hayranligi pekistirmesi (de Parville, 1896: 270), bu mecraya duyulan estetik blyinin
altini gizmektedir. Dolayisiyla sinema hem teknolojik yabancilagsmayi hem de duyusal yakinlagmayi ayni anda mumkn
kilan paradoksal bir temsil rejimi sunmaktadir.

Sinemanin gercekligi “oldugu gibi” kaydettigi fikri, Robert Flaherty'nin Nanook of the North (1922) gibi yapimlarla
pekisen cinéma vérité anlayisinin temelini olusturmaktadir. Ancak elestirel kuram bu sdylemin ideolojik dogasina isaret
etmektedir. Tomaselli'nin vurguladigi gibi, higcbir kamera “masum” degildir; bakis, her zaman belirli epistemolojik ve
ideolojik cerceveler icinde islemektedir (Willoughby, 1991: 64-75). Bugln nesnellije dair bu tartisma, veri
gorsellestirmeleri (izerinden yeni boyutlar kazanmistir. Ornedin uydu goriintiileri, iklim simillasyonlari ve yapay zeka
uretimi gorintller, insan algisinin 6tesindeki siregleri temsil edebilme kapasitesine sahiptir. Belgesel ve deneysel
sinema, bu soyut verileri estetiklestirerek anlati formuna dontstirmekte; bdylece yeni bir veri estetigi dogmaktadir.
Bununla birlikte Lumiére Kardesler'in Trenin Gara Girisi (1895) ya da Qil fountain in Balahani (Mison, 1898) gibi erken
filmleri, insanin gezegensel donusumle iligkisini temellendiren gdrsel belgeler olarak okunabilmektedir. Bu noktada
Gorky'nin “sanayi devriminin ruhu” tespiti, McLuhan’'in teknolojiyi “insanin uzantisi” olarak konumlayan yaklasimiyla
birlestiginde, sinemanin sadece bir eglence formu degil, ayni zamanda insanmerkezci ontolojilerin aragsal tasiyicisi
olduguna kanaat getirilmektedir (Harvey, 2006: 331-344). Gunimizde ¢zne (insan) ile diinya (doga, nesneler, cevre)
arasindaki ontolojik ayrim giderek daha da bulaniklasmistir (Nancy ve Barrau, 2014: 24). Diinya artik dissal, edilgen bir
nesne olarak dedil; insan etkinliginin niifuz ettigi melez, iliskisel bir varlik olarak deneyimlenmektedir. Sinema da bu
iliskisel varolusu kavramak, gezegenle kurulan yeni etik/topolojik baglari gériintir kilmak ve veri akislarini elestirel bir
estetik slizgegten gecirmekle yukimllllk gdstermektedir. Antroposen gaginda sinemanin ontolojik ve epistemolojik
sorumlulugu tam da buradadir, géren, diistinen ve sorumluluk alan bir temsil bigimi insa etmekle yikimlGdar. Clnki
sinema, kelimenin en genis ve derin anlamiyla ekolojik bir sanat olarak degerlendirilebilir. Bu niteleme, yalnizca filmlerin
dogay! nasll temsil ettigiyle degil, ayni zamanda sinemanin kendi maddi varligi, dretim siregleri ve gezegenle kurdugu
fiziksel iliskiyle de ilgilidir. Filmlerin nesnelerin maddi gercekligini nasil kaydettigi, dlinyanin gorsel-isitsel insasinda hangi
rolti oynadigi ve insan digi varliklarla nasil bir etkilesime girdigi gibi sorular, film teorisinin ve pratiginin merkezinde yer
almaktadir. Klasik film teorisinde, dzellikle Siegfried Kracauer ve André Bazin'in galismalarinda, filmin temel yeteneginin
kameranin bakis agisi araciligiyla diinyanin gergekei bir temsilini sunmak oldugu vurgulanmaktadir. Ancak bu bakis
acist, kaginilmaz olarak insanmerkezci (antroposentrizm) bir perspektiftir ve filmin odagi genellikle insan figlridur.
Antroposen’de, filmin gevresel boyutunu da hesaba katan daha kapsayici bir gergeklik temsili anlayisi gelistirmek
elzemdir. Bu, kameranin odagini insan figirinden 6teye genisleterek bitki yasamina, cansiz maddeye ve insan dig!
hayvanlara da dikkat ¢eken bir bakisi gerektirir. Bu noktada Timothy Morton'un dncllligund yapti§i Karanlik Ekoloji
(2016), Antroposen krizini bizzat ekolojik farkindaligin kendisine odaklanan bir déngl olarak ele almaktadir. Morton’un
sundugu Ecognosis (ekolojik bilme bicimi), basit¢e bilmekten ziyade “bilinmesine izin verme” temelinde bir epistemolojik
durus sergilemektedir (2016: 5). Bu, insanlik tarihini jeolojik zamanla “garip bir dénglde” baglayan Antroposen'’in,
insanin kendini merkeze koydugu anlatilarin trajik suglusu oldugunu kesfettigi bir sasirtici geri dénis anini ifade
etmektedir (2016: 9, 37). Bu doniisum, felsefeyi insanmerkezci kavramlari terk etmeye zorlayarak ekolojik ontolojiye dair
bir kapi agmaktadir. Clinkii geleneksel Bati diiglincesinin homojen uzay fantezisinin yerine, kiiresel 1sinma gibi devasa
Hipernesneler ve kus yuvalari, mikrobiyomlar gibi sayisiz insan-digi varliin cevreledigi tekinsiz mekanlarin almasi s6z
konusu hale gelmistir. Bu bakis agisiyla Morton, insani, bakteri ve liken gibi insan-disi bilesenlerden olustugunu kabul
etmeye davet edip, Nesneye Yénelik Ontoloji perspektifinden beslenerek, varliklar arasindaki kati sinirlari (Neolitik
ayrim) reddetmektedir. Bu anlayis bigimi her varligin “derinden geri gekilmis” ve kendi 6zerk varolusuna sahip oldugunu
fikrinde yatmaktadir (2016: 16, 77). Bu gergeve, sinema incelemesini insanmerkezci temsil alaninin digina ¢ikararak, cok
merkezli bir dlinya goristini tesvik etme potansiyelini pekistirmektedir. Bdylece sinema, insan-disi varliklarin ézerkligini
gostererek ve varliklar arasindaki kirilgan sinirlari temsil ederek, ekolojik krizin trajik boyutunu kabul ederken bile
(melankoli), bu birliktelikten kaynaklanan anarsik bir neseyi (dark sweetness) ortaya koyabilmektedir (2016: 160). Bu
yolla sinema sanati, normatif algilar kirmaya yardimci olan ve gelecegin dislnce sanati (2016: 2) olarak islev goren bir
Ecognosis anini yansitabilme potansiyeline sahiptir. Sinema bu baglamda, insan disi dogay! hem acida ¢ikaran hem de
kendi temsil mekanizmalariyla gizleyen, ikircikli bir yapiya sahip bir sanat olarak islev gérebilmektedir. Bu ikircikli yapiy!
en radikal sekilde ele alan yaklasimlardan biri de sinemanin maddi altyapisini ve ekolojik maliyetini sorgulayan
calismalardir. Nadia Bozak, The Cinematic Footprint: Lights, Camera, Natural Resources (2012) adli dncu eserinde bu
konuyu merkeze almaktadir. Bozak, filmi yalnizca bir imgeler biitlinu olarak dedgil, selloitten silikona uzanan kimyasal
yap! taslar, Uretimde tiketilen enerji, lojistik slreclerin yaratti§i karbon ayak izi, setler, mizansenler ve gdsterim
mekanlari gibi unsurlariyla bir bitiin olarak analiz etmektedir. Ona gore, “hidrokarbon hayal giici” olarak
tanimlanabilecek bu endistri, petrolden elde edilen film seridi emilsiyonundan, kameralarin dniindeki ve arkasindaki
insan emegine kadar genis bir yelpazede enerii tilkketen ve emisyon dreten bir ekolojidir. Bozak'in altini gizdigi gibi,
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imgeler ne kadar soyut veya maddi olmayan gériinseler de her birinin ardinda cevre (izerinde somut etkiler yaratan
fiziksel ve biyofiziksel bir temel, yani somut bir varlik olarak “sinemasal bir ayak izi” bulunmaktadir (Bozak, 2012: 9). Bu
perspektif, sinemanin ontolojik ve epistemolojik sinirlarini zorlamaktadir. Kamera, geleneksel antroposentrik bakis
acisindan siyrilip bitki, hayvan, cansiz nesne ve hatta mikroorganizmalar gibi varliklari esit derecede dnemli 6zneler
olarak ele aldiginda, geleneksel 6zne-nesne ayrimini sorgulayan, cok merkezli ve ekolojik bir dinya gorisunt tesvik
etmektedir.

