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DIKEY DiZi FORMATI UZERINE ELESTIREL
BiR INCELEME: ESTETIK, ANLATI VE
KULTUREL DONUSUM!

Hande SEZMEZ?2

1. GIRIS

Mobil cihazlarin glinlik yasamm merkezi haline
dontismesi ve TikTok, Instagram Reels, YouTube Shorts gibi
sosyal medya platformlarinin popiilerlesmesiyle, geleneksel
yatay kadrajdan dikey formata gegis hiz kazanmis; kisa stireli,
hizli tretilip tliketilen dikey igeriklerin profesyonel alanda
kullanimi1 tartismali hale gelmistir. Bu galismada dikey format,
sinemanin insan goziliniin dogal goriis acisina dayali estetik
yapistyla celiserek anlatisal giicline bir tehdit olusturabilecegi
diistincesiyle  teknik, estetik ve kiiltiirel boyutlartyla
degerlendirilerek elestirel bir perspektif sunmak amaglanmistir.
Ayrica, dikey dizilerin anlat1 6zelliklerinin bireyi yalnizlastirma
ve sosyokiiltiirel baglar1 zayiflatma olasiligi tartigilmaktadir.
Formatin; diisiik prodiiksiyon maliyetleri ve hizla yayginlagsmasi
nedeniyle profesyonel sinema emekg¢ileri i¢in bir somiirii alani
olusturma potansiyelinin yaninda sektorde yapacagi degisimle
yaraticilik tlizerindeki etkileri de ele alinmaktadir. Dikey dizi
tiretimine iliskin akademik yayinlarin sinirli olmasi nedeniyle,
calismada, sektorel deneyimler ve vyaratici ekiplerle olan
temaslardan edinilen gozlemlere yer verilmektedir. Calisma, bu

1 Caligma, yazarin kendine ait “Dikey Dizi Uzerine Bir inceleme” isimli bildirisinden

(sozlii sunum) iiretilmistir (6. Uluslararast Sosyal Bilimler ve Egitim Bilimleri
Sempozyumu (USVES), S6zIi Sunum, 8-9.03.2025).
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baglamda dikey format ve geleneksel yatay kadraj1 karsilastirmali
olarak incelemektedir.

2. INSAN GOZUNUN ANATOMIK YAPISI VE
“DIKEY”I iZLEME DENEYiMi

Insan gozii, yan yana yerlesmis iki yapidan olusur ve bu
anatomik yerlesim, dogal olarak yatay diizlemde genis bir goriis
alan1 saglar. Gozlin bu yapisi, ¢evremizi panoramik sekilde
algilamamiza imkan tanir ve tarih boyunca bu biyolojik gerceklik,
gorsel anlati bigimlerine yon vermistir. Bu yiizden 1895’ten beri
insanlar hikdyeleri yatay kadrajla izlemistir. Ilk hareketli goriintii
caligmalarindan baglayarak tiim formatlar yatay olarak
tasarlanmistir. Sinema perdeleri, televizyonlar ve ilk basta akilli
telefonlar bile goziin bu dogal yapisina uygun olarak yataydir.
Genis bir alan1 gormek, gordiigiimiiz bu alan i¢inde dikkatimizi
ceken hareketlere, durumlara odaklanmak, odaklandigimiz
goriintiileri hafizamiza kaydetmek beynin algilama, kaydetme ve
hatirlama prensiplerinden kaynaklanan bir aligkanligimizdir.

Insan gozii, yatay diizlemde yaklasik 114°lik bir
binokiiler goriis alanina sahiptir; bu alan her iki goziin birlikte
gordiigli merkezi bolgeyi kapsar. Her bir goziin yalnizca
kendisine ait cevresel gorme kapasitesiyle birlikte, toplam yatay
goriis alan1 yaklasik 200°’ye ulasir (http 1). Bu genislik, bireyin
cevresel hareketlere duyarli bicimde tepki verebilmesini ve gorsel
cevresini etkin sekilde tarayabilmesini miimkiin kilar. Kandel,
Schwartz ve Jessell’e gore, gorsel alanin bu organizasyonu, retina
yuzeyindeki topografik temsil ile goérsel bilgilerin retinotopik
haritalar araciligiyla beyin korteksinde islenmesine dayanir;
gorsel sistem, c¢evredeki nesneleri uzamsal baglamda
¢coziimleyebilmek i¢in bu yapisal diizenlemeye ihtiya¢ duyar
(Kandel vd., 2013, s. 468, 559-572). Bu fizyolojik yap1, sinematik
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anlatilarda kadrajin yatay kullanimin1 dogrudan etkileyen
belirleyici bir etmendir.

Sinemanin baslangicindan beri tercih edilen 4:3 formati,
gbziin yatay goriis alamiyla uyumludur. 20. yiizyil ortasinda
sinema, bu oranla yetinmeyip daha da genis goriintii alanlar
arayisina girmistir. Panavision, Cinemascope gibi genis perde
teknolojileri, izleyicinin gorsel konforunu ve atmosferik
deneyimini artirma amaci tagimaktadir. Aym sekilde televizyon
da yayin hayatina basladigi giinden itibaren benzer bir yatay
formu benimsemistir. Bu nedenle kadraj se¢imi yalnizca estetik
bir tercih degil; ayn1 zamanda izleyici konforu, alg1 biitlinliigii ve
anlat1 derinligi ile dogrudan iligkilidir. Sinematografik anlatinin
estetik acidan genis manzaralar ve detayli sahnelerle
zenginlesmesine olanak tantyan yatay kadraj, dramatik yapilarin
gerektirdigi atmosferi destekler. Ozellikle hareketli sahneler,
kalabalik sekanslar veya manzara planlar1 gibi genel goriiniimler
yatay kadrajla anlam kazanur.

Kracauer (2015, s. 131)’in de vurguladigi gibi, “filmler
genelde normalde goriilmeyen seyleri, bilinci afallatan
fenomenleri, dis diinyanin ‘gercekligin 6zel tarzlari® da
denebilecek birtakim vechelerini gozler Oniine serer”. Bu
baglamda yatay kadraj, yalnizca estetik degil, ayn1 zamanda algi
diizeyinde derinlikli bir deneyim sunarak sinemanin gériinmeyeni
goriiniir kilma islevini miimkiin kilar.

Insan goziiniin anatomik yapis1, gorsel kiiltiiriin tarihsel
gelisimi ve sinematografik estetiklerin evrimi goz Oniinde
bulunduruldugunda, yatay formatin hala temel gorsel anlati araci
oldugu sodylenebilir. Dikey format, yeni medya ortamlarinda bazi
islevsel kolayliklar sunsa da izleyicinin biyolojik ve kiiltiirel
gorsel alisgkanliklariyla tam olarak Ortlismedigi goriilmektedir.
Format, 6zellikle mobil cihazlar i¢in gelistirilmis ve kisa siireli
iceriklerle yayginlasmustir. izleyiciye fiziksel olarak yakin bir
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izleme sundugu i¢in karakterlerin duygularindan kaynaklanan
yiiz ifadeleri ve ruh halleri daha yogun bir sekilde goriilebilir.
Ozellikle dramalar, romantik komediler ve gerilim turiindeki
dikey dizilerde bu 6zellik bir avantaj gibi diisiiniilebilir.

Yatay formatta kullanilan yakin ¢ekimler, dramatik
durumlar1 seyirciye aktarmak ic¢in tercih edilen ol¢eklerdir.
Karakterin i¢inde devindigi cevre, etkilesimde oldugu kisiler,
mekansal baglam ya da anlati i¢indeki konumu da onun duygusal
durumunu anlamamiz i¢in gereklidir. Dikey kadraj, bu iligkileri
gosterebilecek alani sinirladigr igin karakterin baska bir kisi,
nesne ya da arka planla bagini1 kurmak zorlagir. Bunun bir sonucu
olarak da anlatinin dramatik giliciinli zayiflattig1 ileri siiriilebilir.
Estetik agidan ise sanat yonetimi, gorintli yonetimi ile renk ve
151k tasarimi  gibi unsurlarla olusturulan atmosfer, dikey
cercevede tam olarak goriinlir hale gelemediginden gorsel
anlatinin zenginligi sinirlanmis olur.

3. SINEMA ESTETIiGi, TUKETIM
ALISKANLIKLARI, YALNIZLASMA
EKSENINDE DIKEY FORMAT VE YATAY
DERINLIK

Sanat, bireyi diisiinsel anlamda gelistiren, elestirel biling
kazandiran ve toplumsal duyarliligi gii¢lendiren kiiltiirel bir
liretim bi¢imi olarak, insanin anlam ingasinda 6nemli bir rol
oynamaktadir. Sinema, kolektif izleme deneyimi sunan bir sanat
dali olarak duygu ve diisiincelerin paylasimini destekleyen bir
sanat formudur.

Sinemanin sanat olmasinin yaninda ekonomik, toplumsal,
sosyal bir olgu olmasi, onun temeli olan gorsel alg1 ve gorsel etki
konularin1 sadece sinemacilarin degil sanat tarihgilerinin, sanat
elestirmenlerinin, estetikcilerin, sinema teorisyenlerinin, bilim
insanlarinin da {izerinde ¢alistig1 bir alan haline getirmistir. John
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Berger, gorsel alginin yalnizca optik bir siire¢ degil, toplumsal ve
kiiltiirel baglamda sekillenen bir anlam iiretimi oldugunu ve
bakma eyleminin yonlendirilebilecegini vurgular: “Yalnizca
baktigimiz seyleri goriiriz” (Berger, 2014, s. 7-8). Ayrica Berger
(2014, s. 16-24), gorsel kiiltiiriin bir yoniiniin, bakisin zamanla
nasil yonlendirildigiyle ilgili oldugunu ve bu yodnlendirmenin
tarihsel olarak yatay eksen tizerinde gelistigini sdylemektedir.

Ancak, 21. ylizyilin iretim-tiiketim aligkanliklar1 i¢inde
ortaya ¢ikan dikey iceriklerin sundugu hizla tiiketilen gorsellerin,
izleyicinin tarihsel olarak yatay diizlemle kurdugu deneyim
bagin1 zayiflatip, anlam kurma siireglerini simirlayabildigi
gorulmektedir. Bu durum, gorselligin diisiinsel ve estetik bir
deneyim olmaktan ¢ikarak daha gecici bir tiiketime doniismesine
yol acabilmektedir.

Dijitallesme surecinin kiresel sermaye dinamikleriyle i
ice gecmesi, genis halk kitlelerine ulasan sinemay1 bireysel
tilketime indirgemekte; izleyiciyi yalmzlagtiran ve diisiinsel
etkilesimi sinirlandiran bir yapiya donistiirmektedir. Dijital
platformlarm ve akilli telefon kullaniminin yayginlagsmasiyla,
film ve dizilere istenilen her an, her yerde erisim miimkiin hale
gelmis; bunun sonucunda sinema salonlarinda kolektif olarak
deneyimlenen filmler kicik ekranlarda izlenir olmustur. Bu
durum, zamanla tiiketim odakli izleme bi¢imlerini glc¢lendirmis
ve dikey kullanim pratiklerinin yayginlagsmasi i¢in uygun bir
zemin olusturmustur.

Bu yeni davranis bigimi, bireylerin giin i¢inde dikey
igeriklerle gecirdigi siireyi artirmaktadir. Sosyal medya
platformlarinda gegirilen zaman, kimi kullanicilar i¢in gunin
stresinden armmma araci olarak goriilmektedir. Ancak bu
aligkanlik, zaman algisinin bozulmasina ve kisa icerikler i¢in
ayrilan surenin fark edilmeden saatlere yayilmasina neden
olmaktadir. S6z konusu yonelim, bir tir bagimlilik niteligi
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tagidigr  i¢in  bireyin toplumsal baglardan uzaklasarak
yalnizlagmasi ve bireysel tiikketime yonelmesine yol agtig1 iizerine
tartismalar1 da beraberinde getirmektedir.

Sinema sanatinin, izleyiciye yalnizca kendi yasamini
degil, bagkalarinin yasamlarini da deneyimleme firsat1 saglayarak
empati kurma kapasitesini artirdig1 diisiiniildiigiinde, seyirci
karakter ya da karakterler araciligiyla ¢esitli duygusal deneyimler
yasar; onlarin sevinglerine ve acilarina ortak olur. Bu tir bir
paylasim, dramatik yapinin sinemasal zaman ve mekéana ustaca
islenmesiyle miimkiin hale gelebilmektedir. Ayrica sinema
salonlar1 gibi ortak izleme mekanlari, bireylerin yalnizca icerikle
degil, ayn1 zamanda birbirleriyle bag kurmalarina olanak tanir.
Karanlik bir salonda aymi anda giilmek, aym anda nefesini
tutmak... Bu paylasimin yerini, tek basiniza izlediginiz bir
dakikalik iceriklerin dolduramayacagi aciktir. Bu baglamda,
dikey igeriklerin, izleyiciyle duygusal ve diisiinsel diizeyde giiclii
bir bag kurmakta ¢ogu zaman yetersiz kaldig1 ileri siirtilebilir.

“Bir film bizi bir yolculuga c¢ikarabilir, akillarimiz1 ve
duygularimizi mesgul eden bir sablon, bir deneyimi sunabilir. Bu
tesadiifen olmaz. Filmler izleyiciyi etkilemek i¢in tasarlanirlar.
[...] Genellikle sanat/eglence ayrimi ¢ok gizli olmayan bir deger
yargisint tasir: sanat yiiksek niteliklidir, oysa eglence
yuzeyseldir” (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 2).

Bu acgidan bakildiginda, izleyiciyle cogunlukla diyaloglar
tizerinden bag kuran ve onu bir sonraki bélime gegcmeye tesvik
edecek sekilde tasarlanan dikey iceriklerin, derinlemesine bir
dramatik yap1 kurmak yerine eglence odakli bir deneyim sundugu
ve izleyiciyi bireysel bir tiketici konumuna dontstiirdiigii
sOylenebilir.

Bu doniisiim, Guy Debord’un Gosteri Toplumu (Debord,
2016) adhi kitabindaki kavramsallastirmasinda oldugu gibi,
bireyin gerceklikten koparilarak imgelerin siirekli dolagimi i¢cinde
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edilgen bir tiiketiciye doniismesini hatirlatmaktadir. Siirekli ve
hizl1 bigimde sunulan kisa igerikler, bireyin dikkatini dagitmakta,
duygusal bag kurma kapasitesini azaltmaktadir. izleyici, igerikler
arasinda geg¢is yaparken bir siire sonra duyarsizlasmaktadir.

Byung-Chul Han’1n ise Seffaflik Toplumu (Han, 2017) ve
Psikopolitika (Han, 2020) isimli kitaplarinda vurguladig1 gibi,
gec kapitalist sistem bireyi kendi {izerindeki baskinin faili haline
getirerek, Ozgiirlik yanilsamasi altinda bir tir 6z-denetim
mekanizmasi kurmaktadir. Kisisel gelisim soylemleri araciligiyla
bireyler, degerlerini yalnizca kendi iclerinden iiretmeleri
gerektigine inandirilmakta; bu da bireyi sosyal baglardan koparan
ve yalmzligit aligkanlik haline getiren bir yoOnelime
doniismektedir. Ancak bir bireyin degeri kurdugu iliskiler, ortak
deneyimler ve kolektif tiretim araciligiyla belirlenebilmektedir.

Degisim ve doniisiimiin i¢ ige gegtigi giiniimiizde, insan
deneyimi ve anlatisal derinlikle iligkili pek ¢ok unsurun goz ardi
edilmesi dikkat ¢ekicidir. Bu baglamda, sadece format tizerinden
tanimlanan yeni yaklagimlarin anlatisal derinlige dair tartigsmalari
farkli bir eksene tasidigi sdylenebilir. Ornegin 2013 yilinda
baslayan Vertical Cinema projesi, 35 mm projektoriin 90 derece
donddrilmesiyle geleneksel yatay sinema perdesinden farkli
olarak dikey bi¢imde yukar1 dogru uzayan dar ve uzun bir perdede
goOsterimi esas alan bir deney olarak tanitilmistir (http 2). Soyut
calismalar, kimyasal islemlerle tiretilmis goriintiiller ve lazer
gosterileri iceren bu proje kendi internet sayfasinda geleneksel
yatay sinema kodlarini kirdig1 iddiasinda bulunur ve Instagram’mn
hikdye trendlerinden once baslatildigi i¢in 6ncii konumda
oldugunu vurgular. Ancak burada kullanilan sinema kavraminin,
daha c¢ok teknik bir format yeniligine isaret ettigi ve donemin
gorsel egilimleriyle sinirli bir anlayisi yansittigi diisiiniilebilir.

Ote yandan dikey anlat1 yapilarinin, insanligin binlerce
yillik farkli kiiltiirlerde olusan ortak hikaye anlatma gelenegi ve
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gorsel estetik birikimiyle ¢eliski i¢inde oldugu da séylenebilir. Bu
tiir icerikler, ¢agin getirdigi hizli tiretim ve tiiketim aligkanliklar
dogrultusunda izleyiciyi belirli bir gorsel yonlendirmeye maruz
birakmaktadir. Popiiler kiiltiiriin etkisiyle 6zellikle geng¢ kusaklar
arasinda hizla tiiketilen igerikler, anlatisal derinligin geri plana
atilmasina yol acabilmektedir.

Merkezi New York'ta bulunan ve diinya genelinde medya
tilkketimi, izleyici davraniglar ile tiiketici etkilesimleri iizerine
aragtirmalar yiirliten bagimsiz veri analiz sirketi Nielsen’in
Millennials on Millennials baslikli raporu, Y kusaginin medya
igeriklerini tiiketirken birden fazla dijital ekranla etkilesim
kurdugunu ve bu durumun dikkat dagiikligini artirdigini ortaya
koymaktadir (http 3). Bu baglamda giliniimiizde sosyal medya
platformlarinin siirekli yenilenen ve hizli tiiketilen igerikleri,
bireyin dikkat siresinin daralmasina ve igeriklerle kurdugu
duygusal-diisiinsel baglarin zayiflamasina yol agmaktadir.

