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OzET

Iran sinemasi, gecmisten gliniimiize siyasi ve sosyokiltiirel degisimlere paralel bir gelisim
gostermistir. Sinema; ulkenin toplumsal, siyasi ve ekonomik yapisindaki onemli kirlma
noktalarindan etkilenmis ve bu dinamikler, filmlerin Uretimine ve icerigine belirgin bir sekilde
vansimistir. Calismanin amaci, Iran sinemasinin ulusal  sinema  dilinin - olusumundan
gunumtze kadar gecirdigi gelisimleri ve bu strecte ortaya ¢ikan yeni egilimleri incelernektir.
Bu baglamda calismada devrim oncesi ve devrimin kosullarini deneyimlemis usta yonet-
menlerin yani sira, ilk filmlerini devrim kosullarinda dretmis yonetmenler ile devrim sartlarnin-
da yetisen geng yonetmenlerden soz edilmistir. Bu bakimdan, sinemadaki yeni egilimler ile
usta yonetmenlerin filmleri arasindaki benzerlikler ve farkliiklar, yonelimler ve gelismeler
detayl bir sekilde degerlendirilmistir

ABSTRACT

Iranian cinema has evolved in parallel with political and sociocultural changes from the past
to the present. Cinema has been significantly influenced by critical turning points in the
country's social, political, and economic structures, and these dynamics have distinctly
shaped the production and content of films. This study aims to examine the development
of Iranian cinema from the formation of its national cinematic language to the present day,
as well as the emerging trends that have arisen during this process. In this context, the
study addresses the pre-revolutionary period, master directors who experienced the condi-
tions of the revolution, directors who produced their first films under the circumstances of
the revolution, and young directors who grew up in the post-revolutionary era. From this
perspective, the similarities and differences between new trends in cinema and the works
of established directors, as well as the directions and developments in the field, are
thoroughly analyzed.

*Doktora Ogrencisi, Canakkale Onsekiz Mart Universitesi, Medya ve Kiiltirel Calismalar, esmayikmaz@gmail.com
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GIRIS

Iran sinemas, tarihsel siire¢ boyunca toplumsal, siyasal ve kiilttrel kosullardan
etkilenmis ve bu etkiler, sinemanin gelisiminde énemli bir rol oynamistir. Bu baglam—
da Iran'da sinema, toplumu sekillendiren ve dénemin sosyopolitik kosullarina dair
perspektif sunan bir ifade b|g|m| olmustur.

Iran'da sinema, Kacar Hanedani Muzafereddin Sah'in 1900 yilinda Fransa'da
duzenlenen sinema gosterimine katilmasiyla baslamaktadw Bu gosterimden
etkilenen Muzafereddin Sah, saray fotografcisi Mirza ibrahim Han Akkasbasi'na bir
kamera satin aldirmistir. ilk sinema araclari, iran'a 1900 yilinda Muzafereddin Sah
tarafindan Bati'dan bir armagan olarak getirilmistir (Aktas, 2015: 21).

Baslangicta ithal filmlerle gelisen iran sinemasinda, ilk verli film Gretimleri
Pehlevi Hanedanligl doneminde ortaya ¢kmisti. 1931 yilinda Ovans Oganyan
tarafindan cekilen Abi ve Rabi, iran'in ilk sessiz uzun metrajli filmi kabul edilmektedir.
Iran'in ilk sesli filmi ise Ardesir irani'nin yonettigi Lor Kizi olup, 1933 yilinda Tahran'da
gosterime girmistir (Dabasi, 2008: 130).

Ik yerli filmlerin Gretildigi bu yillarda, Pehlevi Hanedanhiginin batililasma politi-
kalari ve Ikinci Dinya Savasi’'nin etkisiyle sinema sektoru yeterince desteklenmem|s
ve verli film Gretimi sekte\/e ugram|st|r Bu nedenle, ikinci Diinya Savasi'nin sonuna
kadar Iran'a 6zgu nitelikte, “ulusal sinema” olarak adlandirilabilecek bir sinema ornegi
uretilmemistir. Uzun yillar boyunca piyasada yalnizca dublajli ithal filmler gosterilm-
istir. Yerli Uretim olarak da Film-farsi olarak bilinen tirde Hint, Misir ve diger yabanci
ulke filmleri taklit edilmistir (Tapper, 2007: 4). Film-farsi; asir melodramatik, fantezi
boyutlar sunan bir duygusallik, sarki ve dansli boldmleri olan turddr. Bu nedenle bu
filmlerin erkek veya kadin basrol oyunculari, Unli sarkicilar arasindan segilir ve
onlarin soyledikleri sarkilar filmdeki trajik ask oykusu ile birlesir (Heris, 2014: 213).

Iran sinemasinda 1960'li yillardan itibaren “italyan Yeni Gercekcilik” akiminin
etkisiyle “iran Yeni Dalgasi” olarak adlandirilan akim ortaya ¢lkmustir. Bu akimda
yonetmenler, genellikle kisitl bitcelerle ve amator oyuncularla calismis; gergek
mekanlarda cektikleri filmlerde Ozellikle toplumsal gerceklere yogunlasmislardir
(Erelvanl, 2014: 11-12). Estetik kurallara uygunlugu, icerik olarak insani ve yapici
olmasi, konularinin dramatik olmasi temel 6zellikleridir. Ayrica dustnsel ve felsefi
olarak ekonomik, siyasal ve toplumsal yaplyl yansitmaktadr. Dar\/us Mehrcui'nin
inek (1969) adli filmi, bu akimin 6nciisi kabul edilmektedir (Aktas, 2015: 37). Yeni
Dalga akimindaki filmler, giiniimiiz iran sinemasinin sanatsal degen yuksek sinema
anlayisinin kaklerini olusturur ve bu filmler, devrim dncesi Iran sinemasinin en parlak
donemini kapsar. 1970'li yillarin sonunda ise Iran siyasi tarihinde dnemli bir dontm
noktasi olan devrim sureci baslar.

1. Devrim Sonrasi Sinema

1979 yilinda iran'da Sah yonetiminin yikilmasiyla sonuglanan devrimin ardindan iran
Islam Cumbhuriyeti kurulmus ve siyasal, toplumsal, ekonomik bakimdan vyeni bir
donemin baslangici olmu$tur Bu donemde yeni anayasa, vargl ve yonetim yapisi
yeniden belirlenmistir.



Sosyal ve kulturel alanda da yeni dizenlemeler yapilmistir. Ozellikle sinema alaninda
yeni bir bakis acgisi getirilmis; yeni dizenin, “sinemaya degil, yok edilmesi gereken
ahlaki cirimeye karsi oldugu” ilan edilmistir. Bu hedefe ulasabilmek icin de yeni bir
ulusal sinema insa edilmek istenmistir. Film Gretim sdrecine ve filmlerin iceriklerine
mudahalelerle “saf” bir sinema olusturulmak amaclanmistir. Komedi, aksiyon ve
heyecana dayall Film-farsi ve yabanci ithal filmler yasaklanmistir (Devictor, 2007:
84). Devrim sonrasinda sinema, bu anlayis cercevesinde yeniden sekillenmistir. Film-
lerde ozellikle kadin karakterler genellikle ev kadini ya da fedakar bir anne gibi
geleneksel temsillerle sunulmustur (Pour, 2005: 81). Devrim sonrasi donemde sine-
may! sekillendiren bir diger Gnemli olay ise Irak-iran Savas! olmustur. Toplumun
biittin alanlarini etkileyen bu savas, sinemaya da yansimis ve sinemada savas turanu
olusturmustur. Sinema, ozellikle savas filmleriyle birlikte bir propaganda araci olarak
kullamlma\/a baslanmistir. Bu alanda Ibrahim Hatemikiya, usta bir yonetmen olarak
one ¢ikmaktadir. Bu strecte cekilen filmler “Mukaddes Midafaa Sinemas!” olarak
adlandinimaktadir (Laleh, 2015: 170).

1984 yilina kadar sinema veteri kadar faaliyet gosterememistir. Yabanci
filmlerin gosteriminin engellenmesmden dolayi yerli film Uretimine ihtivag duyul-
mustur. Bu nedenle ulusal sinemanin faaliyete gecmesini saglayacak zemini olustur-
mak amaciyla 1984 yilinda Farabi Sinema Enstitlist kurulur. Bu kurumdaki uzman
ekibin sinema alanindaki planlamalariyla, Devrim sonrasi sinemanin ikinci donemi
belirgin bir sekilde baslamaktadir. Bu dénemde iran sinemasi, uluslararasi festi-
vallere film gondermeye baslar. Emir Nadiri'nin Kosucu (1984) adli filmi, devrim
sonrasi uluslararasi bir festivalde dikkatleri iizerine geken ilk iran filmi olur. Film, bir
cocugun gunluk ve gecici islerde calisarak hayatta kalma mdcadelesini, azmini ve
ozgurlik arayisini ele alir (Aktas, 2015: 47- 56).

1984'ten 1990’1 yillara kadar stren bu surec, sinema adina parlak bir donemi
kapsamaktadir. Bu donemde filmler; toplum, birey ve aile gibi konulara yonelmis ve
uluslararasi alanda basarilar elde etmistir. 1986 yilinda Naser Tagvai'nin Kaptan
Hdrsit filmi, Locarno Film Festivali'nde ve Abbas Kiyartstemi'nin Arkadasimin Evi
Nerede? filmi, Cannes Film Festivali'nde odul almistir. Film, bir cocugun yanlislikla
arkadasinin defterini almasi ve ona geri vermek icin ¢iktigi yolculuk sirasinda hisset-
tigi sorumluluk ve vicdan duygusunu konu edinir (Pour, 2007: 130). Kivartstemi'nin
bu basarisi, baska filmlerin de bu tir festivallere katiimasini saglar. 1990 vyilinda,
Kiyartstemi'nin tarzinda gekilen 85 filmden 83'( film festivallerine katilimistir (Laleh,
2015: 173). Bu filmlerde yonetmenler, toplumsal sorunlar ve siyasi meselelere dair
fikirlerini ¢ocuk karakterler Gzerinden anlatma yoluna gitmistir. Cocuk karakterler,
disuncelerini diledigi gibi ifade etmis; istedikleri mekanlarda bulunabilmistir. Cocuk
karakterlere istedigi anlami \/ukle\/eb|len yonetmenler, filmlerde oyuncu sorunu
yasamamistir. Ayrica sinemada kadinin kamera ontndeki temsili, cocuk karakterler
sayesinde asilmistir (Sener, 2020: 44). Filmlerde gocuklarin oynatiimasi, iran sine-
masinin ge||$|m|n| desteklem|§ farkli kesimlerden Iranlilarin beyaz perdeye aksettir-
ilmesine, yorumlanmasina ve temsil edilmesine imkan tanimistir (Sadr, 2007: 292).

1997 vilinda, Abbas Kiyartstemi, Kirazin Tadi adli filmiyle sinema diinyasinin en
prestijli 6dulu olan Cannes Film Festivali'nde Altin Palmiye'yi kazanir. Yonetmen, bu
filminde belgesel ve kurgusal sinema arasinda dengeli bir bag kurar ve her iki tirden
yogun bir bicimde beslenir.

**Filmlerin ktinyeleri, festival ve od(il bilgileri MUBI adli cevrimici platformdan elde edilmistir (MUBI, 2025).



Bu yaklasimiyla doneminin en radikal ve yenilik¢i yonetmenlerinden biri olarak one
cikar. Mekanlar ile karakterler arasinda organik bir bag kurarak kameranin serbestce
dolastigi sokaklar, evler ve yasam alanlar araciliglyla hem mekanlarin hem de karak-
terlerin birbirini tanimlamasini saglar (ipek, 2014: 120). En iyi yabanci film dalinda
Oscar'a aday olan ilk iran filmi ise Mecid Mecidi'nin Cennetin Cocuklan (1998) adl
filmidir (Sadr, 2007: 291). Mecid Mecidi, filmlerindeki cocuk karakterler (izerinden
toplumsal meseleleri ve aile iliskilerini ele alirken bu konular Gzerinden derinlemesine
bir elestiri sunar. Filmlerinde toplumsal sorunlar, yoksulluk ve go¢menlik gibi
meseleler detaylica yer bulur. Bu yillarda sinemada kadinlar hem kamera dntinde
hem de kamera arkasinda etkin bir sekilde yer almaktadir. Meryem Sehriyarin
Gunesin Kizlari ve Mecid Mecidi'nin Baran filmlerinde genc kizlar, erkek kiyafetleri
giverek is hayatinda var olmaya calismalar tzerinden ele alinir. Riza Astiyani‘nin
Tonder filminde kadin oyuncu, erkek perugu takarak kamera oniine gecerken; Ali Riza
Davudnejad'in Kotd Cocuklar filminde ise kadin ortustz bir sekilde ver alir (Pour,
2007: 145). Kamera arkasinda ise kadin \/onetmenler realist bir bakis agisiyla kadini
ve kadinin sorunlarini tim yonleriyle aciga ¢ikarmayi tercih etmlslerd|r Bu donemin
onemli kadin yénetmenlerinden biri olan Rahsan Beni-itimad, filmlerinde gelenek-
selligin dnune gecerek Iranh kadinlarin toplumdak| oOzgrlikgu ve esitlik¢i konumunu
gundeme tasir. Egitimli, egitimsiz, aydin, vari-aydin, kentli, koylt, anne ve es gibi
kadinligin ve kadin olmanin tim hallerini yansitmaya calisir. Kadinlarin duyus,
dusunus, davranis halleri olanca sahihligiicinde ve etkili bir bicimde resmedilir (Eivazi,
2074: 233-235). Rahsan Beni-Itimad'in bu durusunu daha ileriye tasiyan isim ise
Tahmineh Milani olmustur Milani, iran sinema sektoriinde, kadinin roltni arttirmak
ve kadin bakis agisiyla \/arat|lan yeni bir sinema anlayisinin ortaya ¢ikmast icin filmler
dretir. Yonetmen, sinema endustrisinde kadin sayisinin artmasinin étesinde kadinin
deneyimlerini yansitacak filmler yapmayi hedefler (Colin-Donmez, 2012: 134).
Milani, iran Fecr Film Festivalinde “En Iyi Senaryo” &diilinii kazandig iki Kadin
(1999) filminde farkli yasam kosullarina sahip iki kadinin hikayesini paralel bir sekilde
ele alir; bir tarafta geleneksel aile yapisinin icinde sikismis bir ev kadini, diger tarafta
ise modern is yasaminin getirdigi zorluklarla miicadele eden bir | is kadini yer alir. Her
iki kadin da hem toplumsal cinsiyet baglaminda aile ici geleneksel rolleri asmaya hem
de bu roller altinda bir kadin olarak var olmaya calisir.

2000'li yillarin baslarinda geng yonetmenler de sinema sektorinde yer edin-
meye baslamistir. Donemin en geng ismi, Iran Islam Devrimi'nin gergeklestigi yil
dogan Semira Mahmelbaf'tir. Devrim sonrasi sinemaya yon veren babasi Muhsin
Mahmelbaf'in gélgesinde yetisen ve ¢ocuklugunu film setlerinde geciren Semira, bir
yonetmen olarak heniz on yedi yasindayken ilk filmi Elma’yi cekmistir. Filmde uzun
stre toplumdan izole edilen iki kiz kardesin hikayesini konu edinir. Elma filmi, ran'da
yeni kusaga mensup geng kizlarin ve kadinlarin kendilerine duydugu guvenin, cesare-
tin ve toplumsal hayata katilma isteginin bir ifadesidir. Semira, iki acidan Hatemi'ye
baglanan umutlar temsil etmektedir: gen¢ olmak ve kadin olmak. Bu bakimdan
Semira, Cannes'da (2000) yaptigi konusmada o6dulind yeni kusaklara adadigini
"Ulkernde umut olmus veni bir kusak adina kabul ettigim bu oduly, demokrasi ugruna
miicadele veren ve daha iyi bir gelecek adina savasan geng Iranlilara adiyorum”
(Dabasi, 2004: 290-291) sozleriyle belirtir ve iran sinemasinda yeni bir neslin
baslangicini haber verir.