Sinemanin dogayla kurdugu bu karmasik iliskinin kokenleri, icadina dair teorik tartismalarda gizlidir. Georges Sadoul,
Histoire générale du cinéma (1946) adli eserinde sinemanin icadini Marksist bir perspektifle, yani toplumsal ve ekonomik
kosullarin sekillendirdigi bilimsel ilerlemenin dogal bir sonucu olarak agiklamaktadir. André Bazin ise bu yaklasima karsl
cikarak, sinemanin kokeninde teknolojik zorunluluklardan ziyade, gercekligin tam ve eksiksiz bir kopyasini, “bitiinsel bir
taklidini” yaratma miti diger bir ifadeyle psikolojik ve neredeyse metafizik bir arzu oldugunu savunmaktadir (Rifkin, 2011).
Bazin icin sinemanin asil ilkel formu, “on dokuzuncu ylizyilda birkag distnurin hayal giiclinde var olan, doganin tam bir
taklididir.” Bu nedenle Bazin, sinemaya eklenen her yeni teknolojik gelismenin (ses, renk, genis ekran), onu
modernlestirmekten ziyade, kékenindeki bu temel arzuya, yani gergekligin eksiksiz bir taklidine duyulan 6zleme daha da
yaklastirdigini ve bu anlamda sinemanin aslinda “hentiz tam olarak icat edilmemis” oldugunu iddia etmektedir (Fort,
2021: 42-61). Frankfurt Okulu distnurleri ise teknolojiye ve temsile farkli bir pencereden bakmaktadir. Bazin'in mekanik
yeniden dretimi dinyanin kendi 6zgln yapisiyla yeniden yaratiimasi olarak goren estetik anlayisinin aksine Walter
Benjamin, Theodor W. Adorno ve Siegfried Kracauer, guzelligi dogallastirmak yerine sanatin politik potansiyelini
vurgulamaktadirlar. Onlar icin teknoloji, “ikinci bir doga” olarak tarihsellestirilir ve bu genellikle olumsuz bir yarg
icermektedir. Ancak ayni zamanda sinemanin teknolojiyle zenginlestiriimis estetik deneyiminin sundugu imkanlari da g6z
ardi etmezler. Adorno’nun belirttigi gibi, sanat artik “olasi bir mutluluk alani olan doganin tutmaya calistigi s6zi” yerine
getirmeye baslar (Hansen, 2008: 82). Bu noktada, eger fotograf Kracauer'in ifadesiyle maddenin yabancilasmis
durumunu ve “tarihsel slrecin meteliksiz oyununu” somutlastiriyorsa (Kracauer, 2015: 13), film sanati da “doganin
unsurlarini harekete gegirerek” (Benjamin, 2019: 226) bu parcalanmisliktan yeni ve anlamli konfiglirasyonlar yaratma
potansiyeli tagimaktadir. Benjamin’in Romantizmden &diing alip yeniden yorumladigi “Mavi Gicek” metaforu, bu durumu
aydinlatmaktadir. Artik nostaljik bir doga 6zlemini dedgil, teknolojinin dogay! oldugu gibi kopyalamak yerine onu
donustirme, ozgurlestirme ve yeni olasiliklar yaratma potansiyelini simgelemektedir (Lowy, 2019: 19-42). Tipki bir
cerrahin nesterinin (Benjamin’in kamerasi) bir bedeni parcalayarak i¢ yapisini ortaya ¢ikarmasi gibi, sinematografik imge
de gercegdi parcalara ayirarak onu yeniden bir araya getirme ve daha derin bir anlayisa ulasma olanagi sunabilmektedir
(Koch, 2014: 97). Bununla birlikte Siegfried Kracauer sinemanin dogay! pargalara ayirip yeniden kurma kapasitesi, en
somut ifadesini devasa stlidyo komplekslerinde bulmustur. Kracauer, 1927'de UFA stiidyolarini ziyaret ettiginde, filmler
icin inga edilen gercekei yapay manzaralarin, gercek dinyanin sinirlarini zorlayan bir yaraticilik oldugunu fark etmigtir.
Bu stlidyolar, doganin disarida, kontrol edilemez bir gi¢ olmaktan ¢ikip, stidyo icinde, insan eliyle yaratilan, kontrol
edilen ve manipile edilen bir “sey” haline geldigi bir donisimi simgelemektedir. Dis cekimlerin maliyeti ve
ongorilemezligi yerine, stidyolar hava kosullarindan badimsiz, tekrarlanabilir ve yliksek diizeyde gercekgi gorsel
efektler yaratmayr mumkin kilmistir. Fritz Lang'in Metropolis’i (1927) veya F.W. Murnau’nun Faust'u (1926) gibi Alman
Disavurumculugu basyapitlari, bu stidyo ortamlarinin sundugu imkanlardan sonuna kadar yararlanmistir. Yapay olarak
olusturulan yagmur, sel, sis gibi doga olaylari; fitiristik sehirler, kasvetli proleter mahalleleri gibi diegetik unsurlar,
izleyiciyi strlkleyici bir anlati evrenine tagimistir (Fay, 2018; Jacobson, 2015). Kracauer'e gére bu yapay diinyalar, dogal
baglantilara meydan okuyarak hem doganin pargalanmasini radikal bir se¢enek olarak sunmus hem de klasik sinemanin
dogal kabul ettigi burjuva estetiginin ardindaki toplumsal diizenin yapayligini ifsa etmistir. Bu durum, Kracauer'in dinyayi
“istenildigi gibi vurulacak kigik bir top ya da boglukta savrulan bir nesne” olarak irdelemesiyle zirveye ulagmaktadir
(Kracauer, 2004). Bu metafor, dogal dinyanin film yapimcilari tarafindan nasil manipule edildigini ve pasif bir nesneye
indirgendigini tasvir etmektedir. Hannah Arendtin “insan olmanin dogal bir dinyada var olmayi gerektirdigi’
(Szerszynski, 2003: 207) tespitiyle birlestirildiginde, Antroposen’deki temel bir ikileme ulasiimaktadir. Artik gevre biylk
olglide insan yapimina donistiiginde ve Aydinlanma’dan beri savunulan insan-doga ayrimi bulaniklastiginda ne olur?
Sinema, bu antropojenik ortamlari hem yansitarak hem de bizzat treterek bu déniisimde merkezi bir rol oynamaktadir.
Film setleri, artik dogal dinyanin yerini alan, yapay ve kurgulanmis dunyalariyla, insanin dogayla olan iligkisindeki bu
yeni ve sorunlu evrenin en belirgin semptomlarindan ve yaraticilarindan biri haline gelmistir. Jennifer Fay'in Inhospitable
World (2018: 11-12) adli eserinde ortaya koydugu gibi, sinema artik gezegeni insanmerkezci anlatilarin edilgen bir arka
plani olarak konumlandiramaz. Bunun yerine, sinematografi; diinyanin kendisinin “misafirperver olmayan” bir fail olarak
belirdigi yeni bir estetik duyarlilik gelistirmek zorundadir. Bu estetik, rahatsiz edici ve yabancilastirici manzaralar,
endustriyel harabeler, dijital bozulmalar (glitch) ve ekolojik ¢oklstn gorsel alegorileri araciligiyla sekillenebilir. Béylece
sinema, Antroposen baglaminda yalnizca temsil edeni degil, ayni zamanda temsil edilenin kendisinde ortaya gikan
krizsel 6zneyi de gorunur kilabilmelidir.
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2. Anlatisal ve Tematik Doniigiimler