Bu egilimi deneysel olarak inceleyen Francesco Chiossi
ve arkadaglarinin ¢alismasi (2023) ise, kisa igeriklerin dikkat
stiresi ve gelecege yonelik hafiza lizerindeki etkilerini bilimsel
olarak ortaya koymaktadir. University College London (UCL)
Psikoloji ve Biligsel Bilimler Boliimii biinyesinde yiiriitiilen
arastirmada,  katihmcilarin =~ gelecege  yonelik  bellek
performanslarinda anlamli bir diisiis gozlemlenmistir. Calismada
kisa iceriklerin art arda ve hizli bir bigimde izlenmesinin
katilimeilarda biligsel yorgunluk yarattigi ve uzun sureli dikkat
odaklamada giicliik ¢ektikleri tespit edilmistir. Ayrica, hizli igerik
gecislerinin, kullanicilarin bag kurma ve anlam insa etme
kapasitelerini azalttig1 6ne siriilmiistir. Bu bulgular, sosyal
medya kullaniminin tiiketim aligkanliklarinin yani sira bireylerin

algi ve diisinme mekanizmalarint da degistirdigi goriisiinii
desteklemektedir (http 4).
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Bu kullanim bi¢iminin yagamin ayrilmaz bir parcasi
haline gelmesiyle birlikte, insanlarin kimliklerini yansitma
bicimlerinin dahi begeni, yorum ve paylasim gibi etkilesim
araglar1 tlzerinden sekillenmekte oldugu ve bu durumun
bagimlilik diizeyine varan bir kullanim aligkanligi yarattigi
gorilmektedir.  Ergonomik sebeplerle akilli telefonlarin
cogunlukla dik tutulmasi, fotograf ¢ekiminden gdriintiilii
konusmaya ve hatta film izlemeye kadar pek ¢ok durumda dikey
bicimin tercih edilmesine yol a¢gmis, baslangigta yalnizca bir
kullanim aligkanlig1 olan bu yonelim, zamanla yerlesik bir gorsel
davranis bigimine dontismiis ve dijital icerik Ureticileri ile medya
endiistrisini de bu formata uyum saglamaya yoneltmistir.

S6z konusu formun yayginlagmasi magara resimlerinden
giiniimiize uzanan yatay kadraj lizerine kurulu kesintisiz anlati
geleneginde kirilmaya neden olmaktadir. Yeni form icinde
yetisen gen¢ kusaklar klasik sinema dilinin anlam diinyasini
biitiiniiyle kavrayamayabilir; bu da estetik duyarlilikta ve anlati
algisinda kopuslara yol agabilir. Bu sebeplerle formun sinema dili
olarak sunulmasi, kokli bir anlati gelenegini goz ardi eden
sorunlu bir yaklasim olarak degerlendirilebilir.

“Sinema bir dildir ve icinde objektif, kompozisyon, gorsel
tasarim, 1siklandirma, goriintii denetimi, devamlilik, hareket ve
bakis acisina ait dagarlar ve alt diller vardir. Bu dil ve dagarlar
o0grenmek, hi¢ bitmeyen ve hayat boyu siiren biiylileyici bir
calismadir. Her dilde oldugu gibi bunlar1 agik ve bilgilendirici
diiz yazilar olusturmak ya da gorsel siirler yaratmak igin
kullanabilirsiniz” (Brown, 2008, s. 18).

Tiirk toplumunun tarihsel deneyimlerine bakildiginda
modernlesme siirecine dair yeni olan1 sorgulamadan benimseme
ve hizla i¢sellestirme egilimi gosterdigi sdylenebilir. Glnumizde
bu egilimin, dijital medya ortamlarinda ortaya ¢ikan yeni
bicimlerin ayn1 hiz ve sorgulanmadan kabul edilmesinde devam
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ettigi gorilebilir. Dikey formatin estetik, anlat1 yapis1 ve kiiltiirel
etkileri lizerine kapsamli bir degerlendirme yapilmaksizin {iretim
siireclerine hizla dahil edilmesi, modernlesme siirecinde
g6zlemlenen yeni olani hemen kabullenme refleksinin giincel bir
yansimasidir. Bu refleks, her ne kadar gelismeye ve
modernlesmeye agik olma durumu olarak yorumlansa da ¢ogu
zaman gelenegin unutuldugu yilizeysel ve koksiiz bir
benimsemeye doniismektedir. Ilber Ortayli (2012, s. 15)
modernlesmeyi soyle tanimlamaktadir: “Modernlesme aslinda,
gelismis toplumun oOzelliklerinin az gelismisler tarafindan
alinmasi, diye tarif ediliyor. Bu tarif yeterince agik degil.
Modernlesme var olan degismenin degismesidir. Yani toplum
zaten belli bir 6l¢lide degisedururken ani ve hizli bir degisme
donemine girilmesi s6z konusudur”.

Dogrudan kabullenme; insanlarin kendi gelenegi icinde
uretmekten uzak kalmasina neden olmaktadir. Bu durum,
derinlikli bir diisiinsel donlisim yerine, hizla tiiketilen ve
gelenekle bagi zayif bir modernlik anlayisina yol agmaktadir.
Ortayli (2012, s. 17)’nin “Modernlesmenin igindeki direnen
gelenek saglikli ve kararli bir gelismede itici rol oynar, ama
saglikll bir gelisme ve degisme yoksa bu direnme daha sagliksiz
bicimlerde ortaya ¢ikar” sozleri modernlesmenin salt degisimle
kurulan iliskinin degil, ayn1 zamanda gelenegin de Gnemini ortaya
koyar.

Ortayli’nin tespitlerinin toplumsal degisimlerin yan sira
sinema sanati alanindaki teknolojik yenilikler i¢in de gecerli
oldugu séylenebilir. Bu durum, teknolojik ve bigimsel yeniligin,
iceriksel ve sanatsal bir doniisiimle desteklenmeden kabul
gordiigiinii ve anlat1 gelenekleriyle arasindaki iligkinin yeterince
sorgulanmadigint gostermektedir. Giinlimiizde bir¢cok yapimda
asil 6nemli olanin dramatik yapiy1 ve hikayeyi seyircinin kalbine
isleyecek sekilde kurmak oldugunun unutuldugu gériilmektedir.
Fakat dijital dlnyanin yarattigi gekiciligin sinema sanatinin
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Oziinden kopmasmna neden olmamalidir. Teknoloji, gorsel
anlatimda yeni ufuklar agarken ¢ogu zaman sinema anlatiminin
derinligini gélgede birakabilir. Bu durumun olusmasinda ticari
kaygilar 6nemli bir rol oynamaktadir; ancak bu, bir filmin
felsefeden yoksun olmasimi gerektirmez. Gergek sanatgilar,
teknolojik olanaklarla sanatsal igerigi zarif bir dengede
bulusturabilen kisilerdir. Sinema tarihinde teknolojik devrimlere
onclliik eden George Lucas da dijital teknolojinin hikaye
anlatiminin Oniine ge¢mesi riskine dikkat ¢ekmistir. Katildigi
Charlie Rose Show programinda, Star Wars filmini dijital olarak
¢ekmenin sinema endiistrisini degistirdigi yorumuna karsit su
degerlendirmeyi yapar:

“Bu degisim hem i1yi hem kotii oldu. Topluma yeni bir sey
sunuldugunda iki ihtimal vardir: Bunu ya iyilik i¢in kullanir ya da
kotiiliik icin. Ve yeni olan her seyde insanlarin bu yeniligi abartip
asirtya kagma egilimleri vardir. Istismar ederler. Star Wars iki
sekilde istismar edildi ve edilmeye devam ediliyor... Bu film
uzay gemilerinden ibaret degildi. Arkasinda baska seyler vardi,
cok daha katmanli konular. Ama kimse dinlemedi. Herkes uzay
gemileriyle, kostiimlerle ilgilendi. Ve bu alanmi istismar ederek
herkes uzayda gegen korkung filmler yapti ve ¢ok fazla para
kaybettiler. Istismar edilen ikinci kisim ise kullamlan
teknolojiydi. Bu yeni teknolojiyi, her seyin miimkiin goriindiigii
dijital teknolojiyi herkes cok sevdi. Sonra kotuye kullanmaya
basladilar. Sesle oynadilar, renklerle oynadilar. Yeni bir arag
ciktiginda insanlar deliye doniip asil meselenin hikaye anlatmak
oldugunu unutuyorlar. Bu araglar1 kullanmak i¢in hikaye
anlatmazsiniz, hikdyenizi anlatabilmek i¢in bu araclara ihtiyag
duyarsimiz” (http 5).

George Lucas’in bu uyarisi, teknolojinin yalnizca bir arag
oldugu ve esas degerin hikayede, insanda ve iiretim siirecinde
bulundugu gercegini hatirlatir. Benzer bicimde hayatinin biiyiik
bir bolimiinii insan yetistirmeye adayan Prof. Sami
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Sekeroglu’nun, “Teknik o kadar onemli degildir. Bir aragtir.
Carsida pazarda satilir, parast olan alir, olmayan da kiralar.
Onemli olan iyi bir teknoloji ile iyi seyler iiretebilmektir”
(Sekeroglu, 1997) sozleri bu dengeyi vurgular niteliktedir.

4. DIKEY DiZi FORMATI VE ANLATI
OZELLIKLERI

Teknolojik gelismelerin yani sira hizla degisen toplumsal
dinamikler ve bilgiye hizli erisim talebiyle birlikte yiikselise
gecen dikey format, sosyal medyay1 yalnizca bir eglence alani
olmaktan ¢ikarip bir anlat1 arac1 haline getirmistir.

Dikey diziler, 1-2 dakikalik boliimlerden olusmakta ve her
bolim, izleyiciyi bir sonraki boliime baglamak tizere kisa bir olay
orgist sunmaktadir. Genellikle hizli bir baslangig, kisa bir
gelisme ve merak duygusunu canli tutan mini cliffhanger adi
verilen kesmeler Uzerine kuruldugu goriilmektedir. Mini
cliffhanger, kisa bir hikayenin veya sahnenin ilgi ¢ekici bir aninda
yapilan kesmeyle izleyicide bir sonraki bolime devam etme istegi
uyandirmay1 hedefleyen bir anlati olarak degerlendirilebilir.

Geleneksel yatay sinema formati; genis agili ¢ekimlere,
bliyiik 6l¢ekli sahne kompozisyonlarina ve birden fazla karakter
arasindaki dinamik etkilesimlere odaklanirken, dikey format
cercevenin yalmzca flgte birlik bir bolimiinii kapladigi
diistintildiiginde, daha dar bir kadrajla minimalist bir anlati
bicimi sunmaktadir.

Dikey dizilerde g¢er¢evenin smirli genisligi, odak
noktasint tek bir karakterin yiiz ifadelerine veya belirli bir
nesnenin ayrintilarma yogunlastirir. Ornegin, iki Karakter
arasinda gecen bir diyalog planinda, yatay kadraj her iki tarafin
jest ve mimiklerini bir arada sunabilirken, dikey kadraj siklikla
tek bir karaktere odaklanir ve izleyicinin karakterin duygu
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durumlarina daha fazla dikkat etmesi hedeflenir. Bu, bir takim
melodram ve romantik hikayeler i¢in avantajli gibi goziikse de
seyircinin dogal izleme aligkanliklarindan uzak bir deneyim
sunar. Cergevenin dar yapisi, hikayeyi daha yakindan
deneyimlemeye zorlar. Bu durumun, s6z konusu yalniz
toplumlarda aslinda yalniz olmak istemeyen insanlar isaret ettigi
sOylenebilir.

Dikey dizilerin bir diger belirgin 6zelligi, hareket ve
aksiyon sahnelerindeki sinirli kompozisyon imkanlaridir. Dar bir
kadrajla, genis manzara ¢ekimlerini veya karmasik koreografi
gerektiren aksiyon sahnelerini etkili bir sekilde sunmak neredeyse
imkansizdir. Bu tip sorunlari agsmak i¢in hikdye akisinda ¢esitli
cozumlere gidildigi goriilmektedir. Ornegin, aksiyon sahneleri,
genellikle yukaridan asagiya ya da asagidan yukariya dogru bir
hareketle duzenlenir. Bir asansoriin icinde gecen bir aksiyon
sahnesi veya bir binadan asag1 sarkan bir karakterin mucadelesi,
dikey kadraj i¢in ideal 6rnekler gibi durmaktadir. Bu tir sahneler,
izleyicide hikayenin yukaridan asagiya dogru bir akis sundugu
algisini yaratir. Fakat insan dogal olana kayma egilimindedir. Bu
noktada Rudolf Arnheim’in kompozisyon iizerine yaptigi tespit
dikkate degerdir:

“Bir kompozisyonun dinamizmi ancak, her ayrintinin
‘hareketinin’ biitiinlin hareketine mantiksal olarak uydugu
durumda bagarilt olur. Sanat eseri, hareketin tiim alana yayildigi
baskin bir dinamik tema etrafinda Orgiitlenir. Hareket, ana
damarlardan en kiicik ayrmtinin kilcallarma kadar akar. Ust
diizeyde baglatilan tema alt diizeyde de siirdiiriilmeli ve aym
diizeydeki unsurlar birbirleriyle uyum icinde olmalidir”
(Arnheim, 1974, s. 432).

Bu agidan bakildiginda, dikey dizi formatinin estetik
olarak geleneksel sinematografinin zengin ve butlncul
kompozisyonlarindan  6diin ~ vermek  zorunda  kaldigi
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gorulmektedir. Genis agili yatay ¢ekimler mekanin atmosferini,
hikdyenin gectigi cografyayr veya birden fazla karakterin
dinamiklerini etkili bir sekilde aktarmak ig¢in kritik 6neme
sahiptir.

Gunumuzde dikey diziler profesyonel prodiksiyon
ekipleri tarafindan da benimsenmeye baslanmistir. Formatin
giderek yayginlagmasiyla teknik altyapi da bu doniislime uyum
saglamaktadir. Adobe Premiere, DaVinci Resolve gibi post-
prodiiksiyon yazilimlarina dikey format destegi eklenmis,
iceriklerin  sosyal medya platformlarina uygun sekilde
kurgulanmasi kolaylagtirllmigtir. Ayrica profesyonel kamera
sistemlerine baglanan harici monitorler, dikey goriintiilleme
yapacak sekilde g¢evrilebilmektedir. Bu durum, dikey formatin
yalnizca mobil kullanim igin gegici bir bi¢im olarak degil,
prodiiksiyon siireclerini dogrudan etkileyen ticari bir egilim
olarak goriildiigiinii ortaya koymaktadir.

5. AMERIKA’DA DIiKEY DiZi FORMATININ
YAYGINLASMA NEDENLERI

Dikey dizilerin Amerika’da hizla yayginlasmasinin
arkasinda teknolojik gelismeler, medya tilketim
aliskanliklarindaki doniisiim ve sosyal medya platformlarinin
pazarlama stratejileri gibi bir¢ok etken bulunmaktadir. Bu
etkenler, tliketicilerin izleme aligkanliklarinda belirgin bir
degisime yol agmis ve icerik dreticileri ile platformlari,
izleyicinin yeni ihtiyaclarina cevap verecek formatlara
yonlendirmistir.

Dikey igeriklerin popiilerlesmesinde 6nemli bir doniim
noktasi, kisa igeriklere bilylik yatirimlar yapan Quibi’nin
kurulusudur. 2020 yilinda yiiksek beklentilerle piyasaya siiriilen
Quibi, yalnizca mobil cihazlarda izlenebilen Hollywood
kalitesindeki igerikleri dikey formatta sunmus ve bolimleri 10
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dakikadan kisa olacak sekilde tasarlamistir. Platform, abonelik ve
reklam gelir modeliyle ilerlemeyi hedeflemis ve kisa siirede
milyonlarca dolarlik yatirnm saglanmistir. Lansman silrecinde
50’den fazla orijinal yapim, bdliimlere ayrilmis filmler, 120
reality sov, giinliik haber, spor ve hava durumu gibi igeriklerin
yani sira Steven Spielberg gibi usta bir yonetmenin projeleri de
desteklenmistir (http 6). Ancak yiksek beklentilere ragmen,
fiyatlandirma politikasi, net bir hedef kitlenin olmamasi ve mobil
kullanic1 aligkanliklarinin yeterince analiz edilememesi gibi
nedenlerle Quibi basarili olamamistir (http 7). Bu durum, dikey
formatin baglangigta bazi eksiklikler barindirdigini gostermistir;
ancak popiilerlesmesini  engellememistir.  Aksine, dogru
stratejilerle nasil daha etkili hale getirilebilecegi konusunda bir
farkindalik yarattig1 gozlemlenebilir.

Quibi’nin ardindan, TikTok, Instagram Reels ve YouTube
Shorts gibi platformlar, dikey igerikleri daha genis kitlelere
ulagtirarak formatin yayginlagsmasinda belirleyici olmustur.
TikTok, 2024 yilinda baslattigi TikTok Originals adli projeyle
profesyonel yapimlart dikey formata tasiyarak, formatin
profesyonel igeriklerde yayginlasmasini hizlandirmustir.

Ornek olarak, Reesa Teesa olarak tanman sosyal medya
kullanicis1 tarafindan yaymlanan ve 50 Tiktok videosundan
olusan Who TF Did | Marry? (Kiminle Evlendim?, Tareasa
Johnson, 2024) isimli seri gosterilebilir (http 8).

2024 yilinda Amerika’da kullanima sunulan Drama Pops,
Quibi'nin biraktigi boslugu doldurmayi amaclayan, mobil
cihazlara 0zel ve tamamen dikey formatta kisa diziler sunan bir
platformudur. Uygulamanin tanittiminda kullanilan ifadeler,
modern tiiketici davraniglarim1 yakalamaya yonelik pazarlama
stratejisini ortaya koymaktadir:

“Uzun filmler veya diziler icin her zaman ¢ok mu
mesgulsiiniiz?
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Drama Pops anliyor. Bu ylizden yogun hayatiniza
mitkemmel sekilde uyan kisa, ilgi g¢ekici drama boliimleri
sunuyoruz. Ister kisa bir mola ister yatmadan 6nce biraz eglence
artyor olun, Drama Pops ihtiyaciniz olan her seye sahiptir.

[...] Kisa ve Tatli: Sadece birka¢ dakika icinde eksiksiz
hikayelere dalin. Her boliim, hareket halindeyken miikemmel
olan, minimum slirede maksimum drama sunar...” (http 9)

Platform tanitiminda kisa siireli dikey dizilerin sundugu
yogun eglence vurgusu, abone sayisini artirmaya yoneliktir.
Ayrica bireysel tercihlere uygun icerik havuzlari olusturarak
izleyici gesitliligini artirmay1 ve kullanicilarin platformda daha
uzun vakit gecirmesini hedeflemektedir. Bu strateji, sosyal medya
algoritmalarinin  kisisellestirilmis igerik Oneri sistemleriyle
uyumludur. Ornegin TikTok’un Sizin I¢in sayfasi, kullanicinin
ilgi alanina gore igerik sunarak etkilesimi artirmaktadir.