2. 2000 Sonrasi Sinema

Iran'da 2005 vyilinda yapilan cumhurbaskanligr secimini politik, kdltlrel ve
sosyal alanda muhafazakar bir anlayisi benimseyen Mahmud Ahmedinejad
(2005-2013) kazanmustir. Bu donemde sanat ve kiltir alanindaki denetimlerin
artmasn/la birlikte; iran'in i¢ siyasetindeki donusidmlerin bir yansimasi olarak sine-
mada “yeralti sinemasi” olarak adlandirilan yeni bir yaklasim dogmustur. Bu filmler;
Iran'daki sosyal ve kiltirel duruma, 6zellikle de genclige dair hayati ve birinci elden
belgeler sunmaktadir. Estetik acidan ise vyeralti filmleri, kiictk oyuncu kadrolari ve
sinirl mekanlarla kurulan sade hikayeleri sayesinde yonetmenlere devlet destegine
ihtiyac duymadan film yapma imkani saglamistir. Bu tir bir sinemada yonetmen,
eserini O0nceden ya da sonradan herhangi kuruma onaylatmadan dretmektedir.
Bahman Ghobadi Kimsenin iran Kedilerinden Haberi Yok (2009), Granaz Moussauvi
Satilik Tahran'im (2009), Ali Esmati Zamani Orion (2010) ve Mania Akbari 20 Parmak
(2004) gibi yonetmenler, Iran sinemasinda daha once acik bicimde ele alinmamis
konulari gindeme getirmistir (Jahed, 2017: 290- 291; Glnhan, 2019: 49). Bu filmler-
in ortak amaci ise uluslararasi festivallere katilarak, farkli tlkelerdeki izleyicilere ulas-
maktir.

Bu dénemde Asghar Farhadi'nin Bir Ayrilik (2011) adl filmi, Oscar'in “En lyi
Yabanci Film” 8dulini kazanan ilk iran filmi olmustur. Film, bosanma asamasinda
olan bir ciftin, cocuklarinin velayeti ve onlarin sorumluluklart konusunda \/asadlklarl
catismalar konu edinir. Yonetmen, iran sinemasinda ¢ok sik rastlanmayan sinifsal
catismaya gicll diyaloglar iizerinden, gerilim ve drami harmanlayarak filmlerinde yer
vermektedir. Genelde insan odakli himanist bakis agisina sahip olan iranl yonet-
menlerin aksine Ferhadi, orta sinif yasamlarin aile ‘'sorunlarini ve onlarin alt siniflara
bakisini ele almay tercih eder (Oylum ve Sivaslioglu, 2011: 34). Boylelikle yonetmen,
kendinden onceki calismalardan ayrilarak yeni bir sinema dilini temsil eder.

Iran'da 2013 yilinda Hasan Ruhani'nin cumhurbaskani seglmesu/le sinema
sektorinde yeni bir donem baslar. Ruhani'nin, smema\/la ilgili “Ulkemin sinemasini
kasvetli ve depresif goriyorum. Sinemadan uzaklasan insanlari geri getirmek, bugin
yetkililerimizin ve film yapimailarimizin en temel gorevidir” (Stedman, 2014) sozleri,
sinemanin ulusal ve uluslararasi alanlarda varligini korumasi bakimindan énemlidir.
Ruhani doneminde ilk defa Oscar'a bir kadin yonetmen aday gosterilmistir. Narges
Abyar Nefes (2016) adli filminde kigclk bir kizin bakis acisiyla devrimden sonra
toplumsal ve siyasal alandaki degisimleri ve 1980'de basla\/an Iran-Irak Savasi'ni ve
o villardaki yoksullugu anlatir. Shahram Mokri ise Balik ve Kedi (2013) adl
korku-gizem turtndeki filmiyle sinema sektoriine yeni bir bakis agisi getirir. Film,
kampa giden bir arkadas grubunun orada karsilastiklari olimcul tehlikeleri konu
edinir. Filmin ¢ekimi ise tek bir kamera tarafindan kesintisiz olarak izleyiciye sunulur.
Bu ¢ekim ile olaylarin gercek zamanli bir sekilde aktariimasi denenmistir (Bledstein,
2021: 118). Bu filmlerle Iran sinemasinda o gline kadar denenmemis yeni tirler
denendigi, cekim ve kamera acilarinda farkliliga gidildigi gortlmektedir.

Bu yillarda Asghar Farhadi, Satici (2016) adli filmiyle ikinci kez “En lyi Yabanci
Film" Oscar 6dlini kazanmistir. Film, iran'da orta sinifa mensup bir ciftin, yasadig
travmatik bir olay1 konu edinir.



Farhadi'nin sinema diline yakin bir anlayis benimseyen Muhammed Rasoulof,
filmlerinde dogrudan politik elestiri yapmak yerine, séylemek istediklerini karakterler
araciligiyla dolayli bir bicimde |zIe\/|C|\/e aktarir. 2017 yilinda Cannes Film Festivali'nde
Muhammed Rasoulof, inat¢i bir Adam filmiyle “Belirli Bir Bakis Odiili" kazanir,
Filmde, kirsalda bir balik ciftligi sahibi Riza'nin, arazisinin ozel bir sirket tarafindan
satin alinmak istenmesiyle gelisen olaylar konu edilir. Filmde Riza'nin, kendi kurdugu
dlzeni korumaya yonelik verdigi mucadele dikkat cekicidir. Bu bakimdan her iki
yonetmen de izleyicinin, karakterler ve olaylar tUzerinden ahlaki ikilemleri fark etme-
sini ve sorgulamasini ister. Bu iki yonetmenin izleyiciye yonelik agilimlar, sonraki
donemde geng yonetmenlerin filmlerinde farkli yaklasimlari benimsemeleri igin bir
ornek olmustur.

Dénemin geng, kadin yonetmenlerinden biri olan ida Panahandeh, Nahid
(2015) adlr itk uzun metrajli filminde Iran'daki bosanmis kadinlarin sorunlarini konu
edinir. Panahandeh, bu filmiyle Cannes Film Festivali'nde “Umut Vaat Eden Gelecek
Odiili"ni kazanir. Diger bir genc yénetmen, 2015 vilinda ilk uzun metrajli filmiyle
adini duyuran Saeed Roustayi'dir. Rousta\/l Fecr Film Festivali'nde Sonsuzluk ve Bir
GUn filmiyle “En lyi Yonetmen"” ve “En lyi Senaryo” 6dllerini kazanmistir. Filmde
olumcdl bir hastalikla micadele eden yasl bir adamin, gegmisiyle \/uzle$erek hayatin
anlamini arayisi anlatilir. Roustayi, 2019 yilinda Alti Buguk Metre filmiyle Fecr Film
Festivali'nde kazandigl odulle basarisini devam ettirir. Yonetmen, bu filminde ise
toplumsal baskilara maruz kalan suclu bir bireyin, insani ve ahlaki degerlere iliskin ig
catismasini ele alir. Bu geng yonetmenler, filmleriyle sinema sektorine yeni bir bakis
acisi ve yonelim kazandirmayi sturdirmuslerdir.

Iran'da sinemanin gelisimi, secilen cumhurbaskaninin yaklasimina gore sekil-
lenmistir. 2021 yilinda yapilan cumhurbaskanligr secimini ibrahim Reisi kazanm|st|r
ve o tarihten 2024 yilina kadar devam eden Reisi doneminde sinema, toplumsal
normlara uygun yapimlar tretmeye tesvik edilmis ve yonetmenlerin hem ulusal hem
de uluslararasi festivallere katilimi desteklenmistir. Bu dénemde usta yonetmenle-
rden Cafer Panahi'nin oglu Panah Panahi Yola Devam (2021) adli ilk filmini cekmistir.
Panahi, babasinin minimalist ve belgesel tarzinin yani sira filmini kendine ozgu
melankoli ve mizah unsurlariyla harmanlamistir. Filminde, bir ailenin sinira dogru
yolculugunu Uzerinden bireyin i¢ dinyasinda yasadigl catismalari ve aile igi iliskileri
islemistir.

Usta yonetmenlerden Ibrahim Hatemikiya'nin oglu Yusuf Hatemikiya,
babasinin sanat anlayisini miras alarak 2021 yilinda Altin Gece adli ilk filmini yonet-
mistir. Film, blytkannenin dogum gunund kutlamak icin bir araya gelen genis bir
aileyi konu alir. Kutlama sirasinda buytikanneye ait degerli bir altinin kaybolmasini ve
aile icindeki iliskileri konu edinir. Yusuf Hatemikiya, babasinin savas temali filmlerine
kiyasla ilk filmini farkli bir tirde Uretmeyi tercih etmistir. Her iki geng yonetmen,
babalarindan devraldiklari sanatsal mirasi kendi duygu dinyalar, distnceleri ve
deneyimleriyle yeniden yorumlamuslardir.
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SONUC

Glnumuz Iran sinemasinda usta yonetmenlerin yani sira devrim vyillarinda
dogmus, bu kosullarda yetismis bircok geng yonetmen de basarili filmler dretmeye
baslamistir. Bu yonetmenler, vetistikleri donemin toplumsal kosullarini, siyasi
meselelerini ve sosyal yasama dair izlenimlerini filmlerine yansitmislardir. Ayrica
kendilerinden once gelen yonetmen kusagindan etkilenmis ve onlardan 6grendikleri-
ni kendi bakis agilarina gore yeniden yorumlayarak filmlerinde islemislerdir.

Gegmiste sinemanin gelisiminde 6nemli ve 6ncd bir rol oynayan yonetmenler;
toplumsal meseleleri, ekonomik sorunlari ve siyasi kosullari imgesel bicimde, ozel-
likle cocuk karakterler Gzerinden anlatmayi tercih etmislerdir. Filmlerde kadinlara aile
icinde fedakar anne ve es olarak yer vermislerdir. Ginimuzde ise geng yonetmenler-
in sembolik dilden uzaklastiklar, daha belirgin bir elestirel Gslup benimsedikleri
gordlir. Bu yonetmenler, toplumsal ve ekonomik sorunlar, sosyal meseleler
konusunda daha net ve cesur bir dil benimsemektedirler. Ozellikle kamera 6nunde
kadini duygu, distnce ve istekleriyle goranur kilmislardir.

Sonug olarak, Iran sinemasi 1979 yilindan itibaren gesitli alanlarda esneklik
kazanmis; degisim ve donlsumler yasamis ve temel sorunlari, bazen dogrudan
bazen de dolayl vyollarla ele alarak onemli ilerlemeler kaydetmistir. Bugln
baktigimizda bu uzun yolculuk, siyasal ve toplumsal meseleler, kadin temsili ve
genclerin beklentilerine dair gosterim sinirlarini ne olgude zorlayabileceklerini ortaya
koyan deneme niteligindedir.
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OzET

Klasik edebi anlatida trajik kahraman, ¢atistigi zorlu sureglerle ve sorunlarla basa ¢ikma
yolunda mticadeleyi ve sorumlulugu elden birakmayan ayni zamanda eylemlerinde toplum-
sal ve psikolojik boyutlar barindiran yalniz bir karakterdir. Taksi Soford (1976) filmi ise kusur-
lu baskarakterinin bireysel ic catismalari ve eylemleri sonucunda neye donustiugunu gozler
onune seren bir filmdir. Bu video makale ¢calismasi da esas olarak filmde anlatiya hakim olan
ancak donusum icine giren trajk kahramanin sertveni ¢agrisinin yerini bulup bulmadigini
kesfetme amacini tasimaktadir. Boylece, hem trajik kahraman anlatisinin arastiriimasi hem
de trajkligin temsil edilisindeki sinemasal izdusumun niteliginin incelenmesi saglanmistr.
Neticede, Taksi Soford filmi ozelinde baskarakterin trajik hallerinin varligina iliskin sorularn
cevaplandirmak ve trajik kahraman ternsilinin anlatida ve anlatilastirmada meydana getird-
ig1 kinlmalari kesfetmek agisindan bu ¢calismanin onemli oldugu sonucu ortaya ¢ikmistir

ABSTRACT

In classical literary narrative, the tragic hero is a character who does not give up struggle
and responsibility on the way of coping with tough processes and problems with which
s/he clashes and also who has social and psychological dimensions in her/his actions. The
film Taxi Driver (1976) is the one that shows what the flawed main character becomes
(turns) because of his individual inner conflicts and actions. This video essay work, thus,
aims to discover whether or not the call of tragic hero journey, which is dominant in the
narrative but transforms gradually, reaches to an end. In this way, it has been provided both
to research the narrative of tragic hero and to examine the essence of cinematic projection
in representation of the tragic. In conclusion, it has been revealed that the work is important
for answering questions about existence of the tragic status of main character in the film
Taxi Driver and for discovering ruptures of tragic hero representation produced in cinematic
narrative and narrativization.

*Ankara HBV Universitesi, Doktora Ogrencisi
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DESTEKLEYICi METIN

Trajik olanin giinimuzde felsefi ve edebi oldugu kadar sanatsal ve gtincel bir
soylem dili haline gelmesinin gorundr bir etki olusturdugu sdylenebilir. Dramatik
olaylarin, durumlarin ya da dramatize edilen kosullarin gtindelik yasama entegre
olarak kiresel anlamda populerlesmesi ve kitlelesmesi olanaksiz goriinmemektedir.
Ovle ki, duinyayi sarsan ve kayda deger duzeyde carpici trajik haberlerin, hikayelerin
sosyal medya ag araciligiyla her kullaniciya agik olarak yayilmasi bu olaylarin tartisilir
ve irdelenebilir olmasina 6n ayak olmaktadir. Trajiklik anlayisi sadece klasik edebiyat
ve tiyatro malzemesi olmaktan cikarak gtindelik dilin kapsamina giren evrensel bir
soylem haline gelmektedir. Bu durumda, dramatik olaylarin trajik insanlari da
gundeme gelmekte ve insan yasamindaki agiga ¢ikan olumsuzluklar ve ¢okdntiler
yazarlarin ve sinemacilarin ilgisini cekmektedir.