Ekoelestirel sinema yaklasimlarinin Antroposen donemindeki gelisimi, ekoelestirinin entelektiiel kokenlerine kadar
uzanmaktadir. Bu kuramsal yaklagim, 1990l yillarda Thomas K. Dean’in “gevre tahribati caginda insanligin dogal dlinya
ile iligkilerinin hiimanist bir anlayisi” seklindeki tanimlamasina dayanarak sekillenmis; baslangicta sinirli ancak etkili bir
teorik gerceve igerisinde konumlanmistir (Bradford vd., 2008: 85). Bu yaklasim, sinema ile iligkilendirildiginde, filmlerdeki
cevresel referanslara ve alt metinlere odaklanan bir “ekokritik okuma” bicimi olarak islev kazanmistir (Murray ve
Heumann, 2019: 8). Ekoelestirel film analizleri, insan-doga iligkisini yeniden dlslinmeyi ve sinemasal temsiller
araciligiyla ekolojik duyarlilik Uretmeyi amaclamaktadir. Bu baglamda Andrey Tarkovski'nin Stalker (1979) ve Solaris
(1972) gibi yapimlari, doga ile insan arasindaki iliskiyi metaforik diizlemde ele alarak ydnetmeni eko-sinematik bir figiir
konumuna tagimaktadir (Hughes, 2015: 3). Eko-bilingli sinemanin yukselisinde, filmlerin gezegensel 6lgekteki krizleri
tema edinmesi etkili olmustur. Ornegin Richard Fleischer'in Soylent Green (1973) adli filmi, niifus artisi, kaynak kitli§i ve
gelir esitsizligi gibi basat sorunlari glindeme getirse de sundugu ekolojik elestiri gogu zaman yiizeysel bir iyimserlikle
sinirll kalmaktadir. Benzer sekilde, George Miller imzali Mad Max serisi (1979-85), 1970'lerin eneriji krizine, Jerry
Bruckheimer'in Armageddon (1998) yapimi ise kapitalist bireycilik ve teknolojik kurtulus miti etrafinda kurgulanmistir
(Murray ve Heumann, 2019: 10). Neill Blomkamp’in Elysium (2013) adh filmi de bozulan bir ekosistem baglaminda
toplumsal esitsizlikleri merkeze almakta; ancak mevcut ekonomik dlzenin elestirisinden ziyade, onun ideolojik
devamliligini yeniden Uretmektedir (Rust vd., 2022). Daniel White’in Film in the Anthropocene (2018: 8, 18, 39, 99) adli
calismas! ise sinemay! felsefe, ekoloji ve sibernetik bakis agilariyla degerlendirmekte ve insan sonrasi kimliklerin
ingasinda sinemasal anlatinin potansiyelini iyimser bir sekilde ele almaktadir. Bu dogrultuda “cinema verts”, “yesil
sinema” ya da ekosinema gibi kavramlar, sinemanin gevresel farkindalik yaratmadaki kapasitesini tanimlama ¢abalarinin
bir parcasi olarak degerlendirilebilir. Ancak Lawrence Buell'in The Environmental Imagination (1995: 284) adl eserinde
vurguladidi Uzere, sinemada ekolojik temsillerin goruntrlik kazanmasi, sanayi devriminden sonra gelisen cevre
duyarliigina kiyasla oldukga ge¢ bir déneme denk gelmektedir. Sinemanin kameraya ickin cerceveleme islevi, tanidik
olani yabancilastirarak izleyiciyi dogayla olan iligkisini sorgulamaya tesvik etmektedir. Bu dogrultuda Jennifer Fay (2018:
4), film Gretiminin Antroposen’in altyapisal ve estetik kodlariyla dogrudan ilikili oldugunu 6ne stirmektedir. Yapay
mekanlar ve felaket temsilleri bu ¢agin yikici etkilerinin gérsel simgeleri olarak degerlendirilebilir. Antroposen déneminde
sinemasal anlatilarin evrimi, ekolojik krizlerin temsili agisindan bigimsel bir derinlesmeyi zorunlu kilmaktadir. Geleneksel
felaket filmleri -tsunamiler, depremler veya uzayli istilalari gibi ¢arpici olaylar etrafinda kurgulanan yapimlar- krizi
dramatik bir gésteriye dontstirirken, gogu zaman bu felaketlerin ardindaki yapisal ve sistemik nedenleri gérinmez hale
getirmektedir. Bu tir anlatilar, izleyiciye gegici bir katarsis sunmanin étesine gecememektedir. Oysa gelecegin sinemasi,
yuzeysel gorsel sélenlerden gok, rahatsiz edici ve dusunsel derinligi olan anlatilara yonelmelidir. Bu baglamda Rob
Nixon'in “yavas siddet” (slow violence) kavramsallastirmasi, sinemanin gelecekteki yonelimleri agisindan énemli bir
teorik cerceve sunmaktadir. Nixon'a gére ormansizlagsma, radyasyon sizintisi, toprak erozyonu ve toksik atiklar gibi
zamana yayllmig, gorlinmez veya gecikmeli etkiler tagiyan yikim bigimleri dramatik bir an sergilemekte; ancak gezegenin
surdirdlebilirligini dogrudan tehdit etmektedir (Nixon, 2011: 2; El, 2019: 34). Bu dogrultuda Todd Haynes'in Dark Waters