Dikey formatin Amerika’da yayginlagsmasinin bir diger
6nemli nedeni, reklam sektoriiniin bu formata uyum saglamasidir.
Dikey kullanimin baskin hale gelmesi reklam verenlerin
iceriklerini bu formatla tiretmelerine neden olmustur. Kisa ve
carpici reklamlarin yani sira, liriin yerlestirme gibi yontemler de
dikey dizilerde sik¢a kullanilmaktadir. Bu durum hem medya
platformlarinin hem de igerik iireticilerinin gelir kaynaklarini
¢esitlendirmelerine olanak tanimaktadir.

Bir-iki dakikalik reklamlar tasarlanabilir; ancak bu
iceriklerin akilda kalici, seyircinin duygularini etkileyen ve
dramatik yapinin gerekliliklerini aktarabilecek bir anlatiya sahip
olmas1 icin siire yetersizdir. flging olan, izleyicinin geleneksel
kisa reklamlar1 pasif olarak ge¢me egiliminde olmasina karsin,
dramatik yapiy1 yeterince karsilamayan bu kisa dizilere erisim
icin iiyelik 6demeye hazir hale gelmis olmasidir.

John Berger’in reklam estetigine yonelik elestirisi,
gunumuiz dikey igeriklerini anlamlandirmak agisindan 6nemli bir
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referans sunmaktadir. Berger, Gorme Bigimleri adli eserinde
reklamin yalnizca ekonomik degil, ayn1 zamanda kiiltiirel ve
psikolojik bir yonlendirme arac1 olduguna dikkat ¢eker:

“Reklamlarla her birimize bir nesne daha satin alarak
kendimizi ya da yagsamlarimizi degistirmemiz onerilir. Aldigimiz
bu yeni nesne der reklam, sizi bir bakima daha
zenginlestirecektir- aslinda o nesneyi almak icin para harcayarak
biraz daha yoksullasacak olsaniz bile!

[...] Seyirci-alicinin, iriinii edindigi zaman erisecegi
durumuna bakarak kendini kiskanmasi beklenir. O {iriinle
baskalarinin kiskanacagi bir nesne durumuna doniistiigiini
diistinmesi amaclanir. Bu kiskanglik, onda kendini begenme
duygusunu gugclendirecektir. Bunu baska tiirlii de anlatabiliriz:
reklam imgesi alicidan, aslinda onun kendisine kars1 duydugu
sevgiyi calar; sonra da bu sevgiyi ona, alacag {irliniin fiyatina
yeniden satar. [...] Reklamm amaciysa, seyircide iginde
bulundugu yasamdan bir dl¢lide memnun olmadigi duygusunu
kamgilamaktir. Toplumun yasaminda degil, kendi &zel
yasaminda bir eksiklik duymalidir seyirci. Reklam seyirciye,
sunulan nesneyi aldiginda yasamin daha iyi olacagini sdyler; ona
iginde bulundugu yasamdan daha iyi bir yasam onerir” (Berger,
2014, s. 131, 134, 142).

Benzer sekilde, dikey diziler de izleyicinin dikkatini ve
duygusal tepkilerini kisa siirede yonlendirmeye odaklanir ve
izleyicide bir tlir tatmin veya eksiklik hissi uyandirarak hizli
tlketimi tetikler. Bu baglamda, dikey dizilerin izleyiciyle sanatsal
veya diistinsel bir bag kurmaktan ¢ok, reklam estetigi icinde
yonlendirilmis  bir gorsel silre¢ yasattigi fikri (zerinde
diisiiniilmesi gereken bir konudur.
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6. TURKIYE’DE DIKEY DizZi URETIiMi

Turkiye, geleneksel olarak televizyon dizileri ve sinema
filmleri ile glcli yapim endiistrisine sahip bir iilke olarak
bilinmektedir. Tiirk dizileri, 6zellikle Orta Dogu, Balkanlar ve
Latin Amerika’da genis bir izleyici kitlesine ulasmis ve dizi
thracati, Tiirkiye’nin ekonomisinde onemli bir gelir kaynagi
haline gelmistir. Ancak son yillarda yasanan ekonomik kriz ve
sinema sektoriiniin  darbogazdan geg¢mesi gibi  sebepler,
yapimcilart diigiik maliyetli alternatif formlara yonlendirmistir.

Dikey dizilerin kolay anlagilir yapisi sayesinde genis bir
kitleye ulagsma imkani, kii¢iik ekipler ve basit set tasarimlartyla
prodiksiyon maliyetlerini biyik 6lclide azaltmas: gibi 6zellikleri
onu amator ve profesyonel dreticiler icin cazip bir secenek haline
getirmektedir.

Tiirkiye’de kisa stireli icerik iiretiminin ilk profesyonel
adimlarindan biri, 30 Aralik 2020 tarihinde yaymn hayatina
baglayan Gain isimli platformla atilmistir. Gain, 6zellikle mobil
cihazlar tlizerinden tiiketilmek ilizere tasarlanmis kisa anlatilara
odaklanarak, yeni igerik stratejisinin dnciilerinden biri olmustur.
Platformun ilk donem yapimlarindan /0 Bin Adim (Duygu
Guzelmerig, 2021) ve Terapist, (Zeynep Dadak, 2022) her ne
kadar dikey formatta cekilmemis olsa da kisa bdliimlerden
olusmalar1 ve mobil kullanima hitap eden anlat1 yapilariyla, kisa
strede hem izleyici hem de igerik dreticileri nezdinde yeni
tlketim bicimlerinin Turkiye’deki karsiligini goriiniir kilmistir.

9:16 dikey formatta c¢ekilmis ilk yerli dizi ise, PUBG
Mobile Tirkiye tarafindan yayimlanan Zirvede (Fatih Ahmet
Kaya, 2024) adli kisa seri olmustur (http 10). Mobil ekranlara
0zel kurgulanan Zirvede’nin ardindan Tirkiye’de dikey dizi
formatina ydnelen yapim girisimleri artmgtir.  Ornegin,
MedYapim, Klasik televizyon dizilerini (4sk Mantik Intikam,
Murat Oztiirk Bélim:1-4, 7-36, Koray Kerimoglu Béliim:5-6, 37-
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42), 1,5 dakikalik mobil odakli mini boliimlere doniistiirme
girisiminde bulunmus; ayrica 2024 sonbaharinda O Kadin adli
orijinal bir dikey drama dizisinin prodiiksiyon hazirliklarini
baslatmistir (http 11). Bununla birlikte, dijital platformlarda
yaymlanmak iizere gelistirilen Yelda, Ask Sozlesmesi, Iyi Olan
Kazansin, Unutama Beni, Hovarda, Carpma gibi projeler de kisa
stireli ve dikey akisa uygun anlati1 yapilariyla Tiirkiye’de dikey
icerige olan yonelimin arttigini géstermektedir.

Blackpill (Erim Sisman, 2025) isimli proje ise,
Turkiye’nin ilk uzun soluklu dikey gerilim dizisi olarak 6ne
¢ikmistir. 8 glinde 70 bolim olarak ¢ekilen dizi, diisiik biitgeyle
hizli iiretim yapilabilecegini ortaya koymaktadir (http 12).

Turkiye’de sinema sektoriiniin tiretim zorluklar1 dikkate
alindiginda, sektordeki emekgilerin dikey dizi yapim alanina
kaydiklar1 goriilmektedir. Ancak diisiik maliyet ve hiz odakli bu
modelin, ¢alisanlar i¢in bir somiirii mekanizmasina doniisme riski
tizerinde diistintilmelidir. Dikey dizilerde ¢aligan bir ydonetmenin
“6 gunluk bir sirede, bélimi maksimum 1,30 dakika olacak
sekilde, 70 boliim ¢ektik. Normalde haftada 50-60 dakikay1 daha
biylk ekiplerle cekerken, bu sistemle, neredeyse 1/3 kisilik
ekiple yaklasik 50 dakika fazla is yaptik. Emegimin karsiligini ise
bir televizyon dizisinin 2. yonetmenine karsilik gelecek sekilde
aldim.” (Kaya, S. 2025) sozleri bu somiirii riskinin ne kadar
somut oldugunun bir gostergesidir.

Yeni kurulacak veya mevcut kisa igerik platformlari, bu
yonelimi fark eden yatirimci-yapimcilari etraflarina toplamaya
baglamiglardir. Bu yapimcilarin bir kismu, icerikleri adeta birer
seri Uretim nesnesi olarak gormekte ve yaratim siirecini yalnizca
potansiyel tlketim Gzerinden degerlendirmektedir. GlUnimuzde
yurtdisindaki bazi dikey igerik platformlarinin algoritmik veri
odakli stratejileri model alinarak, heniiz a¢ilmamis platformlar
icin bile igerik iretimi yapildigi gozlemlenmektedir. Bu
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yapimlarda senarist, yonetmen, gorintli yonetmeni gibi Gretim
bilesenleri, siireci finanse eden yatirimcilar tarafindan bir araya
getirilmektedir. Bu sirecte, bir kismi daha 6nce bu alanda
deneyimsiz yapimecilar tarafindan hizli {iretim yoluyla kisa
iceriklerin  biriktirilip platformun aktif hale getirilmesi
amaclanmaktadir. Bu gibi yonelimler, yaratici kadrolarin diisiik
biitcelerle yogun iiretim yapmaya zorlanmasina, emegin
degersizlesmesine ve siirdiiriilebilir bir liretim yapisi agisindan
ciddi etik sorunlar dogurmasina yol agmaktadir®.

7. SONUC

Dikey dizi formatinin gelecegi, hizla degisen dijital ¢ag ve
bu cagm yeni tiketim aliskanliklartyla gucll bir bigcimde
baglantilidir. Teknolojik yenilikler ve medya platformlarindaki
dontisiimler, izleyicilerin dikey iceriklere erisimini artirmakta ve
formatin giderek yayginlagmasini desteklemektedir.

Dikey dizilerin yiikselisi, izleyici kitlesinin yas
ortalamalarindaki degisimle paralellik gdstermektedir. Ozellikle
Z ve Y kusagi, mobil cihazlar1 ana medya tliketim araci olarak
kullanmaktadir. Bu demografik gruplar, geleneksel sinema ve
televizyon izleme aligkanliklarindan ziyade, hizli ve kolay
erisilebilen dikey igeriklere yonelmektedir. Bu egilim, dikey
formatin gelecekteki pazarini sekillendireceginin gostergesidir.

Dikey dizilerin izlenme oranlari, sosyal medya
platformlarinda siirekli gilincellenen veriler araciligiyla takip
edilebilmektedir. Bu durum, igerik iireticileri ve markalarin
ilgisini ¢ekmekte ve formatin daha fazla desteklenmesini tegvik
etmektedir. Bu talep dogrultusunda dikey dizilerin sayisinda artis
beklenmektedir. Ayrica, platformlarin akilli cihazlara uyumlu

3 Bu degerlendirme, yazarin sektorde aktif yaratici ekip iiyeleriyle gerceklestirdigi

kisisel goriigmeler ve mesleki deneyimlerine dayanmaktadir.
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uygulamalari, dikey iceriklerin yayginlasmasini hizlandiran
onemli bir etkendir.

Dikey dizi formatinin yayginlagmasinda bir diger
belirleyici etken ise yapimlarin biit¢esidir. Yatirimcilar, disiik
maliyetli icerikleri daha cazip bulmaktadir. Bu tiir igeriklerin hizli
iretilmesi ve genis kitlelere ulasabilmesi onlar i¢in 6nemli bir
avantajdir.  Sinema alanindaki ekonomik zorluklar da
diisiiniildiigiinde diistiik biitceli prodiiksiyonlara olan ilginin
arttigr goriilmektedir. Ancak bu yaklagim, yaratict kadrolarin
yogun sekilde calismasina ve emegin degersizlesmesine yol
acarak potansiyel bir emek sémurust riskini de beraberinde
getirmektedir.

Buna ek olarak, markalar popler dijital icerik reticileri
araciligiyla, geleneksel reklam maliyetlerinin ¢ok altinda tanitim
yapabilmekte ve genis Kkitlelere ulasabilmektedir. Tim bu
yonelimler dogrultusunda, dikey dizilere olan talebin gelecekte
artmasi ongoriilmektedir.

Teknolojik ilerlemeler ve yeni formatlarla hikaye
anlatimimin evrimi devam etmektedir. Konvansiyonel sinemanin
ve hikaye anlatiminin siirekliligi, kiiltiirel hafizamizin bir parcasi
olarak biiyiik 6nem tasimaktadir. Bu evrim insan hayatina
dokunan, diisindiiren ve kiiltiirel mirasi gozeten bir sanat
anlayisiyla sekillenmelidir. Her ne kadar dikey formatlarin
popiilerligi yeni bir dénemin baslangici olarak yorumlansa da
sinemaya olan bagliligin insanoglu var oldugu slrece devam
edecegi aciktir. Sanatsal ve etik degerlerin 6n planda tutulmast,
sinema sanatin1 ve hikdye anlatimini yalnizca bir ticaret araci
olarak degil, insanlik tarihi boyunca siiregelen bir ifade bigimi
olarak yasatmanin yoludur.

21



Sinema

KAYNAKCA

Arnheim, R. (1974). Art and visual perception: A psychology of
the creative eye, The New Version, University of
California Press.

Berger, J. (2014). Goérme bicimleri (Y. Salman, Cev.). Istanbul:
Metis Yayinlari.

Bordwell, D., ve Thompson, K. (2012). Film sanati: An
introduction (E. Yilmaz & E. S. Onat, Cev.; 9. baski).
Ankara: De Ki Basim Yayim Ltd. Sti.

Brown, B. (2008). Sinematografi: Kuram ve uygulama (S.
Taylaner, Cev.). Istanbul: Hil Yayn.

Debord, G. (2016). Gosteri toplumu (O. Taskent, A. Ekmekgi
Cev.). Istanbul: Ayrint1 Yayinlari.

Han, B.-C. (2017). Seffaflik toplumu (H. Bariscan, Cev.).
[stanbul: Metis Yaynlar.

Han, B.-C. (2020). Psikopolitika: Neoliberalizm ve yeni iktidar
teknikleri (H. Bariscan, Cev.). Istanbul: Metis Yaynlar1.

Kandel, E. R., Schwartz, J. H., Jessell, T. M., Siegelbaum, S. A,
& Hudspeth, A. J. (2013). Principles of neural science
(5th ed.), McGraw-Hill Companies.

Kaya, S. (2025, Temmuz 17). Yonetmen S. Kaya ile yapilan
kisisel goriisme. Istanbul.

Kracauer, S. (2015). Film teorisi: Fiziksel ger¢ekligin Kurtulusu
(O. Celik, Cev.). Istanbul: Metis Yayinlari.

Ortayl, 1. (2012). Gelenekten gelecege (18. baski). Istanbul:
Timas Yaylart.

Sekeroglu, S. (1997). Teori ve pratigin ¢cakistigi mekanlara dogru.
Broadcastiletisim, 10.

22



Sinema

CEVRIMICI KAYNAKLAR

http 1:

http 2:

http 3:

http 4:

Field of view. Erisim tarihi: 22 Agustos 2025, Alindigi
adres: https://en.wikipedia.org/wiki/Field_of view

Vertical cinema. About. Erisim tarihi: 22 Agustos 2025,
Alindig1 adres: https://verticalcinema.org/about/

Nielsen. (2017). Millennials on millennials: A look at
viewing behavior, distraction and social media stars.
Erisim tarihi: 22 Agustos 2025, Alindig1r adres:
https://www.nielsen.com/insights/2017/millennials-on-
millennials-a-look-at-viewing-behavior-distraction-
social-media-stars/

Chiossi, F., von Zastrow, A., de-Wit, L., & Spiers, H.
(2023). Short-form videos and cognitive fatigue: Effects of
TikTok-style media on attention and prospective memory.
arXiv. Erigim tarihi: 22 Agustos 2025, Alindigi adres:
https://arxiv.org/pdf/2302.03714

http 5. George Lucas on Charlie Rose (2015). [Video].

http 6:

http

http 8:

Erisim tarihi: 22 Agustos 2025, Alindigi adres:
https://www.youtube.com/watch?v=JS|_APk7VD8

Berg, M. (2020). Quibi by the numbers: From sizzle reel
to sunken ship in less than seven months. Forbes. Erisim
tarini: 22 Agustos 2025, Alindigi  adres:
https://www.forbes.com/sites/maddieberg/2020/10/21/qu
ibi-by-the-numbers-from-sizzle-reel-to-sunken-ship-in-
less-than-seven-months/

7:  Bir ruzgar gibi gegen Quibi. Manifold.
Erisim tarihi: 22 Agustos 2025, Alindigi adres:
https://manifold.press/bir-ruzgar-gibi-

Who tf did i marry?. Erisim tarihi: 22 Agustos 2025,
Alindig1 adres:
https://en.wikipedia.org/wiki/Who_TF_Did_I_Marry%F

23



Sinema

http 9: Drama Pops. App Store. Erisim tarihi: 22 Agustos 2025,
Alindig1 adres:  https://apps.apple.com/us/app/drama-
pops-reel-shorts-tv/id6503891345

http 10: Sefik, Y. (2024). “Zirvede’nin yonetmeni Fatih Ahmet
Kaya ile konustuk. Episode Dergi. Erisim tarihi: 22
Agustos 2025, Alindig1 adres:
https://episodedergi.com/zirvedenin-yonetmeni-fatih-
ahmet-kaya-roportaj

http 11: Dikey dizi geliyor: Ik yapimin ismi belli oldu! (2024).
Cumhuriyet. Erisim tarihi: 22 Agustos 2025, Alindig
adres: https://www.cumhuriyet.com.tr/yasam/dikey-dizi-
geliyor-ilk-yapimin-ismi-belli-oldu-2262773

http 12: Can, S. (2025). Turkiye’nin ilk dikey gerilim dizisi
‘Blackpill’ sete ¢ikti: 8 giinde 70 béliim! Anadolu’da
Bugun. Erisim tarihi: 22 Agustos 2025, Alindig1 adres:
https://anadoludabugun.com.tr/televizyon/turkiyenin-ilk-
dikey-gerilim-dizisi-blackpill-sete-cikti-8-gunde-70-
bolum-243103h

24



Sinema

AZIZLiK IMGESININ SINEMASAL
KURULUSU: SEHRIN AZIZLERI
FILMLERINDE IKON VE ANLAM

Tolga GUROCAK!
Sibel TIMUR?