Ikinci Dinya Savasinin dramatik gortntlsu sinemanin klasik anlati yapisina
yonelik tartismalari artirirken, yonetmen bakis agisina yeni yonelimler katmis ve
kitleleri etkileme gliclini de 6nemli derece belirginlestirmistir. Savas sonrasi sinema-
da trajik olanin ve trajik karakterlerin gorinirligl bas gostermis ve Hollywood
stldyo, yildiz ve degismez film yapim sistemi sekteye ugramaya baslamistir. Yonet-
menin film yapimi konusunda isini ciddiye almaslyla filmlerinde 6zgtn yaklasimlari
sergilemesi ve karakter oyuncularini titizlikle secip temsil edecekleri rollere baglan-
malari icin ugrasmasi Amerikan Hollywood sinemasinda yeni yaratici egilimlerin
onunu a¢mustir. 1960'larin ortalarina dogru Amerikan sinemasina veni bir anlayis
getiren varatici yonetmenlerin sistemden bagimsiz filmleri populerlik kazanmistir
(Raymond, 2019). Bu vyeni Hollywood Amerikan sinemasi olarak gorilen film
anlayisina damga vuran bir yonetmen olan Martin Scorsese de klasik anlati disinda
bir karakter olusturarak kendine 6zgu film kahraman tiplerini ve temsillerini ortaya
cilkarmistir. Bu 6zgln baskarakterlerden birisini de Taksi Soford filmiyle kiltlestirmis
ve hem sinema izleyicisine hem de film elestirmenlerine yeni bir kahraman tipinin
anatomisini gizmistir. Bu noktada sdylenebilir ki, Tragic Hero adli video makale
calismasinda da bu baskarakterin trajiklik anlayisiyla nasil iliskilendirilebilirligi Gzerin-
den bir film analizi yapilmistir. Taksi Soforu filmi ozellikle sinemadaki trajik olanin
anlatisini ve trajik kahraman olusturma mekanizmasini anlamak agisindan onemli
gordlmustur. Bir agidan, calisma neticesinde film yapiminin trajik kahraman temsiline
iliskin gorsel-isitsel bir degerlendirmesi 6ne ¢ikariimistir. Martin Scorsese cagdas ve
estetik filmleriyle taninan bir yaratici yonetmen olarak Amerikan sinema endus-
trisinde dnde gelen bir yer edinmistir. Scorsese, J. L. Godard ve F. Truffaut gibi dncu
yonetmenlerin icinde bulundugu Yeni Dalga akimindan etkilenmis, sinemanin bir
sanat olmasi gerektigini ifade ederek filmlerin izleyiciler tarafindan duygusal ve
etkileyici ilhamlar olarak gortlmelerine dnem vermistir. Film elestirmenleri gangster
toplulugunu, sorunlu sosyal insan tiplerini ya da borsa stokgularini ve 6zellikle siddeti
konu etmesini elestirirken, Scorsese ise Amerikan toplumunu yansitan bu tiplerin ve
siddetin agiga ¢ikariimasini izleyicinin uyariimasi adina gerekli gormdustdr.

Esasen Italyan bir Amerikali yénetmen olarak hem italyan mafya yasamina ve
ailelerinin dini ya da ahlaki egilimlerine gonderme yapmis hem de etik degerleri
sorgulayarak erkeklerin dinyasi mafya, gangster toplulugunun ve siddet temelli
olaylarin rahatsiz edici taraflarini agiga cikarmaya galismistir.



Ornegm Goodfellas (Siki Dostlar), Gangs of New York (New York Ceteleri) ya da The
Irishman (irlandall) filmleri mafya ya da gangster (yelerinin bulunduklar toplulukla
olan catismalarini, dislanmisliklarini konu eden filmler olarak karakterlerin gizgisini
kaliplasmis tiplemelerden uzaklastirmistir. Scorsese icin 6ztnde sinema beklenmey-
eni one gikaran bir sanat bicimi olarak, risk altinda olan ve paradokslar ya da celiskiler
barindiran karakterlerin ve yasamlarinin hakkinda olmalidir (Scorsese, 2019). Martin
Scorsese kamera hareketinin yeri ve zamanini belirlerne meselesine ve her bir
cekimin nasil bicimlenecegi sorusuna cevap aramada vetkin bir auteur yonetmen
olarak kendi 6zgln yonetim ve yapim tarzini gelistirmistir. Karakterlerin, olaylarin
veya nesnelerin gerilimli, heyecan verici ya da Scorsese’nin ifadesiyle "duygusal-psi-
kolojik” yanlarinin olusmasinda ve izleyiciye aksettiriimesinde kameranin hareket
halinde aldigi pozisyonlar yonetmen igin onemlidir.

Scorsese sinemasi hem ele aldigi karakter tipleri agisindan hem de bu tipleri
gosterme bigimleri agisindan hem icerik hem de teknik manada onemli goralmustdr.
Baskarakterlerinin cogunda trajik bir eylemde bulunma, hatalarla micadele etme ve
sonuglarini yasama hali vardir. Yaptiklari segimlerle basa ¢ikmaya calisirken, belirsiz
bir hayat catismasi iginde kendilerini bulan ne iyi ne de kotu karakter tipleri olarak
sunulur. Taksi Soford filminin dengesiz bir tip olarak ikilem ve celiskilerle dolu
baskarakteri Travis Bickle'in da gecirdigi dontsum trajik sorunlu bir bireyin eylemleri
ve sonuglarr Uzerinden bigimlendigi gorsel ve isitsel rejim araciliyla calismada
sergilenmistir.

Trajik karakteri analiz etmek ve bunu Taksi Sof6ru filminin malzemesinde
kesfetmek icin oncelikle trajik olanin ne anlama geldigini bilmek temel bir unsurdur.
Trajik olan, klasik anlamda, acima, sempati ve korku uyandiran eylemlerin buttnaduar
(Aristoteles, 2011: 58). Trajik kahraman olma sertveninde karakterin zorlu siireclerle
ve sorunlarla basa ¢ikmaya galismasi, kaderi trajik bir olayla donmesi ve bu olay tzer-
ine yanlis bir eylem gergeklestirmesi anlatinin temeli olusturur. Ctnku i catismalar
bir dondsumu getirir. Nihayetinde, eylemlerin deneyimlenmesinde izleyicide de
acima ve korku duygular uyandirilarak 6zdeslesme ve rahatlama harekete gecirilir.
Modern anlatilarda ise bu donusidm oznellesir ve bireyin acisi trajik bir ¢okdntindn
ozelligini gosterir (Kadioglu, 2022: 126). Bireyin felaket dolu eylemleri ¢ozliimlene-
mez bir hal alir ve kaderden kacamamak ile psikolojik baskilar arasinda dengesizlik
belirir. Her iki anlati acisindan da bireyin acisi ona felaketle sonuclanabilen deney-
im(ler) yasatir. Trajik kahramanin karsi karsiya kaldigi ¢okinti ve felaketler onun
kimliginde bir donustime sebep olur, diger bir degisle eylemleri onu ya magdur bir
kahraman ya da sorunlu bir kahraman yapar.

Taksi Soforu filmi modern bir anlati tarzina benzemek ile birlikte klasik trajik
yapiyi da |(;|nde barindiran bir nitelik gosterir. Film 1970'lerin New York sehrinde
taksi soforu olarak calismaya girisen Vietnam gazisi Travis Bickle'in bakis agsmdan
Amerikan toplumunun ve sosyo-kiltirel degisimlerin nasil a||m|and|g|n| gozler
onune seren bir filmdir. Toplumdan yabancilasmis bir baskarakter olarak “toplumla
tek basina mucadele eden bireyin kahramanca konumu ile kendi benligi ile mdcadele
eden bireyin konumu arasinda kalmis bir karakterdir” (Kadioglu, 2022: 126).



Kendini izole ederek bir gozlemci edasiyla dislandigl toplumu uzaktan izleyen bir
kisilik gosterir. Buradan hareketle denebilir ki, cevresiyle olan iliskilerinde bastirdig
arzulan kendi kimligi ile bir catisma halindedir. Ofkesini ve arzularini bastirmasi ve
bazen de bunlarnn kurbani olma egilimi gostermesi bir sekilde trajik kahraman
anlatisi ile uyumludur. Baskarakter Travis daha sonra tanlst|g| Betsy ve Iris adli kadin
karakterleriyle bag kurma\/l dener ancak bunu basarmakta zorlanir. Ofkesi, i¢ benlik
catismalar ve ulasmakta aci gektigi arzulari kuvvetlendikce siddete ve ozellikle
kurtaricisi olarak simgelestirdigi siddet olgusuna basvurmaya niyetlenir. Sonunda
yazginin siddet temelli gerilimde bocalamanin getirdigi kendi kisisel vyargisinin
sonucuyla karsi karsiya kalir.

Sorunlu karakter tipi filmin anlatisindaki en temel unsur olan siddetin alt
tabakasini olustururken, trajiklik dizeyinin eylemsel kurulumunu agiga ¢ikarir. Video
makale calismasinda, derin acilarin, 6fkenin, karsi konulmaz (buyuk olgtide kaginil-
maz) arzularin siddetli duygulari harekete gecirdigi ifade edilmistir. Trajik kahraman
olmak bir bakimdan, glic mucadelesinde kimlik kazanip kazanmama vya da zayif
duruma disme gerilimi arasinda giden bir gizgidedir. Baskarakter Travis de kahraman
olma egilimine siddeti kullanarak yonelmeye calisir. Calismanin epizodik yapisi trajik-
ligin ve 0zelde trajik kahramanlik halinin parcalar halinde ama bir buttin olarak nasil
meydana geldigini agikca gostermistir. Travis'in bakis agisinda ama yonetmenin
kamera hareketleri ve oyuncuyu konumlandirdigl pozisyonlar sayesinde trajik kahra-
manin sertveni resmedilmistir. Bu resim toplumdan dislanmis bir bireyin gozlemci
konumunda dikizleyici ama daha ¢ok yargilayan bir bakis agisindan ileri gelmektedir.

Videografik calisma, kurtarici figtir olmanin trajik eylemlerin ve secimlerin
uzerinden gelistigini filmden alinan sahnelerle belirginlestirmistir. Bir bolimde,
baskarakterin trajik kahraman olma hevesinin ve arzularinin derinliginin silah kullan-
mada ve onunla yaptig gosterilerde zirveye ulastigi ifade edilmistir. Travis karakterini
oynayan Robert de Niro'nun ayna karsisindaki diyaloglari kameranin aldigi pozisyon
ile birlestiginde dogaclamanin da etkisiyle bir gorsel esere donusur (Baker, 2015:
313). Film boyunca Travis cercevenin merkezindedir. Kamera devamli olarak onu
merkezde tutacak hareketlerde bulunur ve boylece izleyici karakterin kisisel
yasamindaki degisimlere veya mucadelelere odaklanir. “Benimle mi konusuyorsun?”
repligiyle sekillenen ve mimik ve hareketleriyle ifade edilen Travis'in duygusal ve
psikolgjik sorunlarini yonetmenin izleyiciye carpici bir sekilde gostermeye calistig
soylenebilir.

Travis'in ayna karsisindaki diyaloglari ve kameranin aldigi pozisyon ve agilar ile
birlikte gorsel bir ilan agiga ¢ikmistir. Bu bir tdr kahramanlik ilanidir. Erkek egemen
toplumlarda glicti simgeleyen bir arag olarak silah ve kullaniminin baskarakter Travis
icin siddetin ve kahramanhgin yolunu agan bir anahtardr. Yalnizlik icinde yasama
tutunabllecegl veya kendini topluma kanitlayabilecegi gucl siddette gorenin,
toplumsal sorunlarla basa gikabilecegiinancini yikselten bir anahtar. Bu agidan, trajik
eyleme yol acan siddet olgusu ve silah gortntlsu video makalenin 6ne strdugu iki
asli argimandir. Ahlaki yargi Uzerinden kahramanlik bir cesit kamu hizmeti imgele-
mine dontsmektedir. Amerikan toplumunun kdltdrel kimligindeki degisim karsisinda
baskarakterin ahlaki sorumluluk bilincine birinen kahramanlik imaji siddetle anlam
kazanmistir.



Trajik kahramanin eylemleri ve secimleri onu kaginilmaz bir sona yaklastirabilir
veya ylzlesmesi gereken trajik bir yikima surtkleyebilir. Video makalenin bir bolimd,
Travis'in kendini tanima surecine girdigi ve siddetle ¢ikilan yolun sonucunu yasadigl
bir ana isaret etmistir. Bu an, gangster tyelerini dldirmeye gelip onlarla kanl bir
micadele gecirdikten sonra olusan manzaranin kus bakisi kamera agisiyla
goruntulendigi bir andir. Esasen kahraman olmasina yol acan eylemleri ve secimleri
siddetli ve olume varabilecek dizeyde sonuclanmasi yazginin gostergesi gibi
anIaS|I|r Ote vandan, siddet siddeti dogurur temelli séylemi cagnstiran bu an
ba§karakter|n kendi kendine aId|g| karar ve eylemlerden olustugu icin kahramanhgina
engel olmamistir. Travis'in duygusal ve psikolojik sorunlart hala varligini strdirdrken,
onun kahramanlik sertiveni anti trajik kahraman olmasinda nihayete ulasmis goriin-
mektedir. Kamera kus bakisi agisi yonetmenin sembollestirdigi Tanri bakisiyla
uyumlu olarak karaktere kimlik kazandirmistir. Bu bakimdan, Scorsese'nin yaratici
teknik unsurlar kullanmadaki becerisi baskarakterin trajik kahramanligina ve bu
pozisyondaki donusumune katki saglamistir.

Video makalenin son bélimunde ise baskarakter Travis'in kendisi yerine Travis
hakkinda vazili basinda ¢ikan haber kupurlerinin kahramanlik hikayesini nasil sekil-
lendirdigi gosterilmistir. Bu gorsel bilgilerin sunulmasi ve bunlarin duvara asiimasi
Travis'in siddetli ve kanli cinayet olayina ve trajik eylemine haklilik kazandirma
girisimidir. Kahraman taksi soforl ifadesinin sergilenisi baskarakterin  hem
kimligindeki bireysel gelgitleri hafifletme varsayimina dayanan hem de benligini
yeniden insa etmesine yardimcr olan topluma kabul edilme seremonisidir. Ote
yandan, filmin sonunda Travis'in tekrar sokaklara donmesi siddetle degisen kimligini
yeniden tartismaya agar. Ozellikle yakin cekim gbz ve bakis hareketleri baskarakterin
toplumdan yabancilasmis ve dengesiz bir tip olma halinden uzakla$mad|g|n| ve
psikolojik baskilari korudugunu gostermistir. Bu yakin ¢ekimler izleyicide 6zdeslesme
ve rahatlama uyandirabilecek belirtiler gostermeyen ama 6fkenin ve arzularin sidde-
tle daha fazla artan etkisini acik eden isaretlerdir.

Sonug olarak, trajik kahraman bigimlendirmesinin bir film ve baskarakteri
agisindan nasil anlamli olabilecegi video makale calismasi ile agikliga kavusturulmaya
calisiimistir. Trajik kahraman izleyicinin 6zdeslesebilecegi bir karakter olmaktan cikip
icsel sorunlar yasayan bir birey gorinimu almistir. Taksi Sofort filminin siddet
anlatisi ile trajik eylemin estetize edildigi gorulmustur Boylece trajikligi guglendlren
siddet olgusunun kahramanlik anlatisina ivme ve boyut kazandirdigl gozlemlen-
mistir. Travis karakterinin trajik kahraman hikayesi video makalenin parcalarini olus-
turan kamera hareketleri, sesler ve kurgusal malzemeler kullanilarak irdelenmistir.
Gorsel-isitsel makale sayesinde, bir trajik kahramanin bicimlenisinin, Scorsese sine-
masinin karakterlerini siddet, erkeklik ve gli¢ sarmali etrafinda konumlandiran sine-
matik etkisiyle baglantm olabilecegi ifade edilmistir. Glindelik trajiklik anlatilarinin da
sadece 6luim ya da yikim temelli olmadiginin an|a$|lma5|na olanak taninmistir.
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Siirsel sinema, okunmayan ama sezilen bir ara form olarak belirir; tlr olarak
degil, turler arasinda salinan bir estetik deneyim olarak duslenir. Bu ara form, diliyle
ve dogasi geregi belirsiz, tekinsiz bir yere isaret eder. i¢csel bir dolanim halinde gelisen
yapisl, bir terk edisle bir bulusmayi ayni anda barindirir; yizeyler ve seyler arasinda,
bir temasin esiginde konumlanir.