(2019) adh filmi, onlarca yil boyunca bir topluluga zarar veren kimyasal atigin etkilerini merkeze alarak bu “yavas siddeti”
gorundr kilan 6rneklerden biridir. Paralel bir bicimde, Glenn Albrecht’in ortaya koydugu “solastalji” kavrami da bireyin
yasadigi gevrenin bozulmasiyla olusan melankoli, yerinden edilme ve huzursuzluk duygularini tanimlar. Sinema, bu
duygulanimsal ve varolugsal kirilma bigimlerini temsil ederek, iklim krizini yalnizca bilimsel bir olgu degil, ayni zamanda
psikososyal bir mesele olarak da giindeme tasiyabilmektedir (Albrecht, 2005; Nergiz ve Kavukcu, 2024). Antroposen
sonrasl dusunce gizgisine paralel olarak, sinemanin tirler arasi adalet fikrini yansitan ve antropomorfik anlati bigimlerinin
Otesine gecgen temsillere yonelmesi gerektigi savunulmaktadir. Bu dogrultuda Michelangelo Frammartino'nun /I Buco
(2021) adhi filmi, bir magaranin jeolojik varligini insan diyaloglarindan badimsiz bigcimde g&zlemlerken; Viktor
Kossakovsky'nin Gunda (2020) adli belgeseli, bir domuzun yasam déngisini onun bakis agisindan aktarmaktadir
(Haraway, 2016; Kossakovsky, 2020; Frammartino, 2021; Kiingerl, 2024). Bu yapimlar, insan-digi varliklarl anlatinin
merkezine alarak turler arasi duyarliigin sinemasal olanaklarini kesfetmektedir. Ancak ekolojik temsiller yalnizca igerikle
sinirh degildir; sinemanin dretim surecleri de ekolojik agidan elestirel bir degerlendirmeyi gerektirmektedir. Bununla
birlikte Pietari Kaapa, Stephen Rust, Salma Monani, Sean Cubitt ve Scott MacDonald gibi isimlerin katkilariyla gelisim
gosteren ekosinema kurami da sinemanin dogayi ve insan digi varliklari nasil temsil ettigini, cevresel krizleri hangi anlati
ve estetik stratejilerle gorundr kildigini ve film Gretim streglerinin ekolojik etkilerini sorgulamaktir (Rust, Monani ve Cubitt,
2013/2023; Yilmaz, 2021; Topal, 2025). Ayrica Green Screen Project Europe (2024) raporuna gore, film yapimi siregleri
-ylksek glcli aydinlatmalar, jeneratorler, ulasim ve ekipman kullanimi gibi etkenler- ciddi bir karbon ayak iz
uretmektedir. 20th Century Fox, The Walt Disney Company, Paramount, Sony/MGM, Time Warner ve Universal gibi
biylk stlidyolarin kiiresel ¢apl Uretim pratikleri, icerik dlizeyinin étesinde, gevresel etkileri agisindan da sorgulanmalidir
(Buchanan, 2016; Corbett ve Turco, 2006; Meilani, 2021). Bu dogrultuda, Avrupa'da kurulan Ecoprod gibi girisimler,
karbon ayak izini 6lgen araclar gelistirerek siirdiiriilebilir yapim yéntemlerine katki sunmaktadir (Ecoprod, 2024). Benzer
sekilde, Hollywood merkezli stiidyolar da plastik malzeme kullanimini azaltma, yenilenebilir enerjiye yonelme ve sera
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gazi salinimini dlstirme gibi uygulamalarla ¢evresel etkilerini sinirlama yoluna gitmektedir (Wréblewska, 2021: 365-383).
Bu noktada ekoelestirel kuram, yalnizca igerik odakli ¢dziimlemelerle sinirli kalmayip; temsil stratejileri, Gretim-tiiketim
déngiileri ve duygulanimsal etkiler gibi ¢ok katmanli dinamikleri de kapsayan genis bir kuramsal zemin sunmaktadir. Bu
cercevede Anna Tsing'in (2015) ortaya koydugu “fark etme sanatl” (the art of noticing) kavrami, sinemayi yalnizca
insanmerkezci deneyimlerin Uretildigi bir alan olarak degil, ayni zamanda doda ve insan-digi varliklarin da algilanabilir
hale geldigi karsilasma mekanlari olarak diisinmeyi énermektedir (Tsing vd.,2017). Benzer bigimde, Giuliana Bruno’nun
duygular ile hareket arasindaki etimolojik baglantilara odaklanan kuramsal ¢6ziimlemesi, sinemayi yalnizca estetik bir
nesne olarak degil; ayni zamanda duygusal ve politik donislim potansiyeline sahip bir duyumsal ortam olarak
konumlandirir (Bruno, 2009; Jensen ve Wallace, 2015). Bu baglamda Adrian Ivakhiv'in sinemayi “duygulanimsal bir
seyahat pratigi” (affective journeying) olarak tanimlamasi da dikkat ¢ekicidir (Ivakhiv, 2013). Béylelikle Ivakhiv, sinemayi
yalnizca anlati tasiyan bir temsil araci degil, ayni zamanda alternatif dlinyalarin deneyimlenebilecegi ontolojik bir
distinme mekani olarak kavramsallastirir.