1. GIRIS

Resim ile sinema arasindaki iligki, modern gorsel kiiltiirde
gorme bicimlerinin siirekliligi ve medyaya bagli doniisiimleri
temelinde tartisiimaktadir (Mitchell, 1986). Resim, tarihsel olarak
kompozisyon, figiir diizeni ve 1s1k Orgiitlenmesi gibi gorsel
duzenleme ilkelerini kurumsallastirmakta; sinema ise bu ilkeleri
hareket, siire ve ardisiklik i¢inde yeniden Orgiitleyerek farkli bir
temsil bicimi Uretmektedir (Aumont, 1997; Bordwell et al.,
2020). Bu sureklilik, kompozisyon kaliplari, figur tipleri, jest ve
durus kaliplart ile 151k ve renk diizenlerinin farkli donem ve anlati
baglamlarinda yeniden ortaya ¢ikisi {izerinden izlenebilmektedir.

fkon kavrami, bu tanmabilir kaliplari adlandirmak ve
tartismay1 kavramsal olarak tutarli bir zeminde siirdiirmek
amaciyla gorsel metinlerde tekrar ederek yerlesen ve bu sayede
tanima ile ¢agrisim siire¢lerini hizlandiran isaretleri ifade etmek
iizere kullanilmaktadir (Eco, 1976). ikonlar, imge icinde anlamin
hizla kurulmasina aracilik eden kodlar olarak islemektedir
(Barthes, 1977; Panofsky, 1955) ve gorsel kilturde ozellikle
dinsel imgeler alaninda One c¢ikmaktadir (Belting, 1994).

Dr. Ogr. Uyesi, Afyon Kocatepe Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Sinema ve
Televizyon Bolimi, ORCID: 0000-0002-5284-8447.

Ars. Grv. Dr., Afyon Kocatepe Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi Temel Egitim
Bolimi Afyon, ORCID: 0000-0002-0067-3489.
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Hiristiyan gelenekte hag/carmih, aziz tasvirleri, relik kutulari,
vitraylar ve cesitli kutsal nesneler, litiirjik! mekan ile gtindelik
dindarlik pratiklerinde siireklilik arz eden bir gorsel cevre
uretmektedir. Bu c¢evre, kutsalin mekéansal ve gorsel olarak
deneyimlenmesine aracilik etmektedir (Belting, 1994; Greeley,
2000; Pentcheva, 2010). Bu baglamda azizlik imgesi, kutsallik,
kurban ve adalet temalarinin yogunlastig1 ayricalikli bir ikon tiirti
olarak belirginlesmektedir. Frontal ve duragan durus, hale,
hiyerarsik dl¢ii ve nitelik nesneleri araciligiyla standartlasan aziz
figiirti, ilahi adaletin, dogru inancin ve ¢ogu durumda siddetle
iligkili kurbanligin gorsel odagi haline gelmektedir (Ouspensky &
Lossky, 1999; Freedberg, 1989). Bdylece azizlik imgesi, sug,
ceza, mazlumiyet ve kefaret temalarimi yogunlastiran anlamlar
batiini (Greeley, 2000) olarak hem geleneksel resim hem de
modern sinema anlatilar1 i¢cinde yeniden yorumlanabilmektedir
(Mitchell, 1986).

Son yillarda din, gorsel kiiltiir ve sinema kesisiminde
tiretilen c¢aligmalar, azizlik imgelerinin ve genis anlamiyla
Hiristiyan ikonografisinin yalnizca dini film olarak adlandirilan
yapimlarda degil, sug, aksiyon ve siiper kahraman anlatilar1 gibi
popller tirlerde de yogun bigimde kullanildigin1 ortaya
koymaktadir (Spencer-Hall, 2018; Pitafi, 2023). Katolik
imgelemi incelemelerinde vurgulanan, Tanri’nin diinyada ve
maddi imgelerde deneyimlenen bir mevcudiyet olarak
kavranmasi, Katolik estetigin giincel sinemada siklikla fazla ve
gosterigli  dinsel gorsellik {izerinden hatirlanmasina zemin
hazirlamaktadir (Greeley, 2000; Ripatrazone, 2025). Bu
baglamda Sehrin Azizleri (The Boondock Saints) (Troy Duffy,
1999) ve Sehrin Azizleri 2: Azizler Giinii (The Boondock Saints
2: All Saints Day) (Troy Duffy, 2009), yogun kilise sahneleri,
abartili hag¢ kolyeleri, tespihler, dua esliginde gergeklestirilen

! Hiristiyanlik baglaminda ayin diizenine ve bu diizen i¢inde kullamlan ritiiel, metin

ve mekansal orgiitlenmeye iliskin olan.
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infaz sekanslart ve dogrudan azizlere gonderme yapan
basliklariyla asir1 Katolik bir gorsel evren kurmaktadir. Bu
evrende azizlik imgesi, kent mekaninda isleyen bir vigilante?
adalet anlatisinin odak noktasina yerlestirilmektedir. Yonetmen
Troy Duffy’nin yakin tarihli bir sdyleside filmlerdeki dinsel
imgelerin bilingli ve ozellikle inan¢ ile kardeslik temalarini
vurgulamak amactyla kullanildigini ifade etmesi, bu gorselligin
tesadiifi degil, anlat1 kurucu bir tercih olarak isledigini
gostermektedir (Indie Film Hustle, 2025). Boylece azizlik imgesi,
klasik resim ve kilise baglaminda kurulan kutsallik-kurban-adalet
diigiimiinden kopmaksizin, Sehrin Azizleri filmlerinde sekuler bir
su¢ evreni ic¢inde yeniden konumlandirilmakta; Katolik
ikonografisi hem tanima ve c¢agrisimi hizlandiran gorsel bir
kisayol (Greeley, 2000; Brungardt, 2022) hem de vigilante
adaletini mesrulagtiran bir sdylemsel ¢erceve olarak islemektedir.

2. IKON KAVRAMI VE DINSEL IMGE

ikon, gostergebilimsel tartismalarda temsil ettigi nesneyle
benzerlik iligkisi kuran isaret tiiri olarak tanimlanmaktadir.
[fadenin bicimsel oOzellikleri ile gdnderdigi nesnenin algisal
nitelikleri arasindaki yakinlik, ikonun ayirt edici niteligi olarak
gorulmektedir (Eco, 1976). Peirce’in (1931-1958) ikon—indeks—
sembol ayriminda ikon, niteliksel benzerligi; indeks nedensel ya
da mekansal iliskiyi; sembol ise uzlasimsal bir kural ya da
aliskanliga dayali bagi temsil etmektedir. Cagdas tartigmalarda
ise highir imgenin nesnesini aynen yansitmadigi (Cantas, 2024),
ikonik isaretin her zaman belirli bir kurgu ve soyutlama diizeyi
igerdigi vurgulanmaktadir (Capirci, 2022).

2 Otoritenin adalet saglayamadif1 ya da yetersiz kaldig1 iddiastyla, hukuki yetkisi

olmaksizin kendi inisiyatifiyle siddet kullanarak suglular1 cezalandirmaya girisen
kisi ya da grup.
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Gorsel kiiltiir alaninda ikon, yalniz bigcimsel benzerlikle
smirli bir isaret degil, kiiltiirel dolasim iginde tekrar eden
kullanimlar sayesinde taninabilir hale gelen bir gorsel kalip
olarak ele alinmaktadir. Bir imge tarihsel ve toplumsal
baglamlarda siirekli tekrarlandiginda, izleyicide neredeyse
otomatiklesmis tanima ve cagrisim siireglerini  harekete
gecirmektedir. Bu tiir ikonik kaliplarin kompozisyon ve vurgu
diizenekleriyle iligkisi, gorsel bir gramer c¢ercevesinde
tartisilmaktadir (Barthes, 1977; Mitchell, 1986; Kress & van
Leeuwen, 2020). Ikonografik yaklasim bu kodlarm imge
tizerindeki dagilimmi betimlemekte; ikonoloji ise tarihsel,
toplumsal ve teolojik anlam ufuklarmi iktidar ve ideoloji
iliskileriyle birlikte tartismaya ag¢maktadir (Panofsky, 1955;
Mitchell, 1986).

Bu cercevede Hiristiyanlik baglaminda hag, Meryem ve
aziz tasvirleri, modern anlamda sanat yapiti olmaktan Once,
kutsalin diinyadaki maddi tasiyicisi olarak kavranmakta ve ibadet
ile koruma pratiklerinin odagina yerlesmektedir (Belting, 1994;
Freedberg, 1989). Bizans panel ikonlarinda hiyerarsik
kompozisyon, frontal durus ve altin zemin, belirli teolojik ilkeler
dogrultusunda kurulmus biitiinliikli bir ‘gorsel teoloji’ dilinin
temel 6geleri olarak tanimlanmakta; altin zeminin 1s1kla kurdugu
iligki, kutsal atmosferin maddi ve optik bir yogunlagmasi
biciminde yorumlanmaktadir (Ouspensky & Lossky, 1999;
Pentcheva, 2010; Betancourt, 2016). Bat1 Hiristiyanliginda Orta
Cag ve erken modern donem boyunca freskler, mihrap resimleri
ve cok panelli altar dizenlemeleri, litiirjik mekanin yapisal
parcasi ve aziz kiiltlerinin odak noktasi olarak islev gormektedir
(Bynum, 2011; Ivani¢, Laven & Morrall, 2019). Yogun 6piilme
sonucu kutsal figurin yizinln ve ellerinin asindig1 panolar ya da
sehir icinde tasinan resimler, imgenin yalnizca goriilmek icin
tiretilen bir ylizey degil, dokunulan ve ritiiel pratikler i¢cinde etkin
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bicimde kullanilan bir ibadet nesnesi olarak isledigini
gostermektedir (Rudy, 2010; Hamburger, 1998).

Cagdas din ve gorsel kiiltiir ¢alismalari, bu mirasi yalnizca
tarihsel bir ikonografi repertuvari olarak degil, duyusal deneyim
ve giindelik pratikler diizeyinde isleyen bir medya bi¢imi olarak
kavramaktadir. Morgan’in (2005) ‘kutsal bakis’ kavrami ile
Meyer’in (2011; 2015) aracilik ve mevcudiyet {iretimine
odaklanan galigmalari, 6zellikle Isa tasvirleri ve popiiler dindarlik
imgelerinin  gdriinmez olan1  giindelik duyusal diinyada
hissedilebilir kilan maddi ve gorsel araclar olarak isledigini
ortaya koymaktadir. Bu baglamda dinsel ikon, 6zellikle de azizlik
imgesi hem teolojik olarak tanimlanmis hem de kiiltiirel bellek ve
duygulanim ekonomisi i¢ginde yerlesmis yogun bir anlam diiglimii
olarak kavranmakta (Freedberg, 1989; Morgan, 2005); bu diigiim
modern sinema baglaminda da farkli bicimlerde yeniden
kurulmaktadir.

3. RESIM SANATINDA iKON KULLANIMI

Hiristiyan gelenekte gorsel sanatlar, inan¢ diinyasinin
hem ifadesi hem de 6gretim araci olarak merkezi bir konumda yer
almaktadir. En erken katakom® resimleri ve duvar
siislemelerinden itibaren resim, Tanri’y1 yliceltmenin, inang
ilkelerini aktarmanin ve topluluk kimligini kurmanin baglica
yollarindan biri olarak kullanilmaktadir (Belting, 1994). Geg
modern donem koleksiyon incelemeleri, Bati Avrupa resim
mirasinin énemli bir béliimiiniin dinsel konulu yapitlar tarafindan
olusturuldugunu; biiylik miizelerdeki tablolarin kayda deger bir
ylizdesinin dogrudan Hiristiyan ikonografisine dayandigini
gostermektedir (Belting, 2016; National Gallery, 2024).
Katolikligin gorsel kiiltiire giiclic vurgu yaptigim1 ele alan

3 Genellikle yeraltina oyulmus mezarlik ve gomii galerileri.
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caligmalar, Katolikligin goriiniir olan {izerinden igleyen bir
dindarlik tipi irettigini ve resimsel ikonlarin inan¢ pratiginin
ayrilmaz bir bileseni haline geldigini vurgulamaktadir (Ivanic,
2022).

Bu baglamda ikon kavrami, resim sanatinda tekrar eden
ve taninabilir hale gelen figiir, sahne ve nesne diizeneklerini
adlandirmak i¢in temel bir kavramsal ara¢ olarak
kullanilmaktadir. Klasik ikonografi geleneginde resimler; Incil
sahneleri, Meryem ikonografisi, aziz yasamlar1 ve eskatolojik*
tasvirler gibi konu dagarciklari {izerinden siniflandirilmakta,
figtirlerin beden duruslari ve mekansal konumlanmalar1 ayrintili
semalar halinde ¢oziimlenmektedir (Panofsky, 1955; Taylor,
2011). Azizlerin sembollerine iliskin giincel ¢aligmalar, belirli
azizlerin hayvan, bitki ya da ara¢ gere¢ sembolleriyle (aslan,
anahtar, palmiye dali, kilig, kitap vb.) sistemli bi¢imde
eslestirildigini ve bu gorsel kodlarin yiizyillar boyunca yiiksek bir
stireklilik gosterdigini ortaya koymaktadir (Fine Art Restoration
Company, 2022; Ivanic¢, 2022). Boylece azizlik ikonlari, yalnizca
anlatinin konusunu isaret eden sahneler degil, izleyicinin ayrintili
metin bilgisine ihtiya¢ duymaksizin figiirii tanimasin1 saglayan
gorsel kisaltmalar haline gelmektedir.

Dinsel ikonlarin resim sanatindaki islevi Ogretici
(didaktik) boyutla sinirli kalmamaktadir. Orta Cag sonu ve Barok
donem kilise duvar resimleri, mihrap tablolar1 ve ¢cok panelli altar
diizenlemeleri, cemaatin duygulanimini yonlendiren gorsel
aygitlar olarak islemektedir (Freedberg, 1989; Bynum, 2011).
Dramatik 1s1k kullanimi, abartili jestler ve izleyiciyi igine ¢eken
kompozisyon kurgusu, azizlerin aci, seving ya da sefaat
sahnelerini yalniz anlatmakla kalmamakta; bu deneyimleri
izleyicinin bedeninde de yankilamay1 hedeflemektedir (Morgan,

4 Dinsel diisiincede diinyanin sonu, ahiretin baslangici, 6liim, kiyamet, yargi ve nihai

kurtulus ya da mahkimiyet gibi ‘son seyler’e iligkin inang ve dgretiler.
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2005). Resimsel ikonun mekansal konumlanisi da bu islevselligi
giiclendirmektedir. Mihrap resimleri, yan sapel tablolar1 ve
freskler, litiirjik merkeze ve yan sunaklara yerlestirilmektedir.
Ayni figtirler kii¢iik baskilar ve taginabilir ikonalar araciligiyla ev
ici dindarliga da tasinmakta ve kirilma anlarinda basvurulan
gorsel odaklar haline gelmektedir (Ivani¢, Laven & Morrall,
2019; Ivani¢, 2022; Belting, 2016).

Kiiresel Hiristiyanlik tarihi dikkate alindiginda, resimsel
ikonun yalnizca Avrupa merkezli bir fenomen olmadig:
belirtilmektedir. Cizvit gorsel kiiltiirii {lizerine ¢alismalar,
tarikatin Asya ve Amerika’daki misyonlarinda resim, baski,
tiyatral sahneleme ve yerel gorsel formlar1 bir arada kullanan
esnek bir ikon repertuvari gelistirdigini gostermektedir (Fleming,
2019). Farkli cografyalarda aziz tasvirleri yerel kiyafet, mimari
ve sembollerle birlesmekte; boylece azizlik ikonunun melez,
senkretik® bigimler aldig1 belgelenmektedir (Saints and
Syncretism in Global Christian Art, 2025). Modern ve ¢agdas
resimde ise ikonik dinsel imgeler, bir yandan panel, yumurta
tempera® ve altin zemin gibi tekniklerle siirdiiriilen bir gelenek,
diger yandan feminist, postkolonyal ve queer perspektifler
icinden yeniden yazilan bir tartisma alani olarak ortaya
cikmaktadir (The Handbook of Visual Culture, 2017; God Is Gay,
2024). Bu genis perspektiften bakildiginda, resim sanatinda ikon
kullanimi, tarihsel olarak birikmis teolojik, kiiltiirel ve
duygulanimsal anlamlarin yogunlastirilmig tasiyicist olarak
islemektedir. Azizlik ikonlar1 kilise, ev, miize ve sergi
mekanlarinda dolasarak gorsel bellegi yapilandirmakta ve sinema

Farkli kokenlere ait inang, sembol, ritliel ya da kiiltiirel 6gelerin bir araya gelerek
i¢ ice gectigi, melez bir biitiin olusturdugu durumlar.

Tarihsel olarak Orta Cag ve erken Ronesans’ta ahsap paneller iizerine yapilan
ikonalar ve altar resimlerinde yaygin bi¢imde kullanilmis; hizli kuruyan, ince
katmanlar halinde uygulanan ve mat, dayanikli bir ylizey olusturan bir resim
teknigi.
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gibi hareketli gorlintii mecralarinda yeniden beliren ikonografik
kaliplar i¢in zemin hazirlamaktadir.

4. SINEMADA DINSEL iKONLAR VE AZIZLiK
IMGESININ DONUSUMU

Resim sanatinda kurumsallasan dinsel ikon repertuvari,
sinema tarafindan adeta hazir bir gorsel sozlik olarak
kullanilmistir. Sinema kadraj, hareket, kurgu ve ses araciligiyla
bu sozligii yalnizca alintilamakla kalmamakta; zaman ve mekan
icinde yeniden dlzenleyerek dramatik siireclere eklemlemektedir
(Dalle Vacche, 1996; 2019). Resim-sinema iliskisini inceleyen
caligmalar, sinemanin resimsel kompozisyonlar1 dogrudan tekrar
ettigi ya da bunlar iizerinde varyasyonlar lrettigi sahnelerde
ikonografik stirekliligin  6zellikle goriiniir hale geldigini
vurgulamaktadir. Bdylece dinsel ikon, panel ya da duvar
ylizeyinden ayrilarak hareketli goriintii iginde yeni bir
mevcudiyet ve etki alan1 kazanmaktadir (Spencer-Hall, 2018).
Din ve sinema iligkisini ele alan giincel yaklasimlar, film
gosterim deneyiminin salt estetik bir tecriibe olmaktan cok rittel
ve topluluk pratikleriyle benzerlikler tasidigini; sinema
salonunun karanlik, ortak ritmi ve odak noktasi belirlenmis
modern bir ritliel alan gibi isledigini ileri siirmektedir (Plate,
2017). Morgan’in (2005) kutsal bakis kavrami, belirli bir bakma
tarzinin imgeyi ruhani agirhikla yiikledigini ve gorlintiiniin
izleyici hafizasinda duygusal ve neredeyse bedensel bir deneyim
olarak yer ettigini vurgulamakta; dinsel ikonlarin sinemadaki
kullaniminin bu bakis1 ya dogrudan cagirmakta ya da sekiiler
baglamda  doniistiirerek  yeniden  liretmekte  oldugu
belirtilmektedir.