P. Adams Sitney'nin izini surdugu bigimiyle, siirsel sinema anlatinin diz cizgisel
akisina direnen bir formdur. Anlami agiklamak yerine erteler; distnceyi acik ve tama-
mlanmis cumlelerde degil, yarim birakilmis goriuntdlerde ve sezgisel bosluklarda
dolastinr. Kamera burada yalnizca kaydeden degil; dustinen, dagitan, kendi bakisini
kiran bir uzuvdur. Bu yaklasim, Pasolini'nin sinemasindaki yazinsal kamera pratigiyle
yankilanir; Astruc’'un kalemi gibi isler, gorsel olani yazmaz, oyalar, saptirir, sezdirir.

Bu yap, yaraticilari icsel olandan yola ¢ikan, sezgisel secimlerle bir araya getir-
ilen ve o ana ait goruntileri ¢agiran bir dizleme vyerlestirir. “..Tum mecralardaki
siirsel yaraticilar, antik Yunan mitosundaki Psyche gibi, daima ‘tuhaf dusler’ gormeyi
surdidrmislerdir...” (Adams, 2014, s. 5) Yaratici, gegmisten gelenin simdiye aktig bir
ara zaman varatir. Bu ara zaman, tamamen kendine ait, kendine 0zgu yeni bir
mekansallik onerir.

Bu sinema, kelimelerin degil, bosluklarin, sessizliklerin, yariklarin dilini konusur.
Goruntulerle kurdugu iliski, temsilin 6tesindedir; duyumsanan bir i¢ ses, yavas bir ig
titresim gibidir. Sitney'nin “ic bakis” dedigi yer iste burasidir: Oznenin duyumsadig,
ama henuz dile dokmedigi o i¢ dolanim. Kamera burada yalnizca gozu degil, bellegi,
dokunusu, sezgjyi tasir.

Ve iste tam burada, bu kirilgan aciklikta, siirsel sinema Derrida'nin “Siir nedir?”
sorusuna egilir. Clnkd siir de tanimlanmaz; anlami hep erteler, kendi boslugunu
yaratir. Ne tam olarak soylenebilir ne de unutulabilir. Kameranin agisi kadar, suskun-
lugu da anlam dretir. Tipki siir gibi, o da gozin goérduglnden ¢ok, dokunulan bir
yankiya donusur.

*Cukurova Universitesi, Radyo, Sinema ve Televizyon, Adana, gulinoren@gmail.com, 0009-0005-1724-5754
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Tipki Derrida’nin siiri bir “ezber” ¢agrisi gibi sunarken ayni anda unutulmaya da
aclk birakmasi gibi, siirsel sinema da izleyiciden hatirlamasini degil, kaybolmasini
ister. Iz, burada bir kaydin izi degil; bir sarsintinin, bir gecisin, bir strtinmenin izidir.
Siir, “beni ezberle” der, ama sonra silinir. Kamera, “beni izle” der, ama sonra kayar,
bulanir. Goruntd hatirlatmaz, unutturur. Hatirlama, burada bir sahiplenme degil, bir
gecicilik bicimidir.

Bu noktada, Derrida'nin Siir Nedir? kitabinda Ahmet Sari ve Abdullah Arslan'in
aktardigr kirpi hikayesi devreye girer. Dikenleriyle birbirine yaklasamayan kirpiler,
mesafeyi bulamadiklarinda donup giderler. Bu hikaye valnizca temasa degil,
mesafenin olanaksizligina dairdir. Derrida’nin satir aralarinda sezilen, asla sabitlene-
mevyen iki anlamin ya da iki bedenin surekli birbirine carpmasi ve geri cekilmesi gibi.
Ylzeyler burada yalnizca dokunulan seyler degil, ayni zamanda uzakligin haritasidir.
Derrida “siir kirpisi“nden, “yurek kirpisi” olarak bahseder. Ylrekten ezberlenen bu
icine kapanmis yapi; “Yerine higbir sey konulamayan sozcik ayniliginda alikoymak ve
korumak: (Derrida, 2002: 17) cimlesiyle tariflenir. Derrida'nin bir tanim yapmak
gerektiginde soylemekten geri duramadigl bu sey, dogasi geregi degisken ve
dolanimsaldir.

Bes Engel: Dikenler Arasinda, tam da bu mesafe meselesinin izini sirer. El
kamerasiyla ¢ekilmis gortntdler, baskidan gecip tekrar taranir; gortntu yizeye gikar
ama ayni anda geri gekilir. Uzuv halini alan ve bir uzuvla ismi eslenen kameradan
alinan gordntdler, tekrar parcalarina ayrilir. Baski yoluyla baska bir makinenin
dolasim sistemi igine sizar ve ¢iktisi sibernetik bir siir olarak kurgulanir. Bu sirecte
her goruntd bir ani degil; bir kinlma, bir yanki, bir bosluktur. Filmde ilerleyen basliklar;
sarmal, dokungaclar, mesafe, kaynak, ylzeyler, aramizda hem bir i¢ devinimi hem de
bellegin katmanlarini isaret eder. Zaman burada kronolojik degil; sarmal bir dongt
gibi titresir. Her sekans, izleyiciyi bir i¢ bakisa ama ayni anda ondan uzaklasmaya
zorlar.

Bu siirsel yapi, Haraway'in “cyborg” imgesinde oldugu gibi, melezdir. Kamera
bir goz degil; McLuhan'in anlatisinda oldugu gibi bir uzantidir artik. Tipki bir diken gibi,
dokunarak anlam Uretir. Gorme islevinin Otesine gecerek yeni bir uzuv haline gelir.
Siirsel sinema bu anlamda, teknolojik olanla duyusal olanin, bellekle unutusun, birey-
selle kolektifin birbirine degdigi ama tam olarak birlesmedigi bir araliktir.

Belki de asil soru, siir nedir? degil; siir nerede baslar ve nerede geri gekilir?
sorusudur. Bu geri ¢ekilis, bu mesafe, bu sessiz yanki; siirsel sinemanin hem bigimi
hem de etikasidir.
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OzET

Bu ¢alismada, Wong Kar-wai'nin Ask Zamani (2000), Hong Kong Ekspresi (1994), Vahsi
Gunler (1990) ve Benim Ask Pastam (2007) filmlerinde hikGyenin merkezine yerlesen
nesnelerin yarattigi ritim incelenmektedir. Ritim kavrami, Lefebvre nin ritimanaliz yakiasimi
ile Afsar Timugin'in estetik dustncelerinden hareketle, gindelik nesnelerin hikayenin akisi
icinde nasil ver aldigi ele alinmaktadir. Bu filmlerde, terlik, hostes Uniformasi, ucak, sar
peruk, saat, telefon kulibesi ve anahtar nesneler;, anlatinin akisinda duygusal bir ritim
orgusu olusturarak zamani katmanlandirmaktadir. Bu yaklasim, nesnelerin pasif birer detay
olmaktan c¢ikarak izleyicinin belleginde kalici bir ritim urettigini gostermektedir. Boylece
Wong Kar-wai sinemasinda nesneler, hem zamansal hem mekdansal bir derinlik yaratarak
anlatiya siirsel bir boyut kazandirmaktadir.

ABSTRACT

This study examines the rhythm created by objects that take a central place in the narra-
tives of Wong Kar-wai’s films In the Mood for Love (2000), Chungking Express (1994), Days
of Being Wild (1990), and My Blueberry Nights (2007). Drawing on Lefebvre's rhythmanal-
ysis and Afsar Timugin's aesthetic perspectives, the study explores how everyday objects
are situated within the flow of the story. In these films, objects such as slippers, a flight
attendant's uniform, an airplane, a blonde wig, a clock, a telephone booth, and a key weave
an emotional rhythm within the narrative, layering time. This approach shows that these
objects move beyond being passive details and generate a lasting rhythm in the viewer's
memory. Thus, in Wong Kar-wai’s cinema, objects create temporal and spatial depth, adding
a poetic dimension to the narrative.

*Doktora Ogrencisi, Kocaeli Universitesi, lletisim Fakiltesi, https:/orcid.org/humay04 7@gmail.com


https://cinearji.com/wong-kar-wai-filmlerinde-nesnelerin-ritmi/
https://cinearji.com/wong-kar-wai-filmlerinde-nesnelerin-ritmi/

Ritim kavrami, zaman ve mekanin bir arada ele alinmasiyla anlamlandirilmak-
tadir. Ritmin en anlasilir agiklamasini yapmak iginse tekrar sozctgtne basvurulmak-
tadir (Lefebvre, 2017, s. 30);

Zamanda ve mekdnda tekrar, nakarati, dénisleri, yani kisaca 6lciisti olmayan
hicbir ritim yoktur. Tekrar ile fark arasindaki iliski buradan cikar. Tekrar, gindelik
olanla, ayin, merasim, senlik, kurallar ve yasalarla ilgili oldugunda, tekrara niifuz
eden daima yeni ve beklenmedik bir sey vardir: fark.

Butdn bu tekrarlar ve farklar toplamda ritmi olusturmaktadir. Sinemada ritmi algila-
mak iginse birgok farkli seyin ritmini bir arada degerlendirmek gerekmektedir. Bunlar
arasinda ilk fark edilen kurgunun vyarattig ritimdir, esasinda kurgunun ritmi hikayenin
ritminin yeniden yaratimini ifade etmektedir. Tek bir karenin cerceve icindeki buttin
unsurlaryla bir ritmi de vardir, bittn bu ritimlerin birlesimi filmin ritmini yaratmak-
tadir. Filmin izlendigi ortamin ve seyircinin kendi icindeki ritmi de butin bu ritimlere
eslik etmektedir. Bu ritimler toplami ise yeni bir ritmi yarattigindan bu yeni ritmi
kisaca seyir deneyimi olarak adlandirmak mumkdn olmaktadir. Bu calismada, Wong
Kar-wai'nin ritim yaratmadaki tavrini anlamlandirmak agisindan nesnelere basvurul-
mustur. Yonetmen, hikaye iginde seyircinin kucagina bir nesne birakip filmin sonuna
dek bu nesnenin takip edilmesini saglayarak sinemasindaki ritim unsurlarindan birini
insa etmektedir.

Ritim kavrami, sanatin butun dallarini ilgilendirmektedir ancak bu alanda
yapilan calismalarda genellikle oncelikle edebiyata basvurma egilimi s6z konusu
olmustur. Levine (2017) de Timugin (2013) de estetik unsur olarak ritmi siire iliskin
kimi yaklasimlar tizerinden degerlendirmektedir. Siirden yola ¢ikan Timugin (2013, s.
182): "Ritimsizlik anlamsizliktir, en azindan anlam agisindan yetersizliktir” yorumunu
sanatta ritmin tuttugu yer baglaminda yapmaktadir. Sanat ve ritim arasindaki bu
tartismasiz baglantiyi bir yana koyacak olursak glndelik hayatta da kaginilmaz bir
ritim icinde yasadigimizi ve anlamla ritim arasindaki iliskiyi gormek mumkuinddr.
Gundelik hayat ve mekani anlamlandirmaya iliskin ¢alismalariyla taninan Henri Lefe-
bvre'nin gundelik hayatin ritmini analiz etmeye iliskin yaklasimi da bu noktaya otur-
maktadir. Penceresinden gordugu sokagin ritmini distunen arastirmaci, sokaktaki
canlive cansiz her seyin ayriayri bir ritmi oldugunu ve buttn bunlarin birlesiminin ayri
bir ritim yarattigini, butln bunlara bir de sokagi gozleyen arastirmacinin kendi ritmi-
nin eklendigini ifade etmekte, insanin kalp atisindan nefes alisverisine o an i¢inde
hissettigi duygu durumundan bir yerinin agrimasina dek her turden fiziksel hissin
ritmi etkiledigini belirtmistir (Lefebvre, 2017). Bu yaklasimla bitin insanlarin ritmi
sezgisel olarak anladigi yorumunu yapmak mumkundur. Timugin bu durumu su cim-
leyle ozetlemektedir (2013, s. 181): "Ben kendini zaman olarak algilar ve boyle
algiladigi anda uzama ulasir’ Bu algilayis Ben'i ritme ulastirmaktadir.

Somut orneklerini kolaylikla gormenin mimkiin olmasinin yani sira ritim soyut bir
kavramdir, kavrami somutlastirarak ortaya koymanin ilk akla gelen yolu ise muziktir.
Bizim sinemamizin yakin doneminde tedirginlikle yaklasilan mizik, Wong Kar-wali
sinemasinda oldukca etkin ve bircok duyguyu ifade etmede bir arag olarak kullanil-
maktadir. Kar-wai'in bircok filmi muzikleriyle 6zdeslesmis konumdadir. Bunlardan ilk
aklan gelen Ask Zamani (In The Mood For Love- 2000) filminde ver alan Sigeru Ume-
bayasi, Michael Galasso’'nun Yumeji's Theme'dir.



Video deneme calismasinda, bu beste yeniden kurgulanarak bir tekrar yaratiimistir.
Bu kurgu, ritim kavramanin tekrarlar ve farkla olan anlamini ifade etmek ve ortaya
yeni bir ritim ¢ikarmak amacini tasimaktadir. Calismada Kar-wai film mdziklerinden
yalnizca Ask Zamani'ninda kullanilan bu besteye yer verilmesinin sebebi, bestenin
duyuldugu andan itibaren Kar-wai'nin sinemasini ¢agristirmasidir.

Calismada nesnelerin ritmini anlatmak amaciyla Kar-wai filmografisinden Ask
Zamani, Hong Kong Eksperi (Chungking Express-1994), Vahsi Gunler (Days of Being
Wild-1990) ve Benim Ask Pastam (My Blueberry Nights-2007) filmleri secilmistir.
Bu filmlerden nesnelerin takip edilmesi baglammda cesitli goruntdler birbirinin igine
gececek sekilde kurgulanmistir. Bu durum Kar-wai'nin filmlerini bir filmin parcalari
gibi gormesu/le iliskilidir (Nochimson, 2012).

Hong Kong Ekspresi filmi de akla The Mamas & The Papas'in California Dream-
in" sarkini getirmektedir. Ask Zamani'nda oldugu gibi birgok sahnede karakterlerin
duygularini ifade edecek ve seyircinin 6zdeslesmesine katki sunacak bicimde bu
sarkiya yer verilmektedir ancak video denemede veni bir ritim yaratmak amaciyla
yalnizca Yumeji's Theme'e yer verilmistir. Kar-wai'nin sarki segimleri tzerinden bati
kultirintn —ozellikle ABD'nin- Asya'da nasil algilandigina, karakterlerin gitme
isteklerine iliskin bir analiz yapmak da mudmkuinddr ancak bu durum calismanin
konusunun disinda kalmaktadir.

Wong Kar-wai'nin filmlerinde ses kullanimini ele alan Yildinm'in ¢alismasinda,
ust ses ve muzigin hikaye anlatimi ve karakterlerin karsilasmasina nasil bir etkide
bulunuldugu tartisiimaktadir (2023, s. 26);

Chungking Express ve Fallen Angels'taki karakterlerin hayatlarindaki en biyiik
¢tkmaz ge¢miste yasadiklari ancak atlatamadiklari ask hikayeleridir. Karakterlerin
cektigi bu ask acilar1 kimi zaman Chungking Express'te oldugu gibi eski sevgiliye ait
bir esyayla simgelesir, kimi zamansa Fallen Angels'taki gibi, onlar ka¢maya
calistikca bir sarkiyla tekrar giin yiziine ¢ikar. Ask acisini geride birakmanin tek yolu
ise diger karakterlerle kurulan yeni iliskilerdir.