3. Siirdiiriilebilir Bir Ekosinemaya Dogru Uretim Etigi

Sinemanin gelecedi, yalnizca perdede sunulan anlatilarla sinirli kalmayip, ayni zamanda Uretim slreclerinin etik
boyutlari ve gevresel sorumluluklariyla da dogrudan iliskilidir. Mevcut “yesil film yapimi” girisimleri, set ortaminda atik
uretimini azaltma ve karbon ayak izini disurme hedeflerine odaklanmaktadir; ancak bu teknik iyilestirmelerin otesine
gecen, daha kapsamli ve dénistiriici bir sorgulama gereklidir. Richard Maxwell ve Toby Miller'in Greening the Media
(2012: 3-5) adh galismasinda vurguladiklari (zere, dijital sinemanin “maddesiz” ve dolayisiyla ¢evre dostu oldugu
yonundeki yaygin kani problematiktir. Veri merkezlerinin yiksek eneriji tiketimi, elektronik atiklarin (e-waste) yonetimi ve
dijital yayin platformlarinin gevresel maliyetleri, glinimiiz eko-medya arastirmalarinin merkezinde yer almaktadir. Bu
baglamda, sinemanin dretim paradigmalarinin yeniden degerlendirimesi gerekmektedir. Mevcut gise odakli
(blockbuster) tretim modeline alternatif olarak; daha kiglk dlgekli, yerel kaynaklara dayali ve topluluk temelli bir kligtilme
yaklagiminin benimsenmesi olasidir. Antroposen c¢aginin etkilerinin daha da belirginlestigi glinimuzde, iklim degisikligi
ve ekolojik yikim gibi kiresel krizlere yonelik artan farkindalik, film yapimcilari arasinda “Yesil Hikéye Anlaticihig” (Green
Storytelling) olarak tanimlanan yeni bir anlati yaklagiminin dogmasina yol agmistir (Lauwrensia ve Ariestya, 2022: 40-
53):

o Filmlerde iklim degisikligi, tirlerin yok olmasi, ¢evrenin korunmasi ve surdirdlebilirlik gibi gevresel sorunlara
acikca yer verilen agik yesil hikaye anlatimi (tematik)

o Filmlerde gevre, strdlrilebilirlik konularina agikga deginmeden ya da vurgulamadan bu konulara dair mesajlar
vermeyi amaglayan ortllU yesil hikéye anlatimi (karakter davranisi)
Son olarak da film yapimi sirecinin her asamasinda strdtrilebilirlik ilkelerinin benimsenmesini savunan
pragmatik yesil hikye anlatimi (surddrdlebilir senaryo kararlari).

Ancak, bunun yani sira film endustrisinin gevresel ayak izi, sadece ¢ekim asamasinda degil, produksiyonun tim
evrelerinde dnemli bir etkiye yol agmaktadir. Bunlar hammadde, enerji kullanimin yogun olarak tiiketildigi set ve kostlim
yapimi, lojistik, ulagim, yemek hizmetleri, set 1sitma, sogutma, aydinlatma, su kullanimi, pazarlama ve dagitim gibi
unsurlar olup gevresel sorunlara yol agmaktadir (Green Screen Toronto, 2008; Dogan ve Dalkilig, 2023: 75031). Bu
dogrultuda sUrdardlebilir bir film endustrisi igin, film yapimcilar, gevreye duyarli uygulamalar benimsemeli, tim
prodiksiyon asamalarinda sUrddrilebilirlik ilkelerini géz 6ninde bulundurmali, yenilikgi ¢dzimler gelistirmeye acik
olmalidir. Omegin gegmiste yaygin olarak kullanilan analog kameralar, iretim ve bakim sirasinda énemli miktarda
endustriyel kimyasala ihtiyag duymustur. Bu kimyasallar hem tretim tesislerinde hem de gekim setlerinde gevre kirliligine
yol agmistir. Ancak dijital teknolojinin film yapimina dahil edilmesi, ¢ekim sirecinin gevresel etkisini 6nemli 6lgiide
azaltmaktadir (Chen, 2022: 620-623). Dijital kameralarin daha az kimyasal madde kullanimi, daha disuk ener;ji tiketimi,
daha az atik Gretimi, geri dénustrllebilir malzemelerden dretilebilir olmasi gibi gevresel faydalari, film yapimcilarinin
karbon ayak izini azaltmalarina ve daha strdUrdlebilir bir sekilde film Uretmelerine yardimci olmaktadir. Bu durumun
farkindaligiyla, arastirmacilar yesil film yapimi adi altinda surdtrdlebilirlik odakli girisimler de bagslatmistir. Bu girisimler
kapsaminda, setlerde eko yoneticiler gérevlendirilerek karbon ayak izi él¢lim araglarinin gelistirilmesi gibi somut adimlar
atilmistir (Victory, 2015: 54-68). Ayrica giinimlzde insanhidin gezegenin yenileyebileceginden daha hizli kaynak
tliketmesi endise verici bir durumdur. Global Footprint Network'iin verilerine gore, insanlik su anda dogayi 1,75 kat daha
hizli tiketmektedir. Bu sorunsal yumaginda basarili bir yesil fim yapimcihdi uygulamasi igin asagidaki adimlar
izlenmelidir (Bayraktar, 2024; Oksiiz Karademir, 2023: 265-284):