Sinemada azizlik imgesinin  kurulusu, resimsel
ikonografide  tanimlanan  Ogelerin  hareketli  goriintiiye
uyarlanmasi {lizerinden izlenmektedir. Figiir ikonlar1 diizeyinde
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kutsallik atfedilen karakterler kadraj icinde merkezi ve ayricalikli
konumlara yerlestirilmekte; bedenleri ¢ogu zaman frontal, dik ve
cevresindeki figiirlerden ayrigmis bigimde temsil edilmektedir.
Dua, diz ¢okme, ellerin kenetlenmesi gibi jestler ile kurbanlik ya
da teslimiyet cagrisimi uyandiran durus kaliplari, azizlik imgesini
giiclendiren tekrarlanan motifler olarak islemektedir. Nesne
ikonlar1 arasinda ha¢ ve c¢armih bigimleri, tespih, aziz
heykelcikleri, kutsal kitaplar, ikonalar ve yazili dualar yer
almakta; bunlar kimi zaman kadrajin merkezine, kimi zaman da
karakterin  bedeniyle organik bag kuracak  bicimde
konumlandirilmaktadir (Ivani¢, 2022). Ibadet mekanlarinda
15181n kutsal bir atmosferin insasinda belirleyici oldugu (Coban,
2025); kilise i¢ mekaninda yan sapellerin kurgusu, mum 1s1ginin
sinirli ama yogun etkisi ve vitraylardan siiziilen 151k demetlerinin
karanlik-aydinlik karsithigt ve hale etkisi {lreterek azizlik

imgesine sinematografik bir derinlik kazandirdig: tartisilmaktadir
(Morgan, 2005).

Din ve popiiler sinema iliskisi baglaminda azizlik
ikonasinin ¢ogu kez vigilante adaleti, kahramanlik ve fedakarlik
temalariyla eklemlenerek sekiilerlestirildigi; aziz figiiriiniin yerini
Kimi zaman ‘sokagin azizi’, ‘su¢la savasan kahraman’ ya da
‘kurban edilen anti-kahraman® gibi melez figiirlerin aldig
belirtilmektedir (Pitafi, 2023). S6z konusu figurler, klasik aziz
ikonografisinin 151k, durus, kurbanlik ve adalet temalarim
korumakta; ancak anlat1 diizeyinde hukuk sistemi, kent siddeti ve
toplumsal travmalarla iliskilendirilmis bir gorsel-soylemsel
cerceve i¢inde yeniden kurulmaktadir. Bu genel gerceve, Sehrin
Azizleri ve Sehrin Azizleri 2: Azizler Giinii filmlerinde Katolik
ikonografinin su¢ ve aksiyon anlatist i¢ginde nasil devreye
sokuldugunu tartigsmak i¢in analitik bir arka plan sunmaktadir.
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5. SEHRIN AZIZLERI (1999) FILMINDE AZiZLiK
IMGESININ KURULUSU

Troy Duffy’nin yonettigi Sehrin Azizleri, Boston’da
yasayan Irlanda kokenli Katolik ikiz kardesler Connor ve Murphy
MacManus’u merkezine alan bir polisiye aksiyon filmidir.
Acilista Pazar ayininde Isa heykeli 6niinde dua eden kardesler, St.
Patrick’s Day sirasinda Rus mafyasiyla girdikleri ¢atigmada iki
cete lyesini Oldiirdiikten sonra Tanri’dan sehri kotiiliikten
arindirma cagris1 aldiklarina inanir. Bunun iizerine ‘ilahi adalet’
adina kentteki suglular1 sistematik bigimde ortadan kaldirmaya
koyulurlar. *Veritas’ (hakikat) ve ‘Aequitas’ (adalet) dévmeleri
ile Katolik dua ritiielleri, infazlar1 kutsallikla cerceveleyen
isaretlere dontislr. FBI ajan1 Paul Smecker’in sorusturmasi
boyunca kardeslere duydugu sempati giderek artar; finalde mafya
liderinin mahkeme salonunda infazi ile ikizler ‘Saints’ olarak
kamusal bir imgeye kavusur.

Filmin acilisinda kilise mekani, altar diizeni, ¢armih, rahip
figiirii ve cemaatin toplu beden koreografisi araciligiyla klasik
Katolik kutsal mekan ikonografisini yeniden Uretmektedir
(Ivanic, 2022). Carmihin merkezi kadrajlanisi, kirmizi agirlikl
renk dizeni ve yukaridan asagi siizillen kamera hareketleri,
kiliseyi tarihsel Katolik gorsellikte oldugu gibi agirlik, otorite ve
duygulanimin odak noktast haline getirmektedir. Vaazin Kitty
Genovese vakasina gonderme yaparak ‘kotilik karsisinda
kayitsiz kalmanin’ ahlaki sonuglarini vurgulamasi, azizligi pasif
kurbanlik yerine etkin miidahale etigi iizerinden tanimlayan bir
cerceve sunmaktadir. Ayin sonrasinda kardeslerin Isa heykelini
Opmesi, dokunma ve 0pme edimlerinin kutsal figiirle yakinlik
kuran rittiel niteligini (Freedberg, 1989; Belting, 1994) sinemasal
diizeyde yeniden iiretmektedir. Bu edim, geleneksel dindarlikta
teslimiyet ifadesi iken filmde vigilante roliine gegisi isaret eden
bir esik gibi kurulmaktadir.
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[lk biiyiik infaz sekansinda, kardeslerin tavan arasindan
Rus mafyasinin bulundugu daireye sarkarken halat konusunda
1srar etmeleri 6nce komik bir ayrinti gibi goériinmekte, ancak
tavanin kirilmasiyla birlikte slapstick’ dgeleri igeren, asir1 stilize
bir aksiyon koreografisine doniismektedir. Kardeslerin bas asagi,
halata bagl dairesel hareketlerle saldirganlar1 oldiirdiigii bu
sahnede bedenlerin simetrik yerlesimi, dua aninda yan yana diz
¢okmeleri ve boyunlarindaki ha¢ kolyelerinin yakin planlarla
gosterilmesi, hagin kurbanlik ve kurtulus c¢agrisimlarini infaz
sonrast bir arinma ritiieliyle birlestirmektedir. Halat sahnesi,
dramatik 1s1k kullanimi ve merkezka¢ kuvvetinden faydalanan
kompozisyonuyla Barok resimdeki ‘goksel ceza’ temalarini
cagristiran bir gorsel sema tretmektedir. Boylece Katolik
ikonografi, popiiler aksiyon estetigiyle kaynasmakta ve azizlik
imgesi kurbanliktan ¢ok gosterisli, performatif bir kahramanlik
tarzi olarak kodlanmaktadir (Dalle Vacche, 1996; Bynum, 2011).

Finalde mafya liderinin yargilandig1 mahkeme sahnesinde
azizlik imgesi kamusal ve medyatik bir performans dlzeyine
tasinmaktadir. Ug ay sonrasina atlayan anlatida, ikizler ve
babalar1 kalabalik salona sizmaktadir. U¢ figlirin yan yana
dizilisi, merkezde silahli kardeslerden birinin hafif Onde
konumlanis1 ve arkadaki yasli baba figiirii, altar iiclemelerini
cagristiran bir kompozisyon kurmaktadir (Belting, 1994; Ivanic,
2022). Aile duasimin litiirjik ritim ve tekrarlarla okunmasi, Tanr1
adina konustugunu 6ne siiren ‘coban’ sdylemini performatif bir
bildirgeye donistirmektedir. Kadrajda silah namlular,
‘Veritas/Aequitas’ dovmeleri ve hedefteki mafya lideri ayni
gorsel diizlemde bulusturulmaktadir. Mahkeme salonundaki
televizyon kameralari, infaz1 ibadet mekanindan sekiiler kamusal
alana ve medyatik dolasima agilan bir gosteri haline
getirmektedir. Boylece film, resimsel azizlik ikonografisinden

7 Abartili hareketlere ve absiirt durumlara dayanarak kahkaha yaratmay1 amaglayan,

gorsel odakli bir mizah tarzi.
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devraldig: figiir, jest ve mekan kodlarin sekiiler siddet ve “cool’
aksiyon estetigiyle eklemleyerek azizligi, azizlestirilmis katillerin
kamusal markasi olarak yeniden kurmaktadir.

6. SEHRIN AZIZLERI 2: AZIZLER GUNU (2009)
FILMINDE AZiZLiK IMGESININ YENIDEN
KURULUSU

Sehrin Azizleri 2: Azizler Giinii, ilk filmin olaylarindan
yaklasik on yil sonrasinda ge¢gmekte ve MacManus kardeslerin
babalar1 Noah ‘Il Duce’ ile birlikte irlanda kirsalinda siirgiin
halinde yasadiklar1 pastoral bir acilis sekansi ile baslamaktadir.
Koyun giiden, uzun sagli ve sakalli kardeslerin neredeyse
ikonografik bir ‘coban-aziz’ tipine doéniistiirtildiigii bu sahneler,
hem kentteki mitik aziz imajindan hem de Onceki infazlarin
siddetinden gegici bir geri ¢ekilis olarak kurulmaktadir (Quinn,
2009). Boston’da bir papazin, MacManus kardeslerin ‘imzasini’
taklit eden bir bicimde oOldiiriilmesi, anlatiyr yeniden harekete
geciren tetikleyici olay olur. Kardesler iizerlerine atilan sugu
temizlemek ve babalarimin gegmisiyle yiizlesmek iizere kente
doner. Bu kez yanlarina katilan Romeo ve FBI ajan1 Eunice
Bloom ile birlikte ilk filmde kurulan ‘Irlandali Katolik aziz-
vigilante’ figiirii, daha karmasik sug iliskileri ve artan diizeyde
stilize siddet esliginde yeniden sahneye siirillr.

Devam filminde azizlik imgesi, ilk filme kiyasla daha
abartili, kendi kendinin farkinda ve yer yer 6z-parodik bir tona
birinmektedir. *Azizler Gund’ (All Saints Day) basligi,
kardeslerin artik yalnizca kent efsaneleri ve yan karakterlerin
anlatilar1 araciligiyla degil, bizzat film i¢inde isimlendirilmis bir
aziz figiiri olarak konumlandirildigimi  gostermektedir.
Irlanda’dan doniis hazirhg sekansinda sa¢ ve sakallarin
kesilmesi, aynada kendini yoklama ve yavas ¢ekimle paltolarin
giyilmesi, klasik ‘kahramanin geri doniisii’ klisesini Katolik
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ikonografiyle birlestirerek bir yeniden dogus ritlieli sunar.
Kamera, govdedeki Isa dévmeleri, ‘Veritas/Aequitas’ yazilari,
ha¢ kolyeler ve tespihler iizerinde 1israrla durur. Connor’in
sirtindaki Isa gévdesi ile Murphy’nin sirtindaki carmiha gerilmis
ayaklar, ‘Ecce Homo’® ve ‘Carmiha Gerilis’ temalarinin iki
bedene boliinmiis parcali bir ikonu gibi c¢ercevelenmektedir.
Boylece azizlik, disaridan ilistirilen bir sifattan ¢ok, karakterlerin
bedensel kimligine kazinmis bir isaret haline gelmektedir
(Marsili, 2013).

Nesne ikonlar1 diizeyinde tespih ve hag¢ gibi Katolik
objelerin ilk filme gore daha gosterisli bigimde teshir edildigi
goriilmektedir. Tespih, giindelik kullanim nesnesi olmanin
Otesinde, silaha eslik eden bir aksesuar, elde sallanan ve kameraya
dogru gosterilen bir imge olarak sik sik yinelenmektedir. Bu
durum, filmi, dinsel sembollerle i¢ ige gegen siddet temsillerinde,
‘tespihini silah gibi tutan ve 6ldiirmeyi Tanr1’ya hizmet olarak
goren’ vigilante figurinin 6rneklerinden biri haline getirmektedir
(Greydanus, 2016). Hag¢ kolyeleri gogiis hizasinda iri planlarla
sunulmaktadir ve infaz sekanslarinda aile duasinin yiiksek sesle
tekrar edilmektedir. Bu durum, Katolik ikonografiyi siddetin
duygusal yogunlugunu artiran adeta gorsel bir mizik ve
eylemlere mesruiyet saglayan retorik bir c¢erceve olarak
konumlandirmaktadir.

Romeo karakterinin kardeslere hayran bir fan gibi
davranarak tespih ve haglarla poz vermeye ¢alismasi ve onlarin
duruslarin1 taklit etmesi, azizlik ikonunu Katolik baglamin
Otesine gecirerek hayranlik ve taklit tizerinden isleyen popiiler bir
kimlik koduna dontistirmektedir. Eunice Bloom’un cinayet

8 “Iste (bakin) insan”. Pilatus’un, ¢armiha gerilmeden 6nce kirbaglanmus, dikenli tac
takmis ve pelerin giydirilmis Isa’y1r kalabaliga gosterirken sdyledigi sozlere
gondermedir. ‘Ecce Homo’ ikonografisi, bu an1 betimleyen; yarali, dikenli tagh ve
cogu kez izleyiciye dogru bakan Isa figiiriinii merkeze alan resim ve heykel tiplerini
tanimlamak i¢in kullanilmaktadir (Belting, 1994; Morgan, 2005).
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mahallerini agir ¢ekim, teatral jestler ve neredeyse dans
koreografisini andiran hareketlerle yeniden canlandirdigi
sahneler ise anlatinin kendi ‘cool siddet’ estetiginin farkinda
oldugunu agik¢a ima etmektedir.

Noah ‘Il Duce’nin gengligine iliskin geriye donisler,
azizlik imgesinin aile ge¢misiyle birleserek bir soyagekim miti
haline geldigini gostermektedir. Mafya, kilise ve siddetle kurulan
iligkileri parga parca acgiga ¢ikan Noah, MacManus kardeslerin
buglinku vigilante pratiklerine bir tir ‘ata figurd® olarak
baglanmaktadir Boylece azizlik bu evrende kisisel bir segimden
ziyade ailevi bir kader gibi kodlanmaktadir (Marsili, 2013).
Mekan ve 151k kullanim1 da bu mitik ¢ergeveyi desteklemektedir:
Irlanda sahnelerinde dogal 151k ve pastoral manzara, yari-mistik
bir inziva hali kurarken; Boston’a doniisle birlikte karanlik depo
alanlari, bodrumlar ve dar i¢ mekanlarda gecen stilize catigma
sekanslar1, kutsal ve diinyevi alan arasindaki sinirlarin stirekli
ihlal edildigi, barok bir gOsteri atmosferi Uretmektedir.
Elestirilerde bu gorsel strateji, yiiksek oranda yavas ¢ekim ve
koreografik siddete yatirnm yapan, Katolik imge repertuvarini
etkileyici ama maco bir aksiyon dekoruna doniistiiren bir iislup
olarak nitelendirilmektedir (Ebert, 2009).

Infaz sahnelerinde dua, Latince metinler ve Incil
gondermelerinin 1srarla siirdiiriilmesi, azizligi yalnizca bir lakap
olmaktan ¢ikararak, karakterlerin kendi siddet eylemlerini
Tanrisal adaletin diinyevi uzantisi olarak kavradiklar1 diisiinsel
bir cergeveye baglamaktadir. Din ve gorsel kiiltlir agisindan
bakildiginda, azizlik imgesinin bu sekilde diinyevilestirilmesi ve
suc¢ anlatilarina eklemlenmesi, dinsel ikonlarin modern popiiler
sinemada nasil bir ‘marka isareti’ne doniistiiriildiiglinii gésteren
verimli bir goézlem alan1 sunmaktadir. Ikon, hem metin ici
diizeyde karakterlerin 6z mesruiyet kaynagi hem de metin dis1
diizeyde seyircinin tanidig1r ve yeniden irettigi bir kiilt figiir
olarak islemektedir (Greydanus, 2016; Morgan, 2005).
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7. SONUC

ik filmle karsilastirldiginda Sehrin Azizleri 2: Azizler
GUnU’nde azizlik imgesinin daha da abartilmis, kendi kendinin
farkinda ve zaman zaman O6z-parodik bir ton kazandigi
sOylenebilir. Filmin baghiginin bizzat Hiristiyan takvimindeki
‘Azizler Giinii'ne génderme yapmasi, agilistaki Irlanda’daki kir
sahnelerinde kardeslerin ¢obanliga siiriilmils azizler gibi
resmedilmesi ve sag, kostiim, jest diizeyinde asirilifin bilingli
bicimde kullanilmas1 parodiye yaklasan bir islup olarak
degerlendirilmektedir (Derry, 2012; Stone, 1999). Ikinci filmde
yan karakterlerin (Romeo, dedektifler, Eunice Bloom) neredeyse
karikatiire varan oyunculuk tarzlar1 ile sik sik ilk filme ve
efsanelesmis aziz figiirline yapilan gondermeler birlestiginde,
anlatinin kendi mitini taniyan ve yer yer bu miti ironik bigimde
yeniden Ureten bir fan-kiilt estetigi kurdugu goriilmektedir.

Devam filmi, MacManus kardeslerin kiilt statiistinii ve
azizlik imgesini hem anlati icinde hem de filmin hedefledigi
hayran toplulugu diizeyinde yeniden iiretmeye odaklanmustir. {1k
filmin smirli vizyon gosterimine ragmen ev gosterimi iizerinden
kalt bir filme doniismesi ve bu sayede ikinci filmin Gretim ve
dagitim siirecinin dogrudan hayran kitlesine seslenen bir
stratejiyle  tasarlanmasi, bu yonelimi  desteklemektedir.
Kardeslerin ‘Veritas/Aequitas’ dovmeleri, iri ha¢ kolyeleri,
tespihleri ve aile dualari, filmde hem karakter insasinin merkezine
yerlestirilmekte hem de film evreni diginda poster, tisért, dovme
sablonu ve kolye tasarimlarinda yinelenen bir gorsel repertuvara
doniismektedir. Boylece azizlik imgesi, yalnizca klasik resim ve
kilise baglamina ait bir kutsal ikon olmaktan ¢ikarak, cagdas
popiiler sinemada yeniden {iretilebilen, ¢ogaltilabilen ve
ticarilestirilebilen bir ikon tiirii olarak islemektedir.