Yukaridaki alintida, nesnelerde simgelesen aska deginilmektedir ¢unku Kar-wai
bltdn anlatilarinda nesnelerin, anlarin, olaylarin tekrarina, yolculuga eslik eden bir
unsur olarak ver vermektedir. Nochimson (2012, s. 332): "Wong'un bircok filminin
birbirlerine gondermede bulundugunu gorecegiz. Ancak Wong, bununla sinirli
kalmaz. Benim Ask Pastam filminin DVD'sindeki ekstra bolimde yer alan bir roporta-
jinda filmlerini tek bir bayuk filmin baltmleri olarak gorduglnu soyler” diyerek bu
tekrarlarin Kar-wai'nin Gslubuna iliskin oldugunu vurgulamaktadir. Bunun en iyi
orneklerinden biri, devam filmi olarak nitelendirilen 4046 (2004) filmidir. 4046, Ask
Zamani filmindeki otel odasinin numarasidir ve bu filmde yer alan Bay Chow karak-
terinin sonrasinda yasadiklari anlatiimaktadir. Yukaridaki alintida da deginildigi tzere
Kar-wai'nin batdn filmleri arasinda gesitli baglar kurmak mumkunddr. Bunlardan biri
kimi zaman vyavaslatilarak ve neredeyse her zaman mduzik esliginde yirimek
eylemidir. Kar-wai'nin kakterlerinin de cogu zaman gidenlerden ya da gitmek istey-
enlerden olustugu dusuntldigunde yurime eylemi hikayenin anlatisinda 6nemli bir
unsur olarak yer almaktadir.



Hong Kong Ekspresi filminde yer alan bircok takintidan biri olan hostes olmak,
iki farkli sevgilinin tniformalariyla yurimesiyle gosterilmektedir. 623 numarali polisin
unutamadigl hostes eski sevgilisi, Uniformasi ve ucak nesnesiyle gosterilmektedir.
Bufede calisan Faye bu sirada polise asik olur ve nihayet California Restorani'nda
bulusmaya karar verirler ancak Faye o gun restorana gelmez, daha dogrusu gelir
ancak kendisini polise gostermez ve polise tam olarak nereye oldugu anlasilamasa
da tahminen California’'ya bir ucak bileti birakir. Filmin sonunda ise bu kez Faye,
hostes uniformasi ve bavuluyla yurtrken gosterilmektedir hatta polisin eski sevgilis-
inin yaptigiyla ayni sekilde bir egilme hareketi de yapmaktadir. Eski sevgili bu hareketi
polise el sallamak icin hentz mutlu olduklar gtinlerde yaparken Faye, bir vil sonra
kepengin altindan ge¢cmek icin egilmektedir, artik polis de yalnizca bir distince olarak
vardir. Hong Kong Ekspresi filminde iki farkl hikaye tzerinden buttin karakterlerin
takintill sevme bicimleri nesneler Uzerinden anlatiimaktadir. Polis ve Faye'in takintisi
ucak nesnesi Uzerinden anlatilmakta, polis icin ucak; hostes eski sevgilisi demekken
Faye icin polis memurunun kendisi anlamina gelmektedir. ilk hikayenin erkek ana
karakterinin aski ananas konservesi nesnesi tzerinden, uyusturucu saticisi kadin ve
eski sevgilisiyle olan iliskisi ise sari peruk Uzerinden anlatiimaktadir.

Uyusturucu saticisi kadinin bireysel hikayesi olduk¢a karisiktir, filmin bu
bolimunde renkler, kovalamaca sahneleri kullanilarak Hong Kong'da yasayan
gocmenlerin gundelik hayatina yer verilmistir. Tam olarak kim oldugu anlasilamayan
bu kadin, abartili bir sari peruk ve siyah gozltklerle saklanmaktadir, 1 Mayis tarihli
ananas konservelerini toplayan erkekle karsilasmasi bu iki takintinin birlesmesini
saglamaktadir. Erkek, kadina bildigi butin dillerde ananas konservesi sevip
sevmedigini sorar. Sari peruk, kadinin eski sevgilisinin beyaz bir yabanci olmasi, bu
sorunun Ingilizce de sorulmasi gibi unsurlar yine Uzak Asya'dan batiya bakisi da
temsil etmektedir. Uyusturucu saticisi kadinin eski sevgilisinin bir baska Asyali kadina
sari peruk takarak birlikte olmasi ve uyusturucu saticisi kadinin onu oldirmesiyle sari
peruk vere atilmakta ve hikaye sonlanmaktadir. Buradaki son, hem filmin bu
bolimunun sonlanmasi hem de sari peruk takintisinin sonlanmasi anlamini tasimak-
tadir. Oldiirme sahnesinde diger Asyali kadin sari peruguyla hicbir sey olmamls gibi
dans etmeye devam etmektedir, belki de seyircinin gormedigi bir devamlilikta sari
peruk takintisi artik bu kadina ge¢mistir. Yildinm'in da calismasinda (2023) degindigi
tzere takintili asklar ancak yeni iliskilerle geride kalmakta ve yerini muhtemel baska
takintilara —bu durumda baska nesnelere- birakmaktadir. Benzer bicimde ikinci
hikayenin sonunda adeta zamanin kendi ritmi icinde yavasladigini ama disarinin
ritminde hizlandigini hisseden 623 numarali polis memurunun Faye ile yeni takintisi
California olabilir. Polis memurunun vyasadigl bu ana video denemenin son
bolimdnde ver verilmistir. Burada polis icin anin yavaslamasi ancak disarida hizli
akan bir hayat olmasiyla bu video deneme igin kurgulanan muzikte tekrarin sonlan-
masl yaratilmaya calisilan yeni ritimle uyumlu oldugu distnulerek yapilmistir.

Ask Zamani filminde seyircinin takip etmesi istenen nesne, Bayan Chan'in
pembe terlikleridir. Pembe terliklerin tekrar tekrar gosterilmesiyle iki ana karakter
arasindaki askin ilerleyisi anlatilmaktadir. Eslerinin sevgili oldugunu 6grenen komsu-
lar Bay Chow ve Bayan Chan, onlarin iliskilerinin nasil basladigini anlamaya calistiklari
bir taklit oyunu oynarken birbirlerine asik olur ancak esleri gibi olmamak adina birlikte
olmazlar.



Bayan Chan'in evde giydigi terlikler bir gtin Bay Chow ile mahsur kaldiklar odada kalrr,
yillar sonra Bayan Chan'in Bay Chow'un kaldigi otelde pembe terliklerini yeniden
giydigi seyirciye gosterilir. Pembe terlik izleginde ve filmin sonunda karakterlerin
tekrar ayni daireye donmesiyle hicbir zaman birlikte olmayacaklari ancak birbirilerini
de unutmadiklarr anlatilmaktadir. Bay Chow, kendi anlattigi bir hikayede oldugu gibi
sirrini gidip ancak bir agag kovuguna soyleyebilir.

Vahsi Gunler filminde ise karakterlerin i¢ ice gecen hikayeleri saat ve telefon
kullbesi nesneleriyle takip edilmektedir. Hikaye, Yuddy ve Su'nun bir dakikayi birlikte
gecirmesiyle baslamaktadir. Bu bir dakika zamanla dakikalara ardindan saatlere
donusdr. Su, Yuddy ile birlikte yasamak istedigini soyledigindeyse Yuddy onu terk
eder ancak hikaye Su'nun Yuddy'nin evinin dnidnden ayrilamamasiyla devam eder. Bu
surecte Su'nun calistigl blfede, Yuddy'nin apartmaninin iginde ve disinda yer alan
saatlerle Su'nun Yuddy'le gecirdigi 3'e 1 kalayr unutmadigl gosterilmektedir. Su,
geceleri Yuddy'nin apartmanina gidip gelirken orada gorevli polis memuruyla tanisir.
Ikisi arasindaki hikaye ise bu mahallede yer alan telefon kultbesiyle ilerler. Polis
memuru Su'ya istedigi zaman onu bu telefon kullbesinden arayarak dertlesebilece-
klerini soyler ancak telefon filmin sonuna kadar calmaz. Hikayenin sonunda Yuddy ve
polis memuru Filipinler'de karsilasir ve boylece hem saat hem de telefon kullbesi
yeniden kadraja girer ve nihayet telefon ¢alar. Bu noktada saatle ilerleyen askin sona
erdigi, telefon kullbesiyle ilerleyen hikayenin ise hentiz bitmedigi seyirciye hissettir-
iimektedir.

Benim Ask Pastam filmi yonetmenin Asyali karakterler ve Asya kilttriyle
birlestirdigi tarzinin ABD'de bir denemesi gibidir. Bu kez seyircinin takip etmesi
istenen nesne anahtarlardir. Sevgilisi tarafindan terk edilen Elizabeth, sevgilisinin
evinin anahtarlarini Jeremy'nin kafesine birakir ve ikili bu sekilde tanisir. Elizabeth,
kafeye donerek anahtarlarin alinip alinmadigini sorar ve boylece Jeremy'nin yillardir
insanlarin anahtarlarini bir kavanozda topladigini 6grenir. Jeremy'nin anahtarlara
iliskin takintisi ise kendi hikayesiyle baslamistir. Onu da sevgilisi anahtarlari kafeye
birakarak terk etmistir. Elizabeth ve Jeremy arasindaki iliski anahtarlar ve yaban
mersinli pasta ile baslar ve hikaye anahtarlarin alinip verilmesi ve hikayeye eski
sevgililerin dahil olmasiyla ilerler.

Kar-wai'de ritim, karsilasmalar ya da artik karsilasmanin mimkin olmamasi
uzerinden de anlamlandirilabilir. Hong Kong Ekspresi‘'nde iki hikaye arasinda dogru-
dan bir iliski kurulmasa da Faye ve uyusturucu saticisi kadin oldukca renkli bir oyun-
cakginin onunde kisa bir an icin karsilasmakta ancak birbirlerini fark etmemektedir.
Nochimson (2012), calismasinda bu karsilasmanin anlamini sorgulamaktadir.
Esasinda bu turden karsilasmalarin 6zel bir anlami olmasa da gtindelik hayat igindeki
bir gerceklige isaret etmektedir. Blyuk kentlerde her gtin insanlar birbiriyle karsilas-
makta, belki yillar sonra hayatinda cok dnemli olacak birini bir gtin bir sokakta gorme-
kte ancak hentz onu tanimamaktadir. Kar-wai de bu ttrden kigtk gindelik hayat
hikayelerini anlatisinin unsurlarindan biri haline getirmistir. Ask Zamani'nda ise bunu
artik karsilasmanin midmkiin olmamasi tzerinden anlatmaktadir. Bay Chow'un yillar
sonra ziyaret ettigi eski dairesinin karsisinda cocuguyla oturan geng bir kadindan s6z
edilmektedir, bu kadin Bayan Chan'dir ancak Bay Chow ve Bayan Chan'in hikayesi
sona ermistir ve bundan sonra karsilasma soz konusu degildir.
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Bir diger karsilasma sekli ise karakterlerin birbiri i¢in eski anlamini ifade etmedigi
karsilasmalardir. Hong Kong Ekspresi'nde 623 numarali polis, Faye'i bekledig
gecenin sonunda hostes eski sevgilisiyle karsilasmaktadir ancak artik ona karsi
duydugu takinti sona ermistir dolayisiyla bu karsilasmanin yarattigi bir acidan s6z
etmek mumkdn degildir. Ayni sekilde Benim Ask Pastam filminde de karakterler eski
sevgilileriyle karsilasmakta hatta yeniden birlikte olmayi denemektedir ancak artik
baska bir ask soz konusudur dolayisiyla onlarla yasadiklari hikayeler sona ermistir.
Bir diger karsilasamama ise Faye'in calistigl blfenin sahibinin polise Faye'i bos
vermesini ve May'le ilgilenmeyi distinmesini 0gutlemesindedir. May, 1 Mayis tarihli
ananas konservelerini biriktiren erkegin eski sevgilisinin ismidir ve eger Wong
Kar-wai hakkinda bir seyler biliniyorsa burada soz edilen May'in ayni kadin oldugu
anlasiimaktadir. Burada May (Ingilizce Mayis) ismi, erkegin dogum glininin 1 Mayis
olmasi ve ikisini birlestirerek 1 Mayis tarihli konserveleri biriktirme eylemi, ayrintilari
bir araya getirmektedir.

Ritim hakkinda cesitli analizlerde bulunmaya mdsait olan Kar-wai sinemasinda
zamanin bukulmesi, saat ve takvim imgesi, birbiri icine gecen gunler, yillar sonra
yinelenen ya da yinelenemeyen karsilasmalar bitin filmlerinde bir bicimde vyer
almaktadir. Kar-wai'nin de belirttigi gibi adeta bitln bu hikayeler tek bir filmin
parcalar gibidir. Bu ¢alismada da Kar-wai'nin dort filminden vola gikilarak yeni bir
ritim yaratma iddiasi s6z konusudur.



CINE
ME

DIA

Text & Audiovisual Journal

ISSN: 3023-5960 Volume 2 Issue 1 (2025)

KAYNAKCA

Lefebvre, H.(2017). Ritimanaliz Mekan, Zaman ve Gundelik Hayat (A. L. Batur Cev.;1).
Sel Yayincilik.

Levine, C. (2017). Bicimler Bitiin, Ritim, Hiyerarsi, Ag (D. Dingsoy Cev.; 1). Kog Univer-
sitesi Yayinlari.

Nochimson, M. P. (2012). Bir Diinya Sinema (O. Yaren Cev.; 1). De Ki Basim Yayin.
Timucin, A. (2013). Estetik 1. Bulut Yayinlari.

Yildinm, A. (2023). Wong Kar Wai Filmlerinde Sesin Anlatiya Etkisi: Hong Kong
Ekspresi ve Duskin Melekler Ornegi. Turkiye Film Arastirmalar Dergisi, 3(1), 15-31.
https:/doi.org/10.59280/film.1284322



Keywords:

Expanded cinema,
perception, space,
embodiment, experience,
digital aesthetics

Anahtar Kelimeler:

Text & Audiovisual Journal

ISSN: 3023-5960 Volume 2 Issue 1 (2025)

TESEKKUR

Bazi metinler sadece yazilmaz; hissedilir, yasanir ve dusunsel bir arayisin izinden
dogar. Bu calismanin benim icin yalnizca akademik bir Uretim degil, ayni zamanda i¢sel bir
volculuk oldugunu soyleyebilirim. Her adimda, kimi zaman sorgularken kimi zaman durup
bakarken, yonumu kaybetmeden ilerleyebildiysern, bunda en buyik paylardan biri Dog. Dr.
M. Harun Tole've aittir.

Kendisinin bilgisiyle oldugu kadar sezgisiyle de rehberlik eden yaklasimi, bu surecin en
besleyici kaynaklanndan biri oldu. Yalnizca neye bakmam gerektigini degil, nasil bakmam

Genisletilmis sinema, algl, - gerektigini de cgretti Anlatinin ardindaki katmanlar, gortinenin otesindeki baglantilar fark

mekan, bedensellik,
deneyim, djjital estetik

etmemi sagladl. Ele aldigim konunun hem dustnsel hem de duyusal yonlerine ayni anda
temas edebilmem, onun yonlendirmeleriyle mumkdin oldu.