o Slrdurlebilirik Plani Gelistirme: Her film prodlksiyonu igin; enerji verimliligi, ulasim ve konaklama
dlzenlemeleri, ikram hizmetleri, malzeme ve tedarik zinciri se¢imi, atik yonetimi ve kurumsal iletisim gibi temel
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bagliklari kapsayan ¢ok asamali bir surdtrlebilifik plani hazirlanmalidir. Bu plan, yapim 6ncesi asamada
olusturularak tim ekiplerce benimsenmeli ve prodiiksiyon sireci boyunca glncellenmelidir (Green Film, 2022).

e Sirduriilebilirik Yoneticisinin istihdami: Cekim stireci boyunca sirdiirlebilirlik hedeflerinin uygulanabilirligini
izlemek, degerlendirmek ve gerektiginde duzeltici muidahalelerde bulunmak (zere, alaninda yetkin bir
surdurtlebilirlik yoneticisinin (sustainability supervisor/eco-consultant) istihdam edilmesi 6nerilmektedir. Bu rol,
ayni zamanda uluslararasi standartlara uygun raporlamalardan da sorumlu olacaktir (PGA Green, 2021).

e Paydaslarla Cok Katmanli is Birligi: Siirdiriilebilir film yapim pratiklerinin etkinligi; yalnizca gekim ekibiyle sinirli
kalmayip, oyuncular, yapimcilar, yatinmecilar, tedarikgiler, yerel yonetimler ve sivil toplum kuruluslari gibi genis
paydas gruplariyla koordineli is birligi gelistiriimesini zorunlu kilar. Ortak sorumluluk anlayisi, ¢evresel etkinin
azaltiimasinda temel belirleyicilerden biridir (Albert Consortium, 2023).

o lletisim, Egitim ve Farkindalik Stratejileri: Tim paydaslarin sirdrdlebilir film yapimi ilkeleri konusunda
bilgilendiriimesi ve farkindalik dlizeylerinin artiriimasi icin egitim moddlleri, dijital rehberler ve kampanyalar
uygulanmalidir. Bununla birlikte, BAFTA Albert, Ecoprod, Green Fiim ve PGA Green gibi uluslararasi
akreditasyon kuruluglarinin - yayimladigi  kapsamli - surdirdlebilirlik protokolleri dogrultusunda sireg igi
degerlendirmelerin yapilmasi blytik dnem tasimaktadir (Wréblewska, 2021).

Antroposen ¢aginda sinema, belirleyici bir dénemecte konumlanmaktadir. Ya cevresel krizi yalnizca gérsellik ve
dramatizasyonla tiiketen ylzeysel bir gosteri bigimine evriimeye devam edecek ya da kendisini kokli bigimde
dénustirerek ¢agin en acil sorunlariyla yiizlesen etik bir anlati mecrasina dénisecektir. Bu donlisiim, bireysel kahraman
anlatilarindan  kolektif sistemsel sorumluluga; ani felaket senaryolarindan zamana yayilan ekolojik tahribata;
insanmerkezci perspektiflerden gezegensel diisiinme bigimlerine dogru ¢ok katmanli bir evrim gerektirmektedir. Bununla
birlikte sinema deneyimi salt gorsel-isitsel bir algidan ¢ikip, seyircinin yasayan bedenini merkeze alan ontolojik bir
déntstim gerektirmektedir. Vivian Sobchack, fenomenolojik temelli Carnal Thoughts (2004: 1) adli eserinde “insan
varolusunun cisimlesmis ve radikal bicimde maddesel dogasi” oldugunu belirtmektedir. Sinema elegtirisinin, seyircinin
“cisimlesmis ve duyumsal varolusunu” goz ardi etmesini elestirerek, anlamin yalnizca bilingli diisinceyle dedgil, bedenin
duyusal kapasitesiyle (duyusal distnceler) Uretildigini savunmaktadir (2004: 60). Bu baglamda Sobchack, seyirciyi,
filmleri yalnizca gozleriyle degil, “birikmis duyusal bilgisinin tam gec¢misiyle bilgilendirilmig, tim bedensel varligiyla”
gorp kavrayan cinestetik 6zne olarak tanimlamaktadir. Bu, gérme ve isitme gibi mesafe duyularinin yani sira, dokunma,
koklama ve tat alma gibi yakin duyularin da film deneyimine katildigi anlamina gelmektedir (2004: 63-65). Bu ¢ercevede
Laura U. Marks, The Skin of the Film (2000) adl galismasinda “haptik gorsellik” kavramini ileri strerek, gérme
duyusunun dahi dokunsal olabilecegini, sanki kisi “filme gdzleriyle dokunuyormus gibi” bir deneyim yasandigini
belirtmektedir. Haptik gériintd, gérme hakimiyetini elestirirken imaji daha yakina, vicuda ve diger duyulara ¢ekme
arayisiyla alternatif gérme geleneklerini tanimlayan bir stratejidir. Bu yaklagimlar, sinemayi sadece gorintUlerin ylizeyine
degil, ayni zamanda maddenin kendisine (film ylizeyinin, mekanin dokusunun) odaklanan bir deneyim olarak
konumlandirmaktadir (2000: 151-184). Sobchack ve Marks'in teorileri, sinemanin makro dlgekli (drnegin, iklim krizi gibi)
soyut meseleleri somutlastirma yetenegini, bilginin maddesel temellerine indirgeyerek agiklamaktadir. Marks, anlamin
yalnizca isaretler diizeyinde degil, bedenin dizeyinde meydana geldigini ve duyusal bilginin (dokunma, koku, uyum gibi)
analiz edilebilir oldugunu belirtmektedir (2004: xvii). Sobchack ise, izleyicinin bedensel tepkisinin basit bir fizyolojik
refleks degil, anlam (reten bir eylem oldugunu ifade etmektedir. izleyici, bir filmdeki figiiratif nesnenin duyusal arzusu
kismen karsilandidi igin, bu algisal boslugu kendi yasanmig bedensel varligina geri donerek doldurmaktadir. Boylece bu
geri sekme hareketi, metaforik olani literal olarak fiziklestirmektedir (2004: 67-69). Bu stregte, “duyusal ifadelerimizin
metaforik g6rlindigu, ancak bunun, algilanan bilginin birincil ve ikincil baglamlari arasindaki hiyerarsinin ortadan
kalkmasi nedeniyle oldugu” savunulur. Bu mekanizma, izleyicinin zihninde soyut ve makro dlgekli olan (iklim krizinin
genis tehdidi gibi) bir konunun, bedenin literal ve yodun bir sekilde duyusal tepkisiyle somut, “gercekmis gibi” bir
duzleme taginmasini saglamaktadir (Sobchack, 2004: 80-82). Bdylece duyusal sinema, izleyiciyi soyut ve makro olgekli
sorunlarla karsi karslya getirdiginde, beden-imaj arasindaki bu yogun, literal ve etik olarak yukl iligki, izleyicinin kendini,
mesafeli bir gbzlemci yerine, ¢evresel tahribatin maddesel sonuglarina dokunan ve hisseden bir 6zne olarak
konumlandirmasini saglamaktadir. Bu, sinemanin, kiresel krizlerin gerektirdigi empatik ve kolektif sorumlulugu, biligsel
dlzeyden ziyade, bedensel bir zorunluluk olarak aktarmasinda da &nemli bir kuramsal temel teskil etmektedir. Bu
dogrultuda sinemanin en yasamsal islevi, Amitav Ghosh’'un The Great Derangement (2016: 12) adli eserinde “bUyuk akil
tutulmas!” olarak tanimladigi, iklim krizinin edebi ve sanatsal temsiller araciligiyla yeterince ciddiyetle ele alinamama
durumunu agma yonUndeki potansiyelinde yatmaktadir. Ghosh’un kavramsallagtirmasiyla sinema, ekolojik, ekonomik ve
kultdrel krizlerin birbirine ickin yapisini gérundr kilarak kolektif bir “gezegensel tahayyul” (planetary imagination) insasina
katki sunabilecektir. Bu tahayyl, yalnizca sanatsal bir yaratici eylem degil, ayni zamanda gezegensel 6lgekte bir etik
sorumluluk gadrisidir. Dolayisiyla gelecegin sinemasi, grsel yenilik ya da teknik ilerlemenin otesinde; etik sorumluluk,
temsil adaleti ve duyumsal dontstim gibi kurucu ilkeler dogrultusunda yeniden kurgulanmalidir.
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Sonug ve Degerlendirme