Bu ¢6zimleme, Sehrin Azizleri filmlerinde kurulan azizlik
imgesinin, uzun bir resimsel ikonografi tarihine dayanan kodlar
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araciligiyla isledigini gostermektedir. Bizans panel ikonlarinda ve
Bati Hiristiyanliginin altar diizenlemelerinde goriilen frontal
durus, hiyerarsik Olcii, hale etkisi, merkezi figlir vurgusu ve
ikonografik oznitelikler, filmlerde simetrik kadrajlar, merkezde
konumlanan bedenler, arkadan gelen yogun 1sik huzmeleri ve
stirekli goriiniir kilinan hag, tespih, aziz heykelcigi gibi nesne
ikonlar1 seklinde yeniden kurulmaktadir (Belting, 1994;
Ouspensky & Lossky, 1999; Ivani¢, 2022). Barok resmin
dramatik 151k-g6lge kullanimi ile bakisin  ve hareketin
kadrajin/kompozisyonun merkezinden disa dogru dagildigi,
disartya firlayan bir dinamizm iireten kurgulari, 6zellikle halat
sahnesi ve yavag ¢ekimle kurulan infaz koreografilerinde aksiyon
estetigini  bicimlendirmektedir.  Altar  Uclemesine  6zgl
kompozisyon mantig1 ise mahkeme finalindeki iiclii (iki kardes
ve baba) sahnelemesinde giincellenmis bir sinemasal karsilik
bulmaktadir. Resim sanatinda yiizyillar boyunca aziz figiiriinii
ilahi adalet, kurbanlik ve sefaat temalar1 etrafinda yogunlagtiran
gorsel semalar, bu filmlerde sekiiler bir kent siddeti baglamina
taginmakta; boylece resimsel ikonografi, ¢agdas seyircinin hem
kolayca taniyabilecegi hem de etik olarak tartismaya agabilecegi
gliclii bir referans alan1 haline gelmektedir.

Sehrin Azizleri serisi bu agidan, dinsel ikonlarin sinemada
yalmizca dekoratif bir stil unsuru olarak degil, resimsel
ikonografiyle iligkili tarihsel anlam birikimini de tasiyan isaretler
olarak isledigini ortaya koymaktadir. Kardeslerin dua esliginde
infaz gerceklestirdikleri sahnelerde, kilise i¢ci mekan, altar diizeni
ve ikona etrafinda kurulan gorsel algi diizeni yeniden var
edilmektedir. Ayni isaretlerin bar, depo, mahkeme salonu gibi
sekiiler mekanlara tasinmasi, kanun disi adaleti mesrulastiric
islev gorerek resimden sinemaya uzanan ikonografik siirekliligi
goriiniir kilmaktadir. Bir yandan kutsal mevcudiyet ve
kurbanlikla iliskilenen azizlik imgesi yeniden harekete
gecirilirken diger yandan bu imge, popiiler kiiltiiriin cool siddet
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anlayisi, fan kiltiiri ve {riinlestirme pratikleriyle i¢c ice
gecirilerek sekiilerlestirilmis, hatta metalastirilmis bir gorsel
figiire dontstiiriilmektedir.

Bu ¢alisma, resim sanatinda azizlik ikonografisi etrafinda
biriken teolojik, duygulanimsal ve kiiltlirel anlam katmanlarinin,
cagdas sinema anlatilarinda nasil yeniden kodlandigini Sehrin
Azizleri filmleri Gzerinden orneklemektedir. Panel resimlerden
altar dizenlemelerine uzanan tarihsel repertuvar, bu filmlerde
kilise sahneleri, mahkeme performanslari ve koreografik infaz
sekanslar1 araciligryla hareketli goriintiilye aktarilmakta; bdylece
resim-sinema iliskisi, yalnizca bigimsel alinti diizeyinde degil,
azizlik imgesinin kutsallik, adalet ve siddet eksenlerinde yeni
anlamlar kazanmaktadir.
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SENTETIK GERCEKLIK VE YARATICI
YIKIM: SINEMADA YAPAY ZEKA
PARADOKSU

Seda KANDEMIR!

1. GIRIS: TEKNOLOJIK
BELIRLENIMCILIKTEN ALGORITMIiK
ESTETIGE

Sinema, dogasi1 geregi teknolojik bir sanattir. Lumiére
Kardesler'in sinematografisinden bugline, teknoloji her zaman
anlatim dilini doniistiirmiis ve yeniden sekillendirmistir. Ancak
yapay zeka (YZ) ve makine 6grenimi (ML), sinema tarihinde
daha dnce goriilmemis bir kirilma yaratmaktadir.

Geleneksel sinema, Andre Bazin’in(1967) deyimiyle
"gergekligin mumyalanmast" iken; YZ destekli sinema,
gercekligin yeniden ingasi veya sifirdan "haliisinasyonu"dur. Bu
durum, sinemanin ontolojisini (varlik sebebini) degistirmekte ve
su temel soruyu dogurmaktadir: Goriintliyli olusturan bir lens
degil de bir algoritma oldugunda, sanat eserinin "aurasi'na ne
olmaktadir?

Walter Benjamin, 1936 tarihinde yazdigi “Teknik Olarak
Yeniden-Uretilebilirlik Caginda Sanat Yapit1” makalesinde bu
soruya ¢ok net bir cevap vermektedir. Yeni teknolojilerle birlikte
sanat eserinin aurasi (biricikligi) yok olmaktadir (2015).
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Benjamin'e gore (2015), teknolojinin (0 ddnem igin
fotograf ve sinemanin) sanata miidahalesi, eserin "biricikligini"
ve "tarihsel tanikligin1" elinden almaktadir. En kusursuz yeniden
uretimde bile sanat eserinin 'simdi ve burada'ligi; yani bulundugu
yerde sahip oldugu biricik varhigi eksik kalmaktadir. “Teknik
olarak yeniden-iiretilebilirlik ¢aginda sanat yapiti”nin aurasi yok
olmaktadir. Bu durumda "Aura"nin kaybi ne anlama gelmektedir?
Benjamin'in "Aura" kavramimm ¢ temel dayanagi vardir:
Biriciklik, Mesafe ve Hakikat. Ornegin; bir yagli boya tablonun
(6rnegin Mona Lisa) aurasi vardir. Cilinkii o tabloyu gérmek igin
Louvre'a gitmek gerekmektedir. O tablonun bir tarihi, tuvalin
izerinde zamanin biraktig1 izler vardir. O, "orada"dir. Ancak o
tablonun fotografini ¢ekilip bir tisorte bastirildiginda veya dijital
bir kopyast telefon ekraninda goriintilendiginde, eser
kabugundan ¢ikarilmis olur. Eser artik gormek isteyene gelmistir,
onu gormek i¢in Louvre'a gitmeye gerek kalmamistir. Mesafe yok
olunca, biriciklik de (aura) kaybolmaktadir. Kopyanin oldugu
yerde "orijinal" kavrami da anlamini yitirmeye baslamaktadir.
Benjamin'e gore (2015) bir fotografin "orijinali" olmaz; o zaten
¢ogaltilmak i¢in vardir. Glnlmulzde bu durum yapay zeka
teknolojileri ile birlikte daha da karmasik bir hal almistir.
Benjamin’in auradan ilk bahsettigi donemlerde bir "orijinal™ eser
vardir (6rnegin bir heykel) ve onun kopyalar1 (fotograflar1) auray1
zedelemektedir. Yapay zeka donemindeyse ortada bir "orijinal”
eser zaten yoktur. YZ ile Uretilen bir gorselin veya metnin,
fiziksel diinyada bir karsiligi, bir "simdi ve burada"s1 hig
olmamugtir. YZ Urlnleri, "aurasiz dogan" nesnelerdir denebilir.
Onlar sadece birer veriden ibarettir, tarihleri yoktur, cografyalar
yoktur. Yapay zeka ile Uretilen sanat eserlerini, Benjamin’in
bakis agisiyla, auranin sadece yok oldugu degil, "biriciklik"
fikrinin de tamamen imha edildigi triinler olarak tanimlamak
daha dogru olabilir.
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Bu caligmanin, film endistrisindeki yapay zeka tzerine
yapilan arastirmalara katkida bulunmasinin yani sira, gelecekte
yapilacak c¢aligsmalara 151k tutarak potansiyel arastirmalara da yol
gostermesi amaclanmustir.

2. URETIM PRATIKLERINDE DONUSUM:
"YAZARIN  OLUMU"NDEN  "YAZARIN
OTOMASYONU"NA

Yapay zeka, senaryo yazimindan kurguya kadar yaratici
stirecin her asamasina sizmistir. Bu durum, Roland Barthes'in
(2013) "yazarin Olimi" kavramini dijital cagda yeniden
tartismaya agmaktadir. "Yazarm Olumi" (The Death of the
Author) adli makale, edebiyat elestirisinde ve metin
okumalarinda devrim yaratmis, post-yapisalci diisiincenin en
temel taslarindan biri olarak karsimiza ¢ikmaktadir (Barthes,
2013).

Bu kavramin temel iddiasi, yazarin bir Tanr1 olmadigi
Uzerinedir. Klasik edebiyat elestirmenlerine gore, bir eseri
anlamak igin yazara odaklanmak gerekmektedir. "Yazar burada
ne demek istedi?", "Yazarin ¢cocuklugu nasildi?", "Yazarin Siyasi
goriigii neydi?" gibi sorularla metnin sifresinin yazarin hayatinda
sakli oldugu diistiniilmektedir. Barthes buna karsi ¢ikmaktadir.
Ona gore, yazar, metnin tek sahibi ve otoritesi (bir nevi Tanris1)
degildir. Bir metni yazarin hayatina veya niyetine hapsetmek, o
metnin anlammi smirlamakta ve fakirlestirmektedir (Barthes,
2013).

Barthes (2013), kutsal ve dahi yazar (author) yerine,
anlatry1 6ncelemektedir. Anlati halihazirda var olan kelimeleri,
fikirleri ve kiiltiirel kodlar1 bir araya getiren bir aragtir. Ona gore
metin, yazardan ¢ikan orijinal bir ilhamdan kaynaklh
yazilmamaktadir. Metin, "bir alintilar kumasidir". Yazar,
yasadigi kulttrden kelimeleri almaktadir ve onlari yeni bir sirayla
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dizmektedir. Yani her metin, aslinda daha Once yazilmis
metinlerin bir kolajidir.

Barthes'a gore (2013) "Yazarm Olumd, okurun
dogumudur." Anlam yazarin zihninde degil, okurun zihninde
olugmaktadir. Metin, yazarin elinden c¢iktigi an yazarin
kontroliinden de ¢ikmaktadir. Her okur, kendi birikimi, duygusu
ve bakis acisiyla metni yeniden yazmaktadir. Ornegin; Franz
Kafka Doniigiim’( (2019) yazarken babasiyla olan sorunlarini
diistinmiis olabilir (yazarin niyeti). Ama ben bugiin o kitab1
okurken, onu modern ig hayatinin insan1 boceklestirmesi olarak
okuyabilirim (okurun yorumu). Barthes'a gore benim yorumum,
Kafka'nin niyetinden daha az degerli degildir. Hatta metin artik
bana aittir.

Barthes’in 6ne siirdiigii bu kavramin yapay zeka ile
baglantis1 6nemlidir. Cunku yapay zeka (YZ), Barthes'in ifade
ettigi anlatiyr ortaya ¢ikarmaktadir. YZ'nin bir "niyeti”,
"cocuklugu" veya "travmasi" yoktur. YZ, bir veri havuzundaki
(kiltiir  sozIligli) milyarlarca metni taramakta, bunlar
karistirmakta ve yeni bir kombinasyon sunmaktadir. Eger bir YZ
senaryo Yyazarsa, burada "yazar" kelimenin tam anlamiyla
“Olmdstiir”; geriye sadece dilin sonsuz kombinasyonu ve onu
anlamlandiran izleyici/okur kalmaktadir. Roland Barthes’in
(2013) da dedigi gibi; metnin babasi (yazar) 0lmiistiir, artik metin
Ozgurdur. Onu diledigi gibi anlamlandirmak, okurun
ozgirligiindedir.

2.1. Senaryo ve Algoritmik Yaraticihik

Dogal Dil isleme (NLP) modelleri (6rnegin GPT serisi),
klasik senaryo yapilarmi analiz ederek yeni anlatilar
olusturabilmektedir. Ancak bu, yaraticiliktan ziyade istatistiksel
bir olasilik hesabidir. CUnku algoritma, var olan kliseleri tekrar
etme egilimindedir. Bu durum, sinemada 6zgiinliigiin yitirilmesi
ve klige standardizasyonu riskini dogurmaktadir.
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Akademik literatiirde, algoritmalarin "yaratic1" olarak
kabul edilip edilemeyecegi tartisilmaktadir. Ritchie (2007), bir
programin yaraticiliginin, tirettigi sonucun kalitesi ve bu sonucun
ne kadar "tipik" oldugu ile dlgiilmesi gerektigini savunmaktadir.
Yapay zekanin bir senaristin yerini almaktan ziyade, yazara
‘dramatik bir asistan' olarak hizmet eden bir ara¢ oldugu
diistintilmektedir (Cohn, 2013).

2.2. Gorsel Efektler ve Deepfake Teknolojisi

Computer-Generated Imagery  (CGI)  teknikleri
kullanilarak, 6lmiis oyuncularin canlandirilmasi (Peter Cushing -
Rogue One) veya oyuncularin genglestirilmesi (The Irishman)
miimkiin hale gelmistir. Ancak bir oyuncunun bedeni ve sureti
tizerindeki miilkiyet hakki, dijital veri haline geldiginde
bulaniklasmaktadir.  Bu,  "dijital  kuklacilik"  olarak
adlandirilabilecek yeni bir somiirii bi¢imini de giindeme
getirmektedir. Etik olarak da ileride cok daha fazla sorunla
karsilagilma olasilig1 olan bir konu olarak karsimiza ¢ikabilir.

Deepfake teknolojisi, sinemada "gerceklik™ ve "temsil”
arasindaki sozlesmeyi tek tarafli olarak feshetmistir. Bir
oyuncunun yiiziinii ve sesini, onun fiziksel varligi olmadan
manipiile edebilme yetenegi, sinema etiginde ii¢ temel kriz alani
yaratmaktadir: Riza, Miilkiyet ve Hakikat.

Akademik literatirde "Digital Necromancy" olarak
adlandirilan bu durum, vefat etmis oyuncularin CGI ve Deepfake
yontemleriyle yeni filmlerde yeniden yer verilmesidir. Ornegin;
Peter Cushing (Rogue One) filmi ele alinacak olursa, 1994'te
vefat eden Cushing, 2016 yapimi Rogue One: A Star Wars Story
filminde Grand Moff Tarkin roliyle geri dondirilmiistir.
Yapilan bu uygulama ve kullanilan teknik yasal olabilir
(mirasgilarinin izniyle), ancak etik midir? Oyuncu, yasarken belki
de asla kabul etmeyecegi bir senaryoda, oliimiinden sonra
oynatilabilir mi? Bu durum, oyuncuyu bir "sanatc¢1" olmaktan
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cikarip, mirasc¢ilar tarafindan kiralanabilen bir "dijital varhiga"
indirgemektedir denebilir. Akla su sorular gelmektedir: Bir
oyuncunun mirasi, onun filmografisi midir yoksa biyometrik
verileri midir? Oliim, dijital ¢agda bir kariyer sonu olmaktan
cikmis midir? Teknolojinin daha da gelismesiyle birlikte;
sinemada yapay zeka ve etik sorunsalinin akademik olarak sik¢a
tartisilmaya deger bir konu oldugunu sdylemek miimkiindiir.

Sadece oliiller degil, yasayan oyuncular da tehdit
altindadir. Hollywood'daki son SAG-AFTRA grevinin ana
maddelerinden birinde, yapim sirketlerinin figiiranlarin yiizlerini
tarayip, onlara bir giinliik licret 6deyip, bu yiizleri sonsuza kadar
kullanmay1 istemelerine karsi olduklari belirtilmistir.

Eger bir stiidyo, oyuncunun "dijital ikizini" (digital twin)
olusturursa, oyuncunun yaslanmasi, hastalanmasi veya hayir
deme hakki anlamsizlasmakta ve zorlasmaktadir. Oyunculuk,
anlik bir duygu aktarimidir. Deepfake ile bir oyuncunun
aglamasi, giiliimsemeye ¢evrilebiliyorsa; performans oyuncuya
mi1 yoksa teknolojinin kendisine mi aittir? Yani 0 yize sahip olan
oyuncuya mi, yoksa o yiizii manipiile eden teknisyene mi?

2.3. Tiirkiye Baglam: Kolektif Hafiza ve Nostalji

Bu teknoloji Tiirkiye'de de tartisma yaratmustir. Ozellikle
Kemal Sunal'in deepfake teknolojisiyle bir banka reklaminda
(Ziraat Bankas1) oynatilmasi, toplumsal hafiza ve etik agisindan
onemli bir ornektir. Kemal Sunal, Tirk halki i¢in sadece bir
komedyen degil, sosyolojik bir figiirdiir. Onun suretinin ticari bir
meta olarak, rizasi disinda (her ne kadar ailesinin izni olsa da)
kullanilmast, izleyicide "tekinsiz" bir his ve manevi bir rahatsizlik
yaratmistir. Bu, teknolojinin kiiltiirel ikonlar1 nasil "i¢i bos
gorsellere" doniistiirebileceginin yerel bir kanitidir.

Turkiye’de son donemde de benzer bir tartismayi
“Oyuncular Sendikas1” sosyal medya hesabinda gerceklestirmis
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ve bir agiklama yaparak bir “Yapay Zeka Deklerasyonu”? (2025)
yayimlamaistir.