Yeri geldiginde sade bir cumlesy, yeri geldiginde yon gosteren bir sessizligi bu calismayi
sekillendirdi. Ufuk acici sorulan, titiz yaklasimi ve guven veren durusuyla bu sureci benim igin
hemn ogretici herm de anlamli kildi. Kendisine derin bir tesekkdr borcluyum.

OzET

Bu ¢alisma, dyital cagda sinermanin donusen dogasini, “Prizma Expanded: Alginin Poetikasi”
sergisi tizerinden genisletilmis sinema perspektifiyle ele almaktadir. Artinlmis gerceklik (AR),
sanal gerceklik (VR) ve mekdna ozgli yerlestirme gibi teknolojilerin kullanildigi bu sergide,
Reha Erdem & Florent Herry, Zeynep Dadak & Cicek Kahraman ile Deniz Tortum & Alican
Camci'nin isleri incelenmektedir. Kuramsal cercevede Gene Youngblood'un “expanded
cinema” yaklasimi, Laura U. Marks'in duyunsal gorsellik kurami ve Merleau-Ponty'nin
fenomenolojisi gibi kavramlar temel alinarak, sinemarnin yalnizca bir anlati araci degil,
cokduyulu ve bedensel bir deneyim alani oldugu savunulmaktadir. Sergideki isler, izleyiciyi
pasif bir gozlemci konumundan ¢ikarip, mekanla etkilesen, sese maruz kalan ve anlatinin
fiziksel bir bileseni hdline gelen bir ozneye donustiurmektedir. Bu baglamda ¢alisma,
genisletilmis sinemanin estetik, politik ve mekdansal boyutiarini ortaya koyarak, sinema
ontolojisinin dyital cagdaki yeniden yazimina katkida bulunmayr amaclamaktadir.

*Ph. D, — ¢, Neslihan Kiiltiir, Kocaeli Universitesi Radyo Televizyon ve Sinema, neslihankultur@gmail.com
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ABSTRACT

This study explores the evolving nature of cinema in the digital age through the lens
of Prizma Expanded: Poetics of Perception, an exhibition that exemplifies the
aesthetics of expanded cinema. The works of Reha Erdem & Florent Herry, Zeynep
Dadak & Cicek Kahraman, and Deniz Tortum & Alican Camci are examined within this
context. Drawing on Gene Youngblood's concept of expanded cinema, Laura U.
Marks' theory of haptic visuality, and Merleau-Ponty’s phenomenology, the study
argues that cinema today functions not merely as a narrative device but as a
multi-sensory and corporeal experience. The exhibition shifts the viewer from a
passive observer to an embodied subject who interacts with space, sound, and tem-
porality. Ultimately, this paper highlights the aesthetic, political, and spatial dimen-
sions of expanded cinema, contributing to the reconfiguration of cinematic ontology
in the context of contemporary digital media.

GIRIS
Sinemanin yalnizca bir gorsel anlati bicimi degil, ayni zamanda teknolojik
dontstmlerle sekillenen bir deneyim alani oldugu, ozellikle dijital cagda daha
gorundr hale gelmistir. 20. ylzyilin sonlarindan itibaren ivme kazanan teknolojik
gelismeler, sinemanin ifade bicimlerini genisletmis; klasik anlatinin dtesine gecen,
cok duyulu ve katiimcr deneyimlere imkan taniyan yeni bir sinema dili ortaya
cikarmistir. Bu baglamda Expanded Cinema (Genisletilmis Sinema) kavrami, ilk kez
Gene Youngblood tarafindan 1970 yilinda ortaya atilarak, sinemanin yalnizca beyaz
perdeye sikismis bir arag olmadigini, aksine televizyon, video sanaty, bilgisayar ortam
ve performans gibi coklu medya bicimlerini kapsayabilecegini ileri sirmustur (Young-
blood, 1970).

Youngblood'a gore genisletilmis sinema, “biling genislemesini saglayan tekno-
lojilerle birleserek yeni bir sanat formu Gretme” potansiyeline sahiptir (Youngblood,
1970, s. 41). Bu yaklasim, sinemayi salt izleme edimi olmaktan cikarip, izleyiciyi
surece dahil eden bir katiim alanina donustardr. Bu baglamda, izleyici artik pasif bir
gozlemci degil; deneyimin fiziksel ve zihinsel bir parcasidir. Laura U. Marks'in ortaya
koydugu “duygulanimsal gorsellik” (haptic visuality) kavrami da bu doénuisimle
ortismektedir. Marks'a gore izleyici, yalnizca gorsel degil; dokunsal, mekansal ve
hatta duygusal bir dizlemde esere temas eder (Marks, 2000).

Turkiye baglaminda bu donlstime karsilik gelen onemli bir 0ornek,
kiratorligunu Lara Kamhi'nin tstlendigi Prizma Expanded: Alginin Poetikasi sergi-
sidir. Sergide yer alan Reha Erdem — Florent Herry, Zeynep Dadak — Cicek Kahraman
ve Deniz Tortum — Alican Camci gibi yonetmen-sanatgi ikililerinin isleri, alg, kurgu ve
mekan iliskisini hem teknik hem de duygulanimsal boyutta yeniden insa etmektedir.
Bu eserler, sinemanin yalnizca anlati kuran bir arag degil; ayni zamanda fiziksel cevre,
zaman ve izleyiciyle kurulan etkilesimli bir deneyim alani oldugunu ortaya koymak-
tadir. Bu makale, soz konusu sergide vyer alan g ¢alismay (Mimirap, Vortex I-Il ve
Kesit) genisletilmis sinema kurami gercevesinde incelemeyi amaclamaktadir. Bu
baglamda, kullanilan teknolojik araglar, anlati bicimleri ve yaratilan duygulanimsal
atmosferler Uzerinden ¢agdas sinemanin donlsen dogasina isik tutulacaktir.



1. Genisletilmis Sinemanin Tarihsel Gelisimi ve Medya Sanatlariyla Kesisimi

Genisletilmis sinema (Expanded Cinema), yalnizca yeni teknolojilerin sinemaya
entegrasyonu olarak degil, ayni zamanda 20. yuzyilin ortalarindan itibaren sinema,
video sanati, performans ve yerlestirme sanatlar arasinda olusan kavramsal bir
melezligin Urunu olarak degerlendirilmelidir. Bu kavram, temellerini 6zellikle 1960l
ve 70'li yillardaki avant-garde ve deneysel sanat hareketlerinden alir. Gene Young-
blood'un 1970 tarihli Expanded Cinema adli calismasi, bu dontstmun hem kuramsal
hem estetik bir manifestosu niteligindedir. Youngblood, sinemanin “kitle iletisimi
degil, bir biling bicimi” olmasi gerektigini 6ne surer (Youngblood, 1970). Bu yaklasim,
sinemanin salt gorsel anlati olmaktan ¢ikip, insan algisina yonelik duyusal bir
donusum aygiti haline gelmesini savunur.

Bu fikirlerin kokeninde, Stan VanDerBeek'in “Movie-Drome” adli projesi
(1965-67) onemli bir donim noktasidir. VanDerBeek, dev bir kubbe icinde ¢oklu
projeksiyonlarla izleyiciyi saran, gorsel bombardimanla zaman algisini bozan bir
deneyim tasarlamistir. Bu deney, glinimuz VR uygulamalarinin dncdlu olarak kabul
edilebilir. Ayni yillarda Nam June Paik'in elektromanyetik sinyal ve monitorle kurdugu
video heykeller, sinemanin lineer yapisinin disinda gorsel bir dogrudanlk kurmus,
medyanin bir “canli organizma” gibi islemesini onermistir (Rush, 2005).

1960'larda Avrupa'daki sanatgilar, ozellikle Valie Export ve Peter Weibel gibi
isimler, bedenin goruntdyle iliskisini kirmak ve izleyiciyi performatif olarak dahil
etmek icin kamusal alanda sinema bigimlerini sorgulayan isler tGretmistir. Export'un
“Tapp und Tastkino” (1968) isi, sinemanin sadece goze hitap eden bir arag degil,
bedenin de dahil oldugu bir deneyim olmasi gerektigini radikal bicimde one
surmustdr (Export, 1991).

Bu donemdeki calismalar, sinemay!i yalnizca anlatidan ibaret gormeyip, medya
teknolojilerinin imkanlariyla gorsel-isitsel deneyimi genisleten bir sanat alani olarak
kavramsallastirmistir. Michael Snow’un La Région Centrale (1971) adli eseri de bu
baglamda kayda degerdir. Kamerayi bir makine koluna baglayarak dogayla bitun-
lesik, anlatisiz, otomatik ve insan disi bir sinema dili 6nerir.

Tum bu deneysel islerde ortak olan yon, sinemanin hem teknik hem de episte-
molojik olarak donusturilmesi arzusudur. Bu arzunun ¢agdas izdusumu, ginimdzde
interaktif projeksiyonlar, artirlmis gerceklik, yapay zeka ile Uretilen gorintuler,
mekana duyarll enstalasyonlar gibi formlarda yeniden karsimiza g¢ikmaktadir.
Boylece genisletilmis sinema, tarihi boyunca sadece sinema formunu degil, gorsel
kulturtn yapisini da yeniden distnmeye zorlayan bir alan olarak konumlanir.

2. lzleyici Deneyiminin Déniisiimii: Psikoalgisal ve Beden-Teknoloji Etkilesimi
Yaklasimlari

Genisletilmis sinema, valnizca bigimsel ve teknolojik sinirlarin otesine gecmekle
kalmaz; ayni zamanda izleyici 6znesinin sinemasal deneyim icerisindeki konumunu
da derinlemesine donusturdr. Klasik sinema modelinde izleyici genellikle edilgen bir
konumda, gorsel temsili alimlayan bir gozlemci olarak tasarlanirken; genisletilmis
sinemada izleyici, mekansal kompozisyonun, ses katmanlarinin, 1sigin ve dijital imge-
lerin etkileyici varligiyla dogrudan etkilesim halindedir.



Bu donisum, sinemasal deneyimin yalnizca gorsel-isitsel degil, ayni zamanda
duygulanimsal, noro-fizyolojik ve bedensel bir olay olarak yeniden tanimlanmasina
yol agmaktadir (Hansen, 2006; Bruno, 2014).

Yeni medya ortamlarinda gelisen bu sinema bigimleri, izleyicinin yalnizca
gozlemci degil, duyusal bir katiimci olarak konumlandinildigi hibrit deneyimler Gretir.
Ozellikle noroestetik ve affekt kuramlari, izleyici bedeninin ekrandaki olaylara verdigi
istemsiz, bilis oncesi (pre-cognitive) tepkilere odaklanarak, sinemasal deneyimi
yeniden disunmenin yollarini sunar (Bennett, 2010; Barker, 2009). Jennifer M. Bark-
er'in beden merkezli sinema kurami, izleyicinin ekrandaki hareketi ve ritmi yalnizca
izlemedigini, adeta sinirsel dizeyde “yanitladigini® o6ne surer. Bu yaklasim,
genisletilmis sinemada bedenin yalnizca mekansal olarak konumlanan bir varlik
degil, sinema ile es-zamanli bir duyusal organizma olarak dusuntlebilecegini ortaya
kovar.

Mark B. N. Hansen ise dijital gorsellik caginda bedenin pasif bir ara¢ olmadigini,
bilakis dijital teknolojilerin Urettigi deneyimlerin bedensel katiim yoluyla anlam
kazandigini vurgular. Bu baglamda genisletilmis sinema, teknolojik yapisiyla yalnizca
icerik degil, ayni zamanda algl yapisini da donusturdr. Sinema artik yalnizca bir temsil
alani degil, ayni zamanda duygulammln etk|le5|m|n ve deneyimin maddi zemini
haline gelir. Bu 5|nema pratigi, izleyici 6znesini merkezi bir dénistime ugratir. izleyici
yalnizca bir “goren” degil, ayni zamanda hisseden, tepki veren, bedenlesmis bir
0zneye donusur. Bu dondsum, sinemayi pasif izleme aliskanliginin 6tesine tasiyarak,
cok duyulu ve beden-teknoloji etkilesimine dayali yeni bir sinema deneyimi onerir.

2.1. Maurice Merleau-Ponty ve Sinematik Algi

Maurice Merleau-Ponty'nin felsefesi, 6znenin dinyayla iliskisinin zihinsel tem-
sillerle degil, bedensel deneyim Uzerinden kuruldugunu one surer. Ona gore gorme,
yalnizca retina dizeyinde gerceklesen bir eylem degil, bedenin tim duyusal ve
mekansal iliskisinin sonucudur: “Gormek, dunyayla bir tarzda temas kurmaktir”
(Merleau- Pont\/ 1962, s. 239). Bu yaklasim, genisletilmis sinemanin izleyiciyi
mekana verlestiren ve etkilesime zorlayan dogasiyla birebir értisiir. Ozellikle VR
(virtual reality) ve AR (augmented reality) temelli isler, izleyiciyi merke25|zle$t|r|r
zaman ve mekan duygusunu kirarak izleyiciyi yeni bir “bedensel hafiza"ya yonlendirir.
Bu deneyim, klasik sinema kuramlarinda nadiren karsilik bulan bir tir sinematik
fenomenoloji onerir. Vivian Sobchack'in da vurguladig glbl “izleyici yalnizca bakan
degil, duyan, hisseden, yonlenen ve bedenlenmis bir varliktir” (Sobchack, 1992, s. 5).

2.2. Duyumsal Algidan Katiimci Ozneliklere

Bu dondsdm ayni zamanda, sinemanin klasik “bakis rejimi“ni de problematize
eder. Laura Mulvey'nin meshur “erkek bakisi” (male gaze) teorisi, izleyicinin iktidar
pozisyonuna yerlestiriimesini elestirirken (Mulvey, 1975), genisletilmis sinema bu
iktidar pozisyonunu yerle bir eder. Izleyici artik tanimlanmus bir kadrajin efendisi degil;
yerlestirme icinde kaybolan, yonund yitiren, bazen dznelesen bazen nesnelesen bir
varliga donusur. Bu dondsim, Brian Massumi'nin “duygulanim (affect)” kavrami ile
de aciklanabilir.



Massumi'ye gore duygulanim, imajin sadece anlami degil, bedende biraktigi izdir
(Massumi, 2002). Genisletilmis sinemada goriuntiler valnizca temsil tasimaz;
dokunsal, isitsel ve mekansal olarak izleyiciyi sarar ve donusturdr. Dolayisiyla burada
izleyici bir “anlatr ¢ozicl” degil, “algi insacisi” haline gelir.

2.3. izleyicilik ve Yeni Beden Rejimleri

Don Ihde'in teknolojik felsefesi, insan bedeninin teknolojik ortamlarla kurdugu
iliskiyi bedenin uzantisi (body extension) olarak degerlendirir (lhde, 1990). Bu cerce-
vede VR gozlligu, hareket sensorl ya da dokunsal titresim sistemleri, sadece teknik
aygitlar degil; izleyicinin duyusal sinirlarini genisleten fenomenolojik arayuzlerdir.
Genisletilmis sinemada bu tir araglarla calisan isler, sinemayi sadece bir gorsel isit-
sel form deg|l etkilesimli bir varolus mekani haline getirir. Izleyiciligi “izleme”
duzeyinden ¢ikararak mekansal, duyusal deneyimsel ve varolussal bir alana tasir. Bu
donusum, sinema kuraminda 6znenin yalnizca ideolojik degil; algisal ve bedenlenmis
bir yapi olarak yeniden kurulmasi gerektigini ortaya koymaktadir.