Antroposen olarak adlandirilan bu yeni jeolojik dénemin sinema sanati zerindeki etkilerine yonelik incelemeler, ekolojik
krizin yalnizca yeni tematik acilimlari ve anlati yapilarini tetiklemedigini, ayni zamanda sinematografik soylemin bigimsel
yapisini da derin bir donlstime zorladigini ortaya koymaktadir. Calismanin ilk temel bulgusu, bu déntsimiin ézellikle
bicimsel ve estetik dizlemde belirginlestigini géstermektedir. Geleneksel insanmerkezci bakis agilari ve lineer anlati
ritimleri, yerlerini yavas sinema (slow cinema) estetigine, insan-disi varliklarin algisal perspektiflerini yansitan gorsel
stratejilere ve ekolojik yikimin dlglilemez olcegini sezgisel diizeyde iletmeyi amaglayan soyutlamalara birakmalidir. Bu
estetik kinlmalar, Antroposen’in Urettigi yeni gerceklik algisini izleyiciye aktarmada kritik bir rol Ustlenmektedir. Bu
bigcimsel ddénusime paralel olarak, sinemada anlatisal ve tematik dizlemde de 6nemli bir yeniden yapilanma
gozlemlenmektedir. Klasik -dogaya karsi insan- gatismasinin yerini; iklim kaygisi (eco-anxiety), ekolojik yas (ecological
grief), tlirler-arasi adalet ve posthiimanist sorgulamalar gibi daha karmasik ve igsellestiriimis temalar almalidir. Bu yeni
anlati oérintlleri, bireysel kahramanlik mitoslarini geri plana iterken; kolektif sorumluluk, tirsel kirilganlik ve ekolojik
ortaklik gibi kavramlari merkezine almakta ve izleyiciyi pasif bir gozlemci konumundan gikararak, ekosinematik bir bakig
acistyla ekolojik sistemin etkin bir bileseni haline getirmeyi hedeflemelidir. Ancak bu dénisiim yalnizca ekran (izerindeki
temsillerle sinirli degildir. Galismanin en belirleyici vurgusu, sinemanin kendi Gretim pratikleriyle yuzlesmesinin
gerekliligidir. Bu baglamda surdardlebilir ekosinema pratikleri, Uretim etigi ilkeleri ve yesil hikaye Ureticiligi, alanin
gelecegine dair elestirel bir vizyonun temel yapitaglarini olusturmaktadir. Film dretim sireglerinde karbon saliniminin
azaltimasi, atik yonetiminin optimize edilmesi ve gevresel etkilerin en aza indirilmesi, sinemanin temsil ettigi krize katki
sunmaktan kaginmasinin etik bir onkosuludur. Ele alinan kuramsal gergeveler, gevre arastirmalarina gok boyutlu bir
bakis agisi kazandirma potansiyeli de tagimaktadir. Ornegin, slow violence (yavas siddet) kavrami, uzun sureli ekolojik
yikimlarin sosyo-politik ve etik etkilerini inceleyerek adalet arastirmalarini derinlestirebilir. Ayni bicimde, Solastalji
cevresel kayiplarin neden oldugu psikolojik kederi merkeze alarak 6znel adaptasyon stratejilerine isik tutabilecektir.
Diger bir gerceve olan Ekosinema ise medyanin ekolojik krizleri temsil etme ve alternatif gelecekleri tahayyil etme
kapasitesini analiz ederek sanatsal midahaleler ile toplumsal farkindalik arasindaki iliskiyi giiclendirecektir. Bunun yani
sira genel izleyici kitlesinin yaygin tiiketim pratiklerinin bir uzantisi olan hizli imge tiketimine dayali izleyicilik rejiminden
meditatif izleme bicimlerine gegisi, ekosinemanin kiltiirel ve ekolojik aciliyet tasiyan temel gorevi olmalidir. Scott
MacDonald’a (2004: 109) gore sinemanin temel islevi, geleneksel medya seyirciligine bir alternatif sunarak, algiyi
yeniden egitmek olmalidir. Bu yapi igerisinde kokllU bir donlsum igin, sinematik pratiklerin bilerek yavaslatiimasi, uzun
sureli dikkati modelleyen bir goz dostu meydan okuma olarak radikal bir sekilde benimsenmelidir. Bu nedenle klasik
anlatilarin aksine, deneysel filmler seyirciden strekli dikkati talep ederek, cevre ya da dogay! gegici ve 6nemsiz kilan
ticari medyanin egilimine karsi gikmaktadir. Bu meditatif streklilik izleyicinin felaketlerin gorsel sahnelere indirgenmis
anlatilardan uzaklasarak, gevresel stireglerin etik, anlik ve maddi boyutlarini kavramasina olanak taniyacaktir. Ornegin,
James Benning'in California Trilogy’sinde oldugu gibi, izleyicinin zamanini yeniden dlizenlemesini zorunlu kilan bu uzun
soluklu, butinlesik izleme deneyimleri izleme pratigini ortak bir gezegenel bilinci ve etik disinceyi besleyen bir eylemsel
farkindaliga dénistlrebilecektir. Ayrica, Antroposen Cagdi sinemasi; yalnizca taniklik eden bir anlati mecrasi degil, ayni
zamanda ekolojik duyarliliklari inga eden, gezegensel tahayydl alanlarini genisleten ve kendi uretim kogullarini elestirel
bicimde donstlren dinamik bir ifade rejimi olarak yeniden konumlanmalidir. Bu baglamda, sinemanin ¢agdas kultirel
mesruiyeti ve gelecek tahayyull; iceriksel sdylem ile Uretim bicimleri arasinda kurulacak etik, estetik ve anlatisal
tutarliiga bagl olarak sekillenecektir. Bu donlisime uyum saglamak ve katki sunmak amaciyla sinema 6grencileri,
akademisyenleri, sinema ve televizyon, radyo, televizyon ve sinema ile film tasarim bélimleri; yesil prodiksiyon
tekniklerini benimseyen uygulamali atolyeler, gevre temali anlatilarla elestirel medya okuryazarligini gelistiren ders
icerikleri ve surdrulebilirlik odakli akademik igbirlikleri araciligiyla hem ¢evre okuryazarhigini guglendirebilir hem de
sinemanin dretim, dagitim ve tiiketim streglerinin ekolojik etkilerine karsi farkindalik yaratabilir.
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Extended Abstract
Aim and Scope