2.4. Hakikatin Asinmasi: Gordiigiine Inanmamak

Sinema tarthsel olarak "gercegin kanit1" olarak
goriilmiistiir. Ancak Deepfake, goriintiiniin "kanit" niteligini yok
etmektedir. Bu durum epistemolojik bir kriz yaratabilir. izleyici,
izledigi belgeseldeki roportajin veya haber goriintiisiiniin gergek
olup olmadigim1 ayirt edemez hale geldiginde, gorsel medya
giivenilirligini yitirebilir. Sinema, "gercegi yansitma" iddiasindan
tamamen vazgegip, mutlak bir "hallisinasyon rejimine"” doniisme
riskiyle karsi karsiya kalmaktadir. Deepfake teknolojisinin
sinema estetigi ve etigi lizerindeki etkileri goz ardi edilemeyecek
boyutlara ulasabilir (Ozdemir, 2021). Yapay zeka ve Deepfake
kullanimi i¢in sinema endiistrisinin bazi etik kodlar1 benimsemesi
gerekmektedir:

1. Seffaflik: izleyiciye, izledigi yiiziin sentetik oldugu acikca
belirtilmelidir. Noble (2018), ™algoritmik bask1"
kavramiyla, veriye dayali sistemlerin mevcut toplumsal
esitsizlikleri nasil yeniden irettigini agiklamaktadir.
Senaryo yaziminda veya cast seciminde kullanilan
YZ'nin, belirli demografik gruplari dislamasinin etik ihlal
cercevesinde degerlendirilmesi gerekmektedir.
Algoritmik sistemlerin etik tasarimi, kullaniciy1/izleyiciyi
koruyacak bir "dijital okuryazarlik" ve "seffaflik" ilkesine
dayanmalidir (Yurdakul ve Ferah, 2021).

2. Smirli Riza: Oyuncular, yiizlerinin kullanim haklarini
"sonsuza kadar" degil, proje bazli devretmelidir. Schick
(2020), "deepfake™ teknolojisinin bireyin “dijital ikizi"
tizerindeki kontroliinii yok ettigini savunmaktadir.
Sinema endastrisi, bir oyuncunun dijital suretinin

2 Yapay Zeka Deklarasyonu tam metni: https://www.oyuncularsendikasi.org/wp-
content/uploads/2025/06/Kamuoyuna-ve-llgililere.pdf
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kullanimini, oyuncunun hayatta oldugu donemdeki
rizasina veya mirasg¢ilarinin siki denetimine baglayan
"Dijital Onam Protokolleri" gelistirmelidir.

3. Manevi Mirasin Korunmasi: Vefat etmis oyuncularin
"diriltilmesi", sadece ticari kaygilarla degil, sanatsal
biitiinlik ve saygi cergevesinde (veya egitim amacl)
yapilmalidir. Erdogan (2021), yapay zeka tarafindan
uretilen iceriklerin (6zellikle Deepfake) bireyin "maddi ve
manevi biitlinligline" olan etkilerini inceleyerek, dijital
kisilik haklarmin mutlak suretle korunmasi gerektigini
savunmaktadir.

3. TEMSIL VE ANLATI: CANAVARDAN
YOLDASA EVRILEN YAPAY ZEKA

Sinema tarihi boyunca YZ'nin bir karakter olarak temsili,
toplumun teknolojiye bakisindaki degisimle paralel ilerlemistir.
Bu evrim iki ana dénemde incelenebilir:

3.1. Frankenstein Kompleksi ve Distopya

Erken donem bilim kurgu sinemasinda (6rnegin 2001: A
Space Odyssey - HAL 9000 veya The Terminator), YZ genellikle
kontrolden ¢ikan, yaraticisini yok etmeye c¢alisan bir "canavar"
olarak kodlanmistir. Bu, insanin tanriy1 oynama korkusunun
(Hubris) bir yansimasi olarak gorulebilir.

3.2. Post-HUmanizm ve Duygusal Yapay Zeka

“Ex Machina , Her, After Yang ve The Creator” gibi
filmler, yapay zeka karakterlerini askinlik, kutsallik ve ilahilik
sorulari etrafinda sekillendirmektedir. Bu filmler YZ'yi yok edici
bir giigten ziyade, insan varolusunu sorgulatan bir "6teki" olarak
konumlandirmaktadir. Bu filmlerde YZ, insandan daha "insani"
ozellikler (empati, ask, fedakarlik) sergileyerek, biyolojik
insanligin noksanliklarina ayna tutmaktadir.
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Burada devreye “Uncanny Valley” teorisi girmektedir.
Masahiro Mori'nin (1970) bu teorisi, bir robot veya animasyon,
insana ¢ok benzediginde ama tam olarak insan olmadiginda
hissettigimiz tiksinti ve korkuyu ag¢iklamaktadir. Modern sinema,
bu vadiyi agsmak veya estetik bir ara¢ olarak kullanmak arasinda

gidip gelmektedir.

4. iZLEYICi VE DAGITIM: ALGORITMIK
KURASYON

Yapay zeka, bir¢ok sektoriin dijital doniisiimiinde baskin
bir rol oynamis ve ¢ok sayida akademik c¢aligmanin odak noktasi
olmus olsa da , ChatGPT gibi biiyiik dil modelleri ve Sora gibi
iiretken yapay zeka araclarindaki ilerlemelerden sonra bile, yapay
zekanin film endiistrisi lizerindeki etkisini inceleyen arastirmaci
sayist oldukca azdir. Yapay zekdnin kullanimimin film
endistrisinin deger zincirinin (yaratim, iretim, dagitim ve
gosterim) temel iglevlerini nasil etkiledigine dair sorular yalnizca
kismen veya yetersiz bir sekilde ele alinmistir (Tsiavos ve
Kitsios, 2025).

Sinema sadece iiretilen degil, ayn1 zamanda tiiketilen bir
urinddr. Netflix ve Amazon Prime gibi platformlar, izleyici
verilerini isleyerek neyin iiretilecegine karar vermektedir (Orn:
House of Cards dizisinin, David Fincher ve Kevin Spacey
hayranlarmin verilerinin kesigimiyle tasarlanmasi gibi)®.

Yapilan arastirmalar, yapay zekanimn film endiistrisinde
uzun zamandir rol oynadigini ve yapay zekadaki son gelismelerle
birlikte etkisinin daha da arttigimi ve film endiistrisinin deger

3 Bkz.
https://www.reddit.com/r/entertainment/comments/18b5pl/house_of cards_was_b
uilt_on_big_data_and_market/?tl=tr
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zincirinin tamamini etkiledigini ortaya koymaktadir (Tsiavos ve
Kitsios, 2025).

Bu durum, “veri gldimli sinema” (Data-Driven Movie)
kavramimi karsimiza ¢ikarmaktadir (Mutlu, 2020). Sanatsal
vizyon, izleyiciyi ekranda tutma metriklerine birakma
tehlikesiyle kars1 karstyadir.

5. SONUC

Sinema sanatinin yapay zeka ile imtihani, sadece bir arag
degisimi degil, yaraticiigin ve insan varolusunun dijital
diizlemde yeniden tanimlanmasi siirecidir. Benjamin’in isaret
ettigi "aura" kaybi, yapay zeka ¢aginda yerini "orijinali olmayan
bir hiper-gergeklige" birakmistir. Roland Barthes’in "yazarin
olumii" kehaneti ise glinlimiizde algoritmalarin anonim kolajlar
sayesinde bir "yazarin otomasyonu'na doniigsmiistiir.

Calismada tartisilan Deepfake teknolojisi ve "dijital
nekromansi 6rnekleri, sinema endustrisinin kiresel ve yerel
diizeyde etik kodlar benimsemesi gerektigini agikca ortaya
koymaktadir. Tiirkiye baglaminda Kemal Sunal O6rneginde
goriildiigii tizere, teknolojik imkanlarin toplumsal hassasiyetler
ve manevi mirasla ¢atisma potansiyeli yiiksektir. Bu noktada,
seffaflik, sinirli riza ve algoritmik denetim ilkeleri, sinemanin
ticari bir veri madenciligi alanina doniismesini engelleyecek
yegane koruma kalkanlaridir.

Sonug olarak yapay zeka, sinemay1 6zgiinliikten uzak bir
"klise standardizasyonuna" mahkiim edebilecegi gibi, insani
yaraticilifin sinirlarint genisleten dramatik bir asistan olarak da
islev gorebilir. Sinemanin gelecegi, teknolojinin hiz1 ile insan etik
bilincinin dengelenmesine baglidir. Algoritmalarin
"hallisinasyon" gordiigii bir cagda, sinemanin hakikate olan
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tanikligin1 korumasi; sanat1 sadece veriye degil, insanin biricik
duygusal deneyimine dayandirmasiyla miimkiin olacaktir.

Yapay zeka destekli pazarlama ve izleyici tahmininin
Onyargilar1 giiclendirip giliclendirmedigi ve film igerigindeki
cesitliligi  potansiyel  olarak  smirlaylp  sinirlamadig
incelenmelidir. Yapay zekanin sinemadaki rolu, 0Ozellikle
sinemalarin yaym platformlariyla rekabet etmesine yardimci
olmak agisindan, arastirilabilecek baska bir konu olarak
karsimiza ¢ikmaktadir.

Son olarak, yapay zeka tarafindan {iretilen gorsel
efektleri ve oyunculari, izleyicinin nasil alimladigin1 anlamaya
yonelik  arastirmalara da ileride daha fazla ihtiyag
duyulabilecegini sdylemek gerekmektedir.
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GORSEL ANLATIM KODLARI BAGLAMINDA
BAYRAK KULLANIMININ TARIHi DiZi VE
FILM ORNEKLERIYLE COZUMLENMESI?

Melih TOMAK?
Ragip TARANC?

1. GIRIS

Sinema ve televizyon yapimlarinda anlam, oncelikle
diyalog ve hikayeye dayanan anlati unsurlarinin 6tesine gecerek,
goriintii  diizenleme teknikleri, gorsel kararlar ve sembolik
betimlemeler araciligiyla karmasik bir ¢ergeve i¢cinde kurulan bir
yapidir. Gorsel hikaye anlatimi, izleyicinin algisini eszamanli
olarak harekete geciren ¢ok yonlii bir iletisim bi¢imidir. Bu
baglamda, karenin kompozisyonu, 1s18in yonii ve yogunlugu,
renk tonlari, mekan diizenlemesi, kostiim tasarimi ve nesne
secimi gibi Ogeler, goriintiilerin yorumlanabilirligini etkileyen
temel bilesenler olarak ortaya ¢ikmaktadir. Bu yorumlanabilirlik,
izleyicinin kiiltiirel arka plan1 ve gorsel okuryazarligiyla ilgilidir
ve ayn1 zamanda hikayenin ideolojik yonelimini ve duygusal
kapsamini da etkileyen bir unsurdur. Sinema ve televizyon
metinlerinin incelenmesi, yalnizca goriiniir anlati unsurlarina
degil, ayn1 zamanda ima edilenlere, sdylenmeyenlere ve bunlarin

Bu ¢alisma, 17 Ekim 2023 tarihinde diizenlenen 2. Uluslararasi Film Arastirmalari
Sempozyumu’nda sozlii 6zet bildiri olarak sunulmustur.

Ogretim Gorevlisi Doktor, Dokuz Eyliil Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi
Temel Egitim Boliimii, ORCID: 0000-0001-9945-4878.

3 Profesér Doktor, Dokuz Eyliil Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Film Tasarimi
ve Yonetmenligi Boliimii, ORCID: 0000-0002-2936-8517.
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gorsel sunum bicimine de vurgu yapilmasimi gerekli hale
getirmektedir.

Sinematografik bir yapit, yalnizca bir hikaye anlatma
aract degil, ayn1 zamanda karmasik bir gostergeler sistemidir.
Gostergebilimsel yaklasima gore, bir gostergede gosteren ile
gosterilen arasinda kurulan iligki, anlamlama siirecinin temelini
olusturur (Karaman, 2017, s. 31). Film gostergebilimi, hareketli
goriintiilerin anlam iiretme ve iletme siireglerini inceleyen bir
meta-disiplindir. Bu disiplin, sinematik metni olusturan gorsel,
isitsel ve anlatisal 6gelerin nasil birer kod olarak ¢alistigini ifade
etmektedir. Gorsel anlati kodlari, anlatinin isleyisini yoneten bir
tiir “sessiz gramer” olarak degerlendirilebilir. Bu gramer, bazi
durumlarda dogrudan ve agik anlamlar iretirken, diger
durumlarda metaforik, cagrisimlara dayali ve dolayli anlamlar
olusturur. izleyici genellikle bu kodlar1 bilingaltinda yorumlar;
belirli bir renk araciligiyla duygusal bir atmosfer algilayabilir,
mekansal diizen araciligiyla tarihsel arka plani kavrayabilir veya
belirli bir nesne araciligiyla ideolojik bir durusu tanimlayabilir.
Bu agidan bakildiginda, gorsel kodlar anlati siirekliligini
korumak, karakterleri olusturmak, dramatik gerilim yaratmak ve
temalar1 gliclendirmek agisindan stratejik bir role sahiptir.

Bayrak sembolii, gorsel anlati kodlar1 i¢inde derin bir
anlam tagiyan onemli bir unsurdur. Bayrak, siradan bir nesne
olarak goriilse de, toplumsal hafiza, ulusal kimlik, siyasi
mesruiyet ve kolektif duygu i¢in dnemli bir aragtir. Sanat¢ilarin
da bu simgesel nesneyi, konularma gore farkli baglamlarda
inceledigi agiktir (Caligkan, Cihat Burak’in Resimlerinde Tiirk
Bayrag1 Imgesi, 2016, s. 86) Ekrana ¢iktiginda, “yer” ve “ait
olma” tizerine diisiinceleri ¢agristirir; bir toplulugu algilanabilir
kilar, belirli bir tarihsel baglami vurgular ve ideolojik bir
cerceveyi pekistirebilir veya bazi durumlarda bu cerceveyi
sorgulamak i¢in bir temel olusturulmasina yol acabilir.
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Bayragin ¢erceve icindeki konumu, boyutlari, hareketi
(dalgalanma, indirilme, katlanma, yirtilma), eslik eden miizik ve
karakterlerin tepkileri ile degerlendirildiginde, bayrak basit bir
dekorasyon olmaktan Oteye gecer ve anlatinin duygusal ve
entelektlel gidisatin1 yonlendiren “anahtar imge” haline gelir.
Cesitli fikirleri, duygular1 ve tarihsel baglami aktarabilen ¢ok
yonlii ve zengin gdrsel kod islevi goren bayraklar sinemada
genellikle ulusal kimligi ve vatanseverligi belirgin hale getirmek
icin kullanilir. Bir bayrak belirgin bir sekilde gosterildiginde veya
dalgalandirildiginda, belirli bir iilke veya ideolojiyle giiglii bir
bagi igaret etmektedir.

Bu metinde, bayrak semboliinii gorsel anlati kodlarinin
genel cergevesi icinde baglamsallagtirmay1 hedeflemekte olup,
tarihi diziler ve filmlerden ornekler araciligiyla bayragin anlati
islevlerini metodik olarak incelemektedir. Bu baglamda, gorsel
kod 6rnegi olarak secilen bayrak nesnesinin Kurtulus (1994) ve
Cumhuriyet (1998) belgesel filmlerinde ve ¢calismayi destekleyici
tarihsel film ve dizi yapim Ornekleriyle nasil ve ne amacla
kullandigin1 gostergebilim yontemiyle ¢oziimlenecektir.

2. GORSEL ANLATIM KODLARI VE BAYRAK
SIMGESININ ANLATISAL ROLU

Sinematik anlati, anlamin sadece anlat1 diizeyinde degil,
ayn1 zamanda gorsel, isitsel ve sembolik gostergeler kullanilarak
cok boyutlu bir sekilde iiretildigi sofistike bir isaret sistemi olarak
kabul edilir. Bu baglamda, gorsel hikaye kodlari, filmin estetik
cercevesini ve ideolojik ve kiiltiirel yonelimlerini sekillendiren
temel mekanizmalardir. Goriintiideki nesneler, renkler, mekansal
diizenlemeler, 1siklandirma ve sembolik bilesenler anlati
baglaminda anlam kazanir; bu anlamlar daha sonra izleyicinin
tarihsel bilinci, kiiltiirel hatiralar1 ve sosyal deneyimlerine gore
yorumlanir. Onemli sembolik agirhiga sahip ulusal semboller,
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kimlik olusumu, mekansal temsil ve zamansallikla ilgili sabit ve
tekil yorumlar iliretmek yerine, sinematik ortamda cesitli ve
tartismali anlam diizeyleri olusturur.

2.1. Gorsel Anlatim Kodlarinin Yapisi: Anlam, Baglam
ve izleyici Okumasi

Sinemada yaratim siirecinde yonetmenin diissel evreninin
doniistimiine gorsel anlatim kodlar1 yardimecir olmaktadir.
Sinematografi zaman icinde ortaya c¢ikan gorsel ve duyusal
olaylarin akigini diizenleme sanatidir. Ger¢ek nesnenin, yaratici
hayal giicu ve kilturel normlarla farkli bir iislup ve anlatimla
zenginlesmesi sinematografinin 6nemli unsurlar1 arasindadir.
Gorsel anlatim kodlari, anlati metninin gorsel-isitsel yiizeyinde
duzenlenen gostergeler batinidir. Bu gostergeler; nesneler,
renkler, kostlimler, mimari 6geler, 151k diizeni, kamera agilar1 ve
hareketleri gibi ¢cok farkli bilesenlerden olusur. Gorsel algilama,
gorsellere iliskin bilginin kodlanmasidir. Bu kodlama ii¢ asamada
gergeklesir; imgeyi gérme eyleminin ardindan zihinsel ve kiiltiirel
okuma gerceklestirilir (Bakar Findik¢i, 2021, s. 451) Kodlarin
temel giicii, kisa yoldan anlam {iretme kapasitesidir. Izleyici, uzun
aciklamalar olmadan bir mekanin soguklugunu, bir karakterin
otoritesini, bir donemin atmosferini veya bir sahnenin tehditkar
havasin1 hizlica kavrayabilir. Bu anlayis genellikle kiiltiirel
geleneklerin olusturdugu ortak bir anlam birikimine dayanir.