3. Yeni Medya, Algi Rejimi ve Genisletilmis Sinemanin Politik Dogasi

Genisletilmis sinema valnizca bir estetik deney alani degil, ayni zamanda gorsel
kultdrdn teknolojik, ideolojik ve politik boyutlarini aciga cikaran bir medya pratigidir.
Bu baglamda, genisletilmis sinema uygulamalari glnimdz medya rejimlerinin
yapisal ozellikleriyle i¢ ice gecer: gozetim teknolajileri, veri kapitalizmi, algi ekonomisi
ve duyusal manipulasyon. Dolayisiyla, bu tiir bir sinema yalnizca izleyiciye yeni bir
deneyim sunmakla kalmaz; ayni zamanda bireyin medyatik mekanda nasil konum-
landigini ve donusturtldigund sorgulayan elestirel bir dizlem uretir.

Byung-Chul Han'in ortaya koydugu “seffaflik toplumu” kavrami, cagdas medyanin
gozetimle degil, gonulli teshirle isleyen yeni bir iktidar bicimini tarif eder. Han'a gore
glnumduz bireyi, veriye, gorundrlige ve erisilebilirlige olan takintisiyla kendini seffa-
flastirir; boylece bizzat kendisini denetler (Han, 2012). Bu durumda genisletilmis
sinema, Ozellikle izleyiciyi mekansal olarak icine alan isler araciligiyla bu teshircilik
bicimini yeniden dretme ya da onu kirma potan5|\/elme sahiptir. Omegln Refik
Anadol'un Machine Hallucinations projesi, hem izleyiciyi dijital veri evreninin igine
ceker hem de onun bedensel algisini veriyle butlnlestirir. Bu tdr isler, Michel
Foucault'nun panoptikon modelinin 6tesine gecerek post-panoptik gozetim bigim-
lerine agilir: artik gozetleyen bir merkez degil, yayilmis, dagilmis ve i¢sellestiriimis bir
medya denetimi s6z konusudur (Foucault, 1975).

3.1. AlgI Savaslari ve Duyusal Miidahale

Paul Virilio, cagdas savas bicimlerinin yalnizca fiziksel alanlarda degil, gorsel
alanlarda da gerceklestigini one sirer. Ona gore goruntd, artik yalnizca bilgi aktaran
bir nesne degil, hiz, alg|, panik ve yonlendirme araci haline gelmistir (Virilio, 1998). Bu
baglamda genisletilmis sinema, ozellikle artirilmis gergeklik (AR) veya yapay zeka
destekli deneyimlerde, izleyicinin duyusal sistemlerine dogrudan mudahale eden bir
etki araci olabilir.



Bu potansiyel, bir yandan sinemanin poetik imkanlarini zenginlestirirken, diger
yandan duyusal somurgelestirme (Sensor\/ colonization) olarak da degerlendirilebilir.
Jonathan Beller'in ileri strdlgu gibi, “gérmek ¢alismaktir’; medya sistemleri, izleyici-
nin algisini dretim sureclerinin dogrudan bir parcasi haline getirir (Beller, 2006).
Dolayisiylaizleyici yalnizca bir tuketici degil, ayni zamanda kapitalist medya devreler-
inin emegini Ureten bir 6znedir.

Ancak genisletilmis sinema yalnizca bu hegemonik yapilari yeniden tretmekle
kalmaz; ayni zamanda onlara kars! estetik-politik direnis alanlar da olusturabilir.
Jacques Ranciere'in “duyusal olanin paylasimi” (partage du sensible) kavrami bu
baglamda onemlidir. Ranciére’e gore sanat, gortnur olanla gorinmez olanin, soylen-
ebilir olanla sessizligin, duyulabilir olanla bastirilanin sinirlarini yeniden duzenleyerek
politik olani estetikte kurar (Ranciére, 2006). Genisletilmis sinema da bu anlamda,
mekanin ve zamanin, temsilin ve alginin sinirlarini bozan mudahaleleriyle yeni bir
"duyumsama siyaseti” Uretme potansiyeline sahiptir. Bu potansiyel, dzellikle bellek,
arsiv, mahremiyet ve go¢ temalarini isleyen projelerde belirginlesmektedir. VR
tabanl Clouds Over Sidra (Chris Milk, 2015) gibi isler, izleyiciyi duygusal diizlemde
0zdeslesmeye zorlayarak yalnizca bir hikaye anlatmaz; politik bir empati alani dretir.
Bu, estetik midahalenin etik ve politik etkisini gticlendirir.

4. Prizma Expanded: Alginin Poetikasi Sergisi ve icerigi

Sinemanin dogasinda, insan algisinin isleyisini taklit eden bir yapi gizlidir. ilk
hareket gercekliktir; ilk mercek goz, ilk kayit cihazi zihin ve ilk kurgucu hafizadir. John
Berger'in “Her birimiz hikaye anlaticilaryiz” sézlyle animsattig gibi, anlati yalnizca
sozle degil, alginin yonlendirdigi gorsel, isitsel ve duygusal dizenlemelerle de kurulur
(Berger, akt. Kamhi, 2023).

Sinemanin evrimi, izleyiciye kendi gercekliginden kopabilecegi alanlar sunma
kapasitesini artirmis; film izleme deneyimi zamanla yalnizca zamansal degil, ayni
zamanda mekansal olarak da genislemistir. Bu genisleme, “genisletilmis sinema“nin
dogusunu da beraberinde getirmistir.

Prizma Expanded: Alginin Poetikasi baslikli sergi, G¢ yonetmen ile onlarin
yaratici ekipleriyle, gorintd yonetmeni, kurgucu ve ses tasarimcilarinin ortak
calismalari tzerinden, sinematik anlatinin uzamsal deneyimlerini arastirmaktadir. Bu
deneyimler, izleyicinin yalnizca seyirci degil, ayni zamanda bir katilimcr oldugu
genisletilmis poetik atmosferler yaratmaktadir (Kamhi, 2023).

Reha Erdem ve goruntu yonetmeni Florent Herry, Koca Dinya filminden yola
cikarak olusturduklari dongusel bir gosteri kutusunda, izleyiciyi sinematik zamanin
icinde dolanma\/a davet ederler. Zeynep Dadak ve kurgucu Cicek Kahraman ise Ah
Gozel Istanbul, Hitchcock'un Vertigosu, Derek Jarman'in Mavisi ve Agnes Varda'nin
Agnes'in Plajlarindan esinle olusturduklari akiskan kurgularla, sinemanin icine ¢eken
ve yutan dogasini yeniden bigimlendirirler. Deniz Tortum ve ses tasarimcisi Alican
Camci'nin calismasi ise Maddenin Halleri filminden yola ¢ikarak, izleyiciyi hem
mekana hem de zamansal olarak kendine kapali bir ses ve imge evrenine hapseder
(Kamhi, 2023).



Sergi genelinde kullanilan temel sinemasal elementler, renk, 1sik, hareket ve
ses, araciligiyla, sinemanin yalnizca temsili degil, ayni zamanda deneyimsel ve gegir-
gen dogasi da vurgulanmaktadir. Bu isler, sinemanin akiskan, bukdlebilir ve
donusturulebilir gerceklik insasini sorgularken, seyirciye su temel soruyu yoneltir:
Sinematik deneyim genisledikce, algi da genisler mi? Bu sorunun yaniti, yalnizca
teknik yeniliklerde degil, ayni zamanda estetik duyumsamanin mekanla olan iliskisini
yeniden distinmede saklidir.

Bu anlamda Alginin Poetikasi sergisi ve icerigi, bize tretimin yeniden yorum-
lanmasi Gzerine teknolojik dokunuslarla soru sordurma imkani sunmustur. Bir filmin
yapisal ozellikleriyle yeniden anlam insasini kilt filmler ve yonetmenler lzerinden de
dusundurtmustdr.

4.1. Gorsel-Yerlesik Deneyim Olarak Sinema: Koca Diinya ve Mirap

Reha Erdem’in Koca Diinya (2016) filmi, sessizlik, doga ve valnizlik gibi tema-
larla ordlmus siirsel yapisiyla klasik anlati sinemasinin sinirlarini zorlayan bir yapi
sunar. Film, sozli anlatinin yerini bedensel varolusun ve dogal cevrenin aldig bir
evrene tasir. Karakterlerin ormanla kurdugu iliski yalnizca fiziksel degil, varolussal bir
baga donusur. Bu baglamda, Koca Dunya, izleyiciyi sadece bakmaya degil, hissetm-
eye, dogayla birlikte yavaslamaya cagirr. Erdem’in sinemasinda gorsellik hicbir
zaman sadece kompozisyon degil, bir duyguya, bir atmosfere agilan kapidir. Bu
etkileyici gorsel dinyada Florent Herry'nin gorintd yonetmenligi, sinemanin dokun-
sal potansiyelini 6ne ¢ikarir. Dogal isik kullanimi, kadrajlarin sadeligi ve mekanin ritmi,
izleyiciyi dogayla ayni frekansa ¢ekmekte onemli bir rol oynar. Laura U. Marks'in
"dokunsal sinema” kavrami (2002), bu sinemayi bedenin duyusal bellegiyle izlemeyi
olanakli kilar.

Bu sinemasal hassasiyet, Reha Erdem ve Florent Herry'nin birlikte drettikleri
Mimirap adli yerlestirme calismasinda mekansal ve duyusal bir deneyime donusur.
2023 yilinda Istanbul'daki Akbank Sanat'ta agilan “Prizma Expanded: Alginin Poeti-
kasl” sergisi kapsaminda sunulan Mimirap, genisletilmis sinema pratiginin gtincel ve
cok katmanli bir 6rnegi olarak one cikar. Calisma Reha Erdem'’in Koca Diinya (2016)
filminden bir yeniden tretimle olusturulmustur.

Calismada kullanilan ¢oklu projeksiyon sistemi, izleyiciyi gorsel anlatinin disina
degil, dogrudan igine yerlestirir. Projeksiyonlar bir ekran degil, birer ylzeydir; seyirci
bu ylzeylerin arasinda dolasir, 1sikla, toprakla, suyla ve sisle temas eder. Bu anlamda
Mimirap, sinemanin salt gorsel olmaktan ¢ikip mekansal ve bedensel bir deneyime
donustugu bir sahneleme bigimidir.

Gene Youngblood'un 1970'te tanimladigl “expanded cinema” kavrami bu
calismada somutlasir: Sinema, yalnizca bir hikaye anlatma araci degil; bir alan, bir
atmosfer, bir bedensel varlik haline gelir (Youngblood, 1970). Gorsel sureklilik yerini
duygusal yogunluga birakirken, izleyici artik bir goz degil, bir beden olarak mekanin
icinde konumlanir. Deleuze'lin “zaman-imaj” (1989) kurami cercevesinde deger-
lendirildiginde, Mimirap'taki imgeler nedensel bir zincir olusturmaz; zaman, duygusal
bir sureksizlik ve yogunluk olarak akar.



Gordntdler, olaylari degil halleri, sonuglari degil gecisleri betimler. Bu yonuyle Mim-
irap, klasik anlatinin yerini alan bir algi rejimi degisimini temsil eder.

Sergi mekaninda yer alan su, toprak, 1sik ve sis gibi elementler, sadece estetik
degil, ayni zamanda anlam tasiyicidir. Izleyicinin ayaklarinin altinda ezilen toprak,
Ustlne dusen sis va da cevresinden yankilanan sesler, anlatinin pargalar degil;
anlatinin kendisidir. Bu, sinemanin artik sabit bir ekrana degil, cok katmanli bir
mekan-zaman duzlemine yayildigl yeni bir anlati bicimidir. Walter Benjamin'in klasik
sinemanin kolektif deneyimini sorguladigl yaklasimina (2008) uygun sekilde, Mim-
irap, post-dijital cagin cokduyulu kolektif deneyimlerinden birini temsil eder.

Florent Herry'nin sergideki goruntl yerlestirmeleri, Koca Dinya'da kurdugu
dogaya yakin, meditatif estetigi mekana yayar. Mekanin karanlik, nemli, gecisli yapis;
imgelerle degil, ses ve maddenin iliskisiyle kurulur. izleyici yalnizca izleyen degil,
anlatinin fiziksel ve ritmik bir bilesenine donusur. Boylece Mimirap, Reha Erdem'’in
sinemasal evreninin genisletilmis, mekansallastiriimis ve ¢okduyulu bir izdisimunu
olusturur.

4.2, Vortex I-11: Zamanin Kinldigi Aynali Yapilar

Zeynep Dadak ile kurgucu Cicek Kahraman'in ortak uretimi olan Vortex I-II,
genisletilmis sinemanin anlati, zaman ve cerceve kavramlarini yeniden dusunme\/e
olanak tanimaktadir. iki kanalli video yerlestirmeden olusan bu calisma, izleyiciyi
anlatinin pasif bir alimlayicisi olmaktan ¢ikararak, onun icine yerlestirmekte; zamanin
ve mekanin i¢ ice gectigi bir gorsel disunce alani yaratmaktadir.

Vortex Il, Alfred Hitchcock'un Vertigo (1958) filmine acik bir gonderme Gizerin-
den, izleyiciyi anlati katmanlari arasinda dolastiran bir yapi kurmaktadir. Karakterin
kendi goruntisunu izledigi sekanslar, klasik sinemanin temsil sistemlerini tersine
cevirerek, anlatiigindeki 6zne ile izleyici arasindaki sinirlari silik hale getirmektedir. Bu
yap!, Gilles Deleuze'in “kristal-imaj” olarak adlandirdigi sinemasal forma yakindir;
cunkd burada imaj, artik yalnizca bir ge¢misin temsili degil, ayni anda hem geg¢misin
hem gelecegin potansiyelini tasiyan bir gerceklik halini almaktadir (Deleuze, 1989).
Bu ¢ok katmanli yapi sayesinde Vortex Il, zamansal dogrusaliligl kirmakta ve izleyiciyi
anlatinin sabitlenmis bir gercevesi yerine, cercevenin igindeki baska bir ¢ercevenin
parcasi olarak konumlandirmaktadir.

Vortex | ise bigimsel olarak daha duragan bir estetik sergilemektedir. Ancak bu
gorsel duraganlik, isitsel duzlemdeki yogunlukla dengelenmektedir. Ozellikle Derek
Jarman'in Blue (1993) ve Agnés Varda'nin Les Plages d’Agnés (2008) gibi deneysel
yapitlarina gondermeler iceren bu boliim, sinemada gorsellik ile duyusallik arasindaki
iliskinin sinirlarini zorlamaktadir. Laura Marks'in “haptic visuality” (dokunsal gorsellik)
kavramiyla iliskilendirilebilecek bu yaklasimda, izleyici ekrandaki gortinttiye dokun-
masa bile, sesin ve boslugun yarattig cagrisimsal glicle bedensel bir deneyime dahil
olmaktadir (Marks, 2000). Gorlntinun sabitligi, izleyicinin algisini sesin titresimler-
ine ve boslukta yankilanan zamana odaklamaktadir.
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ki parcadan olusan Vortex, genisletilmis sinema icinde zamanin donguselligini,
cerceve icinde gergeve vapisini ve anlatinin kirilgan dogasini merkeze almaktadir.
Izleyiciye yalnizca bir hikayeyi izletmekle kalmayip, onu anlatinin 6znesi ve hatta
zamanin kinldigl bir aynanin i¢ yansisi olarak yeniden konumlandirmaktadir. Bu
baglamda, Vortex I-II, sinemanin sabit bir ekran karsisinda tiketilen bir anlati degil,
coklu duyularla deneyimlenen ve icinde dolasilan bir varolus alani oldugunu ortaya
koymaktadir.