This study examines the evolving role of cinema within the context of the Anthropocene, a geological epoch
conceptualized to denote the decisive and often irreversible impact of human activity on the Earth’s climate and
ecosystems. While the Anthropocene is frequently approached primarily as a scientific category, this research reframes
it as a multidimensional crisis that radically reconfigures modes of cultural production, regimes of representation, and
aesthetic sensibilities. Cinema, as a cultural form that emerged concurrently with the material infrastructures of the
Industrial Revolution and is deeply entwined with resource-intensive practices, is understood both as a symptom of the
Anthropocene and as one of its most potent instruments for critical reflection. The central aim of this study, therefore, is
to explore how cinema might evolve beyond classical narrative structures and aesthetic conventions that often fail to
adequately engage with the spatial, temporal, and ethical complexities inherent in ecological collapse.

Methods

The research employs a theoretical and interdisciplinary methodology grounded in ecocriticism, media theory, and
Anthropocene studies. Through close textual and conceptual analysis, it interrogates selected films and theoretical
frameworks that exemplify cinema’s capacity to reflect, mediate, and reconfigure ecological awareness. The study
approaches the cinematic medium not only as a representational system, but also as a material assemblage implicated
in planetary infrastructures. Particular emphasis is placed on narrative form, aesthetic strategy, and their convergence
with philosophical and environmental discourse.

Findings

The study asserts that for cinema to retain its cultural and ethical relevance amidst the challenges of the Anthropocene,
it necessitates a paradigmatic transformation. Such a shift entails a fundamental rethinking of its narrative logics,
aesthetic codes, and material practices in relation to the broader planetary condition. Subsequently, by embracing
ecologically attuned forms of storytelling and production, cinema can transcend its conventional role as a spectacle-
generating apparatus and emerge as a medium capable of fostering ethical reflection and ecological consciousness.
Ultimately, this contribution to the cultivation of a shared planetary imagination is positioned not merely as an artistic
ambition, but as a cultural and ethical imperative.

Conclusion

This study demonstrates that cinema, situated within the epochal framework of the Anthropocene, cannot remain
confined to its traditional narrative and aesthetic paradigms if it is to sustain cultural and ethical relevance. By reframing
the Anthropocene as a multidimensional crisis rather than a solely scientific category, this research underscores
cinema’s dual position as both a symptom of ecological collapse and a critical instrument for its interrogation. The
interdisciplinary approach adopted here -drawing on ecocriticism, media theory, and Anthropocene Studies- reveals that
cinematic practices are deeply entangled with planetary infrastructures, thereby necessitating a reconsideration of their
material and representational dimensions. The findings suggest that cinema’s future lies in its capacity to cultivate
ecologically attuned modes of storytelling and production that move beyond spectacle toward fostering ethical reflection
and planetary consciousness. Such a paradigmatic transformation positions cinema not merely as an artistic endeavor
but as a cultural and ethical imperative, capable of contributing to the formation of a shared planetary imagination. In this
sense, cinema’s evolving role in the Anthropocene is inseparable from broader questions of responsibility, sustainability,
and collective survival, marking it as a vital site for reconfiguring cultural production in the face of ecological crisis.
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