Gorsel anlati kodlarinin igleyisi, tiretimlerinin yapildigt
ortamla 0ziinde baglantilidir. Ayn1 nesne veya sembolik unsur,
farkli hikaye baglamlarinda c¢esitli anlamlar ve degerler
kazanabilir; bir senaryoda guveni ifade eden bir imge, baska bir
anlat1 ¢ergevesinde baski veya egemenligi sembolize edebilir.
Gorsel kod analizi, sadece “ne anlatiliyor?” sorusunu sormaktan
Oteye gecerek, ayn1 zamanda nasil betimlendigi, hangi baglamda
sunuldugu ve hangi anlamlar1 aktardiginin da arastirilmasin
gerektirir. Imgeler izleyicinin algilama boyutunda ilgisini ve
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dikkatini daima canli tutmaktadir (Parsa, 2007). Kadrajin
merkezinde konumlandirilmig bir imgenin veya semboliin amaci
ve 6nemi, arka plana itilmis bir imgeden veya semboliinkinden
farklidir; benzer sekilde, yakin ¢ekimde vurgulanan bir ayrinti,
genis bir goriintiide mekansal biitiinliige entegre edilmis bir
0geyle izleyici lizerinde ayni etkiyi meydana getirmez.

Sinemanin yapist kodlarla tanimlanir, dyle ki, sinema
kodlarin, kodlar da sinemanin iginde isler. Kodlar, sinema
olgusundan tiireyen onemli yapilar, mantiksal iligki sistemleridir
(Monaco, 2001, s. 172). Izleyicinin yorumu, gorsel anlati
kodlarmin anlagilmasini kesinlestiren énemli bir 6gedir. Izleyici,
gorsel metni tarihsel bilgisi, siyasi, sosyal ve kiiltiirel hafizasina
gore degerlendirir. Bu ¢oziimleme teknikleri bazen yaygin ve
genel kabul gérmiis kodlar1 kullanabilir, ancak ¢eliskili ve farkli
yorumlara da yol acabilir. Ulusal sembollerin yer aldigi
hikayelerde, izleyicinin yorumlar1 daha derin ve karmasik hale
gelerek, bireylerin sembolii kendi kisisel ve kolektif hafizalariyla
iligkilendirmelerine olanak tanimaktadir. Bu ortamda, bu
semboller hem “biz” duygusunu gii¢lendirebilir hem de elestirel
bir mesafe olusturabilir. Bu ikili yapi, gorsel hikaye anlatim
kodlarinin  uyumlu ve tartismali  Ozelliklerini  agikga
gostermektedir.

Gorsel semiyotik, bir anlatidaki her gorsel 6genin (renk,
nesne veya beden dili gibi) yalnizca fiziksel bir varlik olarak
degil, aym1 zamanda anlam iiretebilen bir isaret olarak da
degerlendirilmesi gerektigini vurgu yapmaktadir.
Gostergebilimin dnculeri olan Ferdinand de Saussure ve Charles
Sanders Peirce, bu alandaki temel kavramlar1 belirlemistir.
Saussure’iin “gdsteren” (signifier) ve “gosterilen” (signified)
ayrimi (Barthes, 1979, s. 26), bayragin gorsel formu ile onun
zihinde uyandirdig1 “vatan”, “6zgurlik"” veya “fedakarlik” gibi
soyut kavramlar arasindaki iliskiyi aciklamaktadir. Peirce ise

gostergeleri ¢ kipe ayirir (Chandler, 2002, s. 36-37):
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e Sembol/Sembolik: Bu kipte g0Osteren, gosterilene
benzemez; iliski temelde keyfi ya da tamamen
uzlagimsaldir. Dolayisiyla bu iligki toplumsal olarak
tizerinde anlagilmas1 ve Ogrenilmesi gereken bir nitelik
tasir. Ornek olarak genel anlamda dil (ve 6zel diller),
alfabetik harfler, noktalama isaretleri, s6zciikler, ifadeler
ve tiimceler; sayilar, mors alfabesi, trafik 1s1iklar1 ve ulusal
bayraklar gosterilebilir.

e Jkon/Ikonik: Bu kipte gosteren, gosterilene benzedigi ya
da onu taklit ettigi seklinde algilanir; yani goriiniis, ses,
dokunma, tat ya da koku bakimindan onunla taninabilir
bir benzerlik iliskisi kurar ve bazi niteliklerini paylasir.
Portreler, karikaturler, 6lcekli modeller, yansima
sOzcukler  (onomatopeler), metaforlar,  “program
mizigi’ndeki gercekgi sesler, radyo dramalarindaki ses
efektleri, dublajli film ses bantlar1 ve taklit edici jestler bu
kapsama girer.

o Indeks/Indexical: Bu kipte gosteren keyfi degildir;
gosterilenle dogrudan, fiziksel ya da nedensel bir baglanti
icindedir (niyetten bagimsiz olarak). Bu baglanti
gozlemlenebilir ya da ¢ikarimsal olarak kurulabilir.
“Dogal gostergeler” (duman, gok giirtiltiisii, ayak izleri,
yankilar, sentetik olmayan kokular ve tatlar), tibbi
belirtiler (agri, dokiintii, nabiz), Ol¢lim araclari
(rlizgargull, termometre, saat, su terazisi), “sinyaller”
(kap1 tiklatilmasi, telefonun c¢almasi), yonlendiriciler
(isaret eden bir isaret parmagi, yon tabelasi), kayitlar
(fotograf, film, video ya da televizyon goriintiisii, ses
kaydi) ve kisisel “ayirt edici izler” (el yazisi, sik
kullanilan ifadeler) bu tiire 6rnek olarak verilebilir.

Peirce'in li¢ modu cercevesinde ele alindiginda, bayrak,
baglama bagl olarak sembolik, gostergesel ve metonik anlam
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diizlemleri arasinda hareket eden ¢ok katmanli bir semboldiir.
Maddi diizlemde sadece bir kumasg pargasi olarak var olan bayrak,
belirli bir baglamda sergilendiginde, sosyal ve tarihsel
konsensiise dayali olarak bir ulusun kolektif kimligini, tarihsel
gecmisini, miicadelelerini, basarillarin1 ve travmatik kirilma
anlarini temsil eden sembolik bir anlam katmanina doniisiir. Bu
diizeyde bayrak, temsil ettigi seyle hicbir benzerligi olmayan,
kiiltiirel olarak 6grenilmis ve igsellestirilmis bir gosterge olarak
ulus, egemenlik ve aidiyet gibi soyut kavramlari ¢agristirir.

Televizyon ve sinema anlatilarinda bu sembolik deger
daha da yogunlagsmaktadir. Her bir gorsel karenin belirli bir
duygu, diisiince veya ideolojik yonelimi aktarmak i¢in bilingli
olarak tasarlandigi bu anlati bi¢imlerinde bayrak, sadece
sembolik bir isaret olmanin 6tesine gecer ve ¢ok katmanli bir
anlam dUretim sdrecinin aktif bir bileseni haline gelmektedir.
Anlat1 i¢indeki konumu, ¢ergeve igindeki 6lgegi ve diger gorsel
Ogelerle iligkisi, bayragin c¢agrisim alanin1 genisletir. Bu
baglamda, bayrak sinema uygulamalarinda siklikla gosterge
roliinii istlenir. Pargalanmig, diismiis veya hasar gormiis bir
bayrak, belirli bir olayla dogrudan nedensel bir baglanti
gostererek yenilgi, isgal veya ¢okiisiin gorsel kanitin1 sembolize
etmektedir. Dahasi, bir bilesenin biitiinii ifade ettigi metonik bir
cercevede, bayrak tekil bir gorsel unsur araciligiyla devleti veya
ulusu algilanabilir hale getirmektedir. Sinematik anlatimda
bayrak, duruma bagli olarak sembolik anlagma, gosterge kanit1 ve
metonik yogunlagmayi1 kapsayan karmasik bir isaret sistemi
icinde anlam Uretmektedir.

2.2. Bayrak Simgesinin Anlatisal Rolii: Kimlik, Mekan
ve Zaman

Filmlerin anlamlar1 vardir, ¢ilinkii onlara anlam yiikleriz.
Bu nedenle anlami filmden ¢ikarilacak basit bir icerik olarak
goremeyiz. Filmle bir deneyim olarak iliskimizin bir isareti
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gondergesel, agik, ortiikk ve semptomatik anlamlari aramamizdir.
Filmleri analiz ederken filmi daha genis bir anlamin igine
yerlestirme istegimiz ile somut sisteme yonelik ilgimizi
dengelemeliyiz (Bordwell & Thompson, 2008, s. 62). Imgeleri
kullanarak diisiince iireten filmlerde bosluklar ve araliklar 6n
plana ¢ikar. Seyirciler de bu bosluklar1 kendi zihinsel pratikleriyle
doldurmaya c¢alisir (Ipek, 2019, s. 21). Tarihi film ve dizilerde
bayrak imgesinin kullanimi, izleyicinin kolektif hafizasin
tetiklemek, ulusal kimligi pekistirmek veya belirli bir politik
anlatiyr mesrulastirmak amaciyla stratejik bir gorsel kod olarak
kullanilmaktadir.

Bayrak, gorsel anlatilarda ulusal kimligin statik bir
sembolii degildir; kimlik olusumu, mekansal baglam ve
zamansallik ile olan karmasik iligkileri aracilifiyla anlatinin
anlam olusturma siireclerine katilan dinamik bir isarettir.
Gostergebilimsel bir bakis acistyla, bayrak fiziksel diizlemde
siradan bir nesne olmakla birlikte, toplumsal konsensiis yoluyla
ulus, kolektif hafiza, ideoloji ve tarihsel deneyimle baglantili
onemli sembolik anlamlar1 biinyesinde tasimaktadir. Simgesel bir
arac olarak bayrak; toplumlar ve devletler icin temsiliyet, aidiyet,
kutsallik, smirlar gibi ¢ogaltilabilecek bir¢ok soyut ve somut
kavramin tanimlayici nesnesidir (Caliskan & Sahinoglu Altinel,
2016, s. 351). Bayragin sinemadaki anlami, yalnizca onun
varligiyla degil, sinematografik olarak nasil sunulduguyla
sekillenmektedir. Yonetmenler ve gorinti yonetmenleri,
bayragin sembolik yiikiinii artirmak i¢in 1siklandirma, doku ve
kamera agilarini birer retorik ara¢ olarak kullanirlar. Sinema ve
televizyon anlatilarinda, bu sembolik anlam goérsel kompozisyon,
kadraj ve dramatik ortam araciliiyla tekrarlanir ve
yogunlastirilir.

Ulusal grubun ve kimligin sembolleri olarak bayraklar,
ulusal gruba ve onun tarihine dair bilgileri temsil ederler
(Tagdemir, 2019, s. 96). Kimlik belirleme cergevesinde bayrak,
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kisisel Oznellikten toplumsal aidiyete kadar uzanan bir anlam
stirekliligi olusturur. Bir karakterin bayrakla olan etkilesimi -
bayragi tagimasi, korumasi, kirletmesi veya bir kenara atmasi -
onun ideolojik konumunu, ulusa olan bagliligini veya bu baglilik
nedeniyle yasadigi icsel calkantilar1 ortaya ¢ikarabilir. Bu
durumda bayrak, salt sembolizmden &teye gecerek karakter
psikolojisini ve anlatinin yOniinii agiklayan bir anlatim araci
gorevini Ustlenir. Catigsma, gog¢, direnis veya trajedi odakli
anlatilarda bayrak, ulusal kimligin kalicihigi ve kirilganhig:
arasindaki ikilemi 6zetleyen onemli bir gorsel simge fonksiyonu
gormektedir. Bayrak, bagimsizlig1 sembolize etmenin 6tesinde,
bir ulusun seving ve keder donemlerinde yasanan derin duygusal
ylikle yakindan baglantili olan, sosyal baglamlarda anlam tasiyan
gucli bir simge gorevini de yerine getirmektedir. Sevindik’e
gore, konu cesitliliginden bagimsiz olarak pek cok eserde
sanatcilar, diigiin ritiielinin tasidigi duygusal yogunlugu goz
oninde bulundurarak bayrak imgesini kompozisyonun en
goriiniir ve estetik agidan en etkili noktasina yerlestirmeye 6zen
gostermigtir. Tlirk bayragi, yalnizca bagimsizligi bir gostergesi
olarak degil; ayn1 zamanda ac1 ve seving anlarinda toplumsal
birlik ve beraberligi simgeleyen giiclii bir anlam katmani
tasimaktadir (2023, s. 74). Bu baglamda bayrak, gorsel anlati
icinde yalnizca ideolojik bir isaret olarak degil; bireysel deneyim
ile kolektif hafiza arasinda koprii kuran, anlatinin duygusal
yogunlugunu derinlestirerek izleyicinin kimlik, aidiyet ve ortak
kader algisin1 yeniden diistinmeye sevk eden ¢ok katmanli bir
anlam tastyicisi olarak degerlendirilebilir.

Bayrak, hikayenin tarihsel ve cografi arka planini hem
uzamsal hem de zamansal boyutlarda glclendiren énemli bir
sembol olarak kullanilmaktadir. Belirli bir yere yerlestirilen
bayrak, o bolgeyi sembolik olarak temsil ederken, hasarl,
yipranmis veya diismiis bir bayrak, o mekanin tarihsel evrimini,
yenilgisini veya kaybmi zamansal olarak yansitmaktadir. Bu
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baglamlarda bayrak, sadece kisinin konumunu degil, ayni
zamanda belirli bir tarihsel an1 da ifade eder. Bayrak, hikayede
bir gosterge roli istlenir, gegmis, simdiki zaman ve gelecek
arasinda bir baglant1 kurarken, toplumsal hafizay1 gorsel olarak
harekete gegirmektedir. Sinematik bir ortamda, bu ¢ok islevlilik
bayragi hikayenin sessiz ama giicli bir anlaticis1 haline
doniistiirtir.

3. TARIHSEL FiLM VE DiZi ORNEKLERINDE
BAYRAK SIMGESININ iNCELENMESI

Bayraklar, tarihsel, siyasi ve kiiltlirel anlamlar1 iletme
konusunda dikkate deger bir giice sahiptir ve bu sayede diger
gorsel sembollerden farklilasirlar. Tarihsel olarak bayraklar,
kimlik, temsil ve iletisimin ¢esitli yonlerini aktaran Onemli
semboller olmustur. Cesitli renkler, amblemler ve motiflerle
siislenmis tekstil {irlinlerinin kullanimi, tarihsel anlatilarin
olusturulmasinda, siyasi sdylemin formiilasyonunda ve sosyal
kimliklerin evriminde 6nemli bir rol oynamistir. Bayraklar, gorsel
ifadede giiclii semiyotik araglar olarak islev goriir ve karmasik
sosyo-kiiltiirel mesajlarin = kodlanmasini  ve iletilmesini
kolaylastirir.

Bir bayragin sinemadaki temel amaci, ger¢ek hayattaki
muadiline benzer sekilde, kimligi sembolize etmek ve temsil
etmektir. “Rocky” (Gorsel 1) ve “Top Gun (Gorsel 2) gibi
sinema eserlerinde Amerikan bayragi izleyicinin zihninde derhal
farklt bir konum ve aidiyet duygusu uyandirir. Anlatilarda
karakter aidiyetlerinin islevi, izleyiciyi bir karakterin iligkili
oldugu belirli ulus ya da grup hakkinda bilgilendirmektir. Bu,
hikaye i¢inde ortaya ¢ikan daha biiyiik catigmalar veya ittifaklar
icin baglam olusturmaktadir.
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Gorsel 1. Rocky filminden bir kare

Rocky filmindeki bu sahne, spor anlatisini salt bireysel bir
zaferden ulusal kimlik ve ideolojinin bir temsiline yukseltir.
Rocky'nin yorgun ve yarali bedeninin Amerikan bayragiyla
birlesmesi, karakteri salt zafer kazanan bir boksér olmanin
Otesine tagsir ve onu Amerika Birlesik Devletleri'nin
direngliliginin, kararliliginin ve ahlaki iistiinliigiiniin bir sembolii
haline getirmektedir. Bayrak, zaferin sadece gorsel bir
temsilinden Oteye gecerek, fedakarlik yoluyla elde edilen
basarinin ulusal bir basar1 olarak anlasildigini ve kisisel
miicadelenin toplumsal gurura doniistiigii an1 Ozetledigini
sembolize eder. Sonu¢ olarak Rocky, bayragi ideolojik bir
guclendirici olarak kullanarak ve izleyiciyi ulusal birlik, guc ve
direng hikayesiyle duygusal olarak uyumlu hale getirerek, atletik
rekabeti dramatik bir destan hikayesine doniistiiriir.
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Gorsel 2. Top Gun filminden bir kare

Top Gun filmindeki bu gorsel, bayragi askeri gii¢, teknik
istiinliik ve ulusal kimlik temalariyla i¢ ige geciren bir gorsel
ideoloji yaratir. Arka planda hakim olan Amerikan bayragi, pilotu
devlet ve ulusal otoritenin sembolii haline getirir; savas ucagi,
tniforma ve bayrak, Amerikan ordusunun gucinu gorsel olarak
temsil etmektedir. Karakterin sakin ve kendinden emin durusu,
bayragin sembolik otoritesiyle birleserek cesaret, ustalik ve
hakimiyet anlatisin1 vurgular. Bu sahnede bayrak, hem ulusal
kimligin sembolii hem de Top Gun’in anlatist i¢inde askeri
teknolojiyi, disiplinli fiziksel yapiyr ve kiiresel hakimiyet
iddiasin1 etkili bir sekilde sergileyen ideolojik bir goérsel kod
go6revi gormektedir.

Bayraklar film yapimcilart tarafindan belirli duygusal
tepkileri ortaya c¢ikarmak i¢in siklikla kullanilir. Bir bayragi
gobndere cekme eylemi, Flags of Our Fathers (Atalarimizin
Bayraklary filminin meshur sekansinda 6rneklendigi gibi zaferi
sembolize edebilir (Gorsel 3) ya da Les Miséerables (Sefiller)
filminde isyancilarin  barikatlarin  {izerine  bayraklarim
cekmelerinde goriildiigii gibi direnisi ve azmi sembolize edebilir
(Gorsel 4). Aksine, bir bayragin indirilmesi ya da bayraga
saygisizlik edilmesi, yenilgi, boyun egme ya da kiiglimseme gibi
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kavramlar1 ifade edebilir ve bdylece gozlemcilerde derin bir
duygusal tepki uyandirabilir.

OF OUR

Gorsel 4. Les Misérables (Sefiller)

Cok sayida filmde bayraklar genellikle cografi ve siyasi
cagrisimlarinin Otesine gegerek daha biiyiik ideolojileri temsil
eden semboller olarak rol iistlenirler. Ornegin, Ikinci Diinya
Savagi filmlerinde Nazi bayraginin kullanilmasi, altta yatan baski,
diismanlik ve radikalizm motiflerini iletir. Benzer