4.3. Kesit: Zamanin Yapisokiimii ve Sinemasal Gercekligin Yikimi

Deniz Tortum ve Alican Camci'nin birlikte Urettikleri Kesit adli video yerlestirme
calismasi, genisletilmis sinema baglaminda deneyimlenen anlati, zaman ve gerceklik
algisinin kirilgan yapisini gorinur kilmaktadir. Bu ¢alisma, Tortum'un 2020 yapimi
uzun metrajli belgeseli Maddenin Halleri ile dogrudan iliskilenmektedir. Nitekim
Kesit, s6z konusu filmin ana mekani olan Cerrahpasa Hastanesi'nin dijital bir
yankisini insa etmekte; fakat temsille sinirli kalmayip mekanin, bellegin ve alginin
yapisokimune odaklanarak belgesel estetigini radikal bir bicimde donustirmektedir.
Bu yonlyle belgesel sinema ile deneyimsel mekan tasarimi arasinda 6zgun bir
ara-yuzde konumlanmaktadir.

bir pozisyonda tutarken, algi dlzeyinde derin bir ¢okis deneyiminin igerisine
sokmaktadir. Bu baglamda Kesit, Jean Baudrillard'in “hipergerceklik” (hyperreality)
kavramiyla agiklanabilir. Baudrillard'a gore simulasyon, yalnizca gercekligin bir taklidi
degil, ayni zamanda onun verini alan ve kendine 6zgl bir gerceklik dlzeyi olusturan
bir yapidir (Baudrillard, 1994). Kesit'te hastane gibi somut ve kurumsal bir yap, fizik-
sel bir mekan olmaktan ¢ikarak dijital, soyut ve ice ¢oken bir deneyim alanina
evrilmektedir.

Calismanin atmosferinde hissedilen tekinsizlik, Sigmund Freud'un “das
Unheimliche” kavrami ile de iliskilendiriimektedir. Freud, tanidik olanin aniden
yabancilasmasinin bireyde rahatsiz edici bir yakinlik duygusu yarattigini belirtmekte-
dir (Freud, 1919). Bu baglamda Kesit, izleyicinin asina oldugu mekansal referanslari
bozarak hem tanidik hem de yabanci bir alan kurmakta, boylece izleyicinin mekanla
kurdugu iliskide celiskili bir algi dizlemi yaratmaktadir.

Alican Camci tarafindan tasarlanan ses kurgusu, bu deneyimi daha da derin-
lestirmektedir. Ses, yalnizca isitsel bir unsur degil; ayni zamanda mekanin duyusal
sinirlarini belirleyen bir yapi tasi haline gelmektedir. Laura U. Marks'in “dokunmaya
yakin isitme” (proximate hearing) olarak tanimladigi fenomen burada somutlasmak-
tadir; cinku ses artik uzaktaki bir kaynaktan gelen titresim degil, dogrudan izleyicinin
bedenine temas eden bir duyusal yogunluk olarak algilanmaktadir (Marks, 2000, s.
187).

Kesit, genisletilmis sinemanin sundugu deneyimsel olanaklar cercevesinde;
zamanin kirlmasi, mekanin soyutlasmasi ve belgesel gercekligin yeniden insasi gibi
cok katmanli bir estetik yapi ortaya koymaktadir.



Sinemanin belgeleyici yonu ile duyumsal boyutu arasinda gidip gelen bu calisma,
temsil ile gerceklik arasindaki sinirlari dramatik bir bicimde ¢6zmektedir. Boylece
izleyici, anlatinin disinda konumlanan bir gozlemci degil; temsilin icine gomuld, sesin
ve goruntundn titresimleriyle kusatilmis bir bedensel 6zneye dontusmektedir.

5. Genisletilmis Sinemanin Estetik, Politik ve Mekansal Doniisiimii

Son yirmi yilda sinema pratiklerinde deneyim temelli anlatim bicimleri n plana
clkmakta, bu egilim genisletilmis sinema adi verilen yeni bir alani kiresel dlgekte
gortnlr kilmaktadir. Chris Milk'in Clouds Over Sidra (2015) adli sanal gergeklik (VR)
belgeseli, izleyiciyi yalnizca bir anlatinin dissal tanigr olmaktan cikararak onun fiziksel
ve duygusal parcasi haline getirmektedir. Bu anlati turd, klasik sinemanin “bakis”
temelli izleyici konumlandirmasini asarak, “varlik” ve “ortam” kavramlarini merkeze
almaktadir (Milk, 2015).

Benzer tematik ve yapisal yonelimler tasiyan bircok ¢agdas Uretim, gorsel
temsilden cok bedensel ve duygulanimsal bir deneyim 6nererek izleyici konumunu
donustirmektedir. Bu baglamda izleyici, yalnizca "bakan” bir 6zne olmaktan ¢ikmak-
ta; anlatinin fiziksel, zamansal ve duyusal duzlemlerinde yer alan bir katilimciya

dontsmektedir. Burada mesele, yalnizca “neyin gosterildigi” degil; ayni zamanda
"nasil deneyimlendigi“dir (Marks, 2002).

Konvansiyonel anlati yapilarini terk eden bu Uretimler, zamanin ritmini
bozmakta, mekanin sabitligini sarsmakta ve izleyiciyi kendi bedeni araciligiyla
anlatinin icerisine cekmektedir. Bu anlati tipi, yalnizca sinema perdesiyle sinirli
kalmamakta; mekanin ses, sessizlik, 1sik ve atmosferle kurdugu iliski Gzerinden
yeniden vapilandinimaktadir. Zamanin dogrusal akisini kiran, izleyiciyi meditatif bir
dikkatle mekanda konumlandiran bu tdr tretimler, klasik “zaman-imaj” anlayisini
asmakta ve seyircinin duyumsal bellegini harekete geciren yeni bir algi alani yarat-
maktadir (Deleuze, 1985).

Genisletilmis sinema, bu baglamda yalnizca estetik bir paradigma olarak
kalmamakta; ayni zamanda politik bir pozisyon alis bigimi olarak da islev gormekte-
dir. Izleyicinin konumunu donustiren, alg esiklerini zorlayan ve teknolojik olanla
bedensel olan arasinda yeni bir iliski kuran bu yaklasim, klasik temsil dizenlerini
sarsmaktadir. Bu sarsilma, hem sanatsal 6zerklik hem de izleme pratikleri agisindan
yeni olanaklar ve ayni zamanda riskler barindirmaktadir (Shaviro, 2010).

Buglin sinema vyalnizca karanlik salonlarda degil; galerilerde, muzelerde, agik
kamusal alanlarda ve dijital platformlarda da varlik gostermektedir. Bu dondsim,
yalnizca teknik bir yer degisimi degil; ayni zamanda kuratoryel bir midahale bigimi
olarak okunmaktadir. Izleyici, isin cevresinde dolasan degil; onunla fiziksel olarak
temas eden bir 6zneye donusmektedir. Bu yonuyle sergileme stratejileri, anlatiyi cok
katmanli, mekana yayilmis bir deneyime donustirmektedir (Ranciere, 2008).

Prizma Expanded: Alginin Poetikasi baslikli sergi, bu baglamda dikkate deger bir
ornek teskil etmektedir. Sergide yer alan isler, birbirini tamamlayan tek bir anlatinin
parcalari degil; bagimsiz deneyim alanlari olarak konumlandirilmaktadir.
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Bu vaklasim, sinemayi parcali, moduler ve gecisli bir bicime sokmakta; izleyiciye
mekanda dolanma ve bedenini anlatinin bir araci olarak kullanma imkani sunmak-
tadir. Uluslararasi 6rneklerle karsilastirldiginda, sergi teknolojik gosteristen uzak
durmakta; bunun yerine beden, ses ve atmosfer araciigiyla kurulan duyusal bir
yerellik Gretmektedir.

6. Video-Makale Uzerine Degerlendirme

Bu calisma kapsaminda Urettigim video, “Prizma Expanded: Alginin Poetikas!”
sergisinde yer alan isler Uzerine ydrdtilen teorik ¢6zimlemenin gorsel ve isitsel bir
uzantisidir. Videoda yer alan goruntler, sergideki islerin dogrudan belgeleridir; kayit-
lar, sergi mekaninda birebir gozlem ve deneyimleme surecinden elde edilmistir. Bu
yonuyle video, yalnizca bir belgeleme araci degil; ayni zamanda genisletilmis sine-
manin mekdna, zamana ve algiya dair sundugu donusumun duyusal bir temsili
olarak dustunulmustdr.

Kurguyu bizzat kendim Ustlendim; bu tercih, teorik metindeki yorumlarla video
arasinda kavramsal bir tutarliik saglamak amaciyla yapilmistir. Kurgu surecinde,
sergideki islerin poetikasina sadik kalinarak, klasik anlati yapisindan uzak, ritmik,
parcall ve dolasimsal bir yapi benimsenmistir. Mekanin isikla, ylzeyle, sesle ve
zamanla kurdugu iliskiyi yansitan planlar, gorsel bir streklilikten ¢ok bir duygulanim
haritasi gibi yapilandinlmistir.

Videoda kullanilan sesler, yalnizca gorsel eslik unsurlari degil; ayni zamanda
sergi mekaninin atmosferine ickin olan fiziksel ve dijital katmanlarin ifadesidir. Farkli
kaynaklardan elde ettigim dijital ses ornekleri (ritmik bozulmalar, ambient dokular,
sehir yankilari ve yapay vokal manipulasyonlari), her bir yerlestirmenin kendine 6zgu
duygulanimsal rezonansina gore yeniden dizenlenmistir. Bu ses kompozisyonlari,
izleyicinin duyusal bellegini harekete gecirmeyi amaglayan, deneyimsel bir ses
mimarisi olusturmaktadir.

Bu video, genisletilmis sinemanin yalnizca teorik bir mesele degil; ayni zaman-
da bedensel, isitsel ve gorsel dizeyde insa edilen bir deneyim alani oldugunu hatirla-
tir. Sergideki isler gibi, bu video da izleyiciyi pasif bir gozlemci olmaktan cikararak, bir
algl yolcusu, bir bedenlenmis 6zne haline getirmeyi hedefler. Bu anlamda video,
metnin kuramsal katmanlarini duyumsal bir dizleme tasiyan tamamlayici bir sine-
masal form olarak degerlendirilmelidir.

BULGULAR VE TARTISMA

Bu calisma, genisletilmis sinemanin vyalnizca teknolojik bir vyenilik olarak
kalmayip, alginin, mekanin ve sinemasal deneyimin radikal bir sekilde yeniden
disundlmesini saglayan kapsamli bir disunce pratigi olarak ortaya ¢iktigini goster-
mistir. Prizma Expanded: Alginin Poetikasi sergisi, sinemanin klasik temsil bigimlerin-
den koparak, izleyiciyi duygulanimsal, mekansal ve bedensel dizeylerde donustiren
islerle, bu donistimuin somutlandigl yeni bir zemin sunmustur.
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Sergide yer alan Reha Erdem ve Florent Herry'nin dogayla buttnlesik estetik
anlayislari, Zeynep Dadak ve Cicek Kahraman'in zaman ve kurgunun otesine gecen
anlati yapilari ile Deniz Tortum ve Alican Camci’nin mekani duyusal bir ¢okus alanina
donusturen calismalari, genisletilmis sinemanin ¢ok katmanli ve ¢ogulcu dogasini
gorundr kilmistir. Bu durum, sinemanin sadece gorsel bir temsil alani olmanin
oOtesinde, bir dustince mekani, varlik deneyimi ve duyusal-politik bir sahaya dontse-
bilecegini ortaya koymaktadir.

Arastirma bulgulari, genisletilmis sinemanin izleyiciyi yalnizca pasif bir gozlem-
ci degil; anlatinin icinde aktif olarak konumlanan, mekanla etkilesen, sese maruz
kalan ve beden araciligiyla anlam kuran bir 6zneye donustirdigunu gostermektedir.
Boylece sinema, klasik anlatinin sinirlarini asarak, izleyicinin deneyimini yeniden
tanimlamakta; onu bir bakistan ziyade etkilesime ve bedensel varolusa tasiyan bir
ortam haline gelmektedir.

Sonug olarak, Prizma Expanded sergisi cercevesinde incelenen genisletilmis
sinema ornekleri, sinemanin sadece estetik bir kayma degil; ayni zamanda etik,
felsefi ve politik bir pozisyon alisi oldugunu kanitlamistir. Sinemanin genislemesi,
ylzeysel bir degisim degil; anlam derinligi ve deneyimsel zenginlik kazanan ok
katmanli bir varolus bigimini isaret etmektedir. Bu baglamda, gorsel-isitsel malze-
menin deneysel kullanimi ve video kurgusunun katkilari, genisletiimis sinemanin
algisal donustmune ve sinemasal deneyimin yeniden sekillenmesine dnemli bir katki
saglamistir.

SONUC

Bu calisma, genisletilmis sinemanin yalnizca teknolojik bir yenilik olarak degil;
alginin, mekanin ve sinemasal deneyimin radikal bigimde yeniden ddsdndlmesini
saglayan bir distinme pratigi olarak belirdigini ortaya koymustur. Prizma Expanded:
Alginin Poetikasi sergisi, sinemanin klasik temsil sistemlerinden koparak, izleyiciyi
duygulanimsal, mekansal ve bedensel dlzeylerde donusturen isler tzerinden, bu
donusimin somutlastigl bir zemin sunmustur. Reha Erdem ve Florent Herry'nin
dogayla buttnlesik estetikleri, Zeynep Dadak ve Cicek Kahraman'in anlatiyi zamanin
ve kurgunun disina tasiyan yapilari ve Deniz Tortum ile Alican Camci’'nin mekani bir
tur duyusal ¢okls alanina donustiren calismalari, genisletilmis sinemanin ¢ok
katmanli dogasini gorundr kilmistir.

Genisletilmis sinema, izleyiciyi yalnizca bir anlatinin tanigi degil; bizzat anlatinin
icinde konumlanan, mekanla temas eden, sese maruz kalan ve beden Uzerinden
anlam kuran bir 6zneye donusturir. Bu baglamda sinema artik sadece gorsel bir
temsil alani degil, ayni zamanda bir distnce mekani, bir varlik deneyimi ve
duyusal-politik bir sahadir. Sergideki isler, sinemanin zamanla, sesle, boslukla ve
bedenle kurdugu iliskileri parcalayarak yeni bir algi rejimi onermektedir. Bu rejim,
klasik anlatinin sinirlarini ihlal ederken, izleyiciligi de bastan tanimlar: artik izleyici bir
goz degil, bir bedendir; bir bakis degil, bir etkilesimdir.
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Dolayisiyla Prizma Expanded sergisi tUzerinden ele alinan genisletilmis sinema
ornekleri, sinemanin yalnizca bir ifade bigimi degil, ayni zamanda bir varolus bicimi
olabilecegini gostermistir. Bu, sadece estetik bir kayma degil; ayni zamanda etik,
felsefi ve politik bir pozisyon alis bigimidir. Sinema, genisledikce yalnizca ylzey olarak
degil, anlam olarak da derinlesmektedir.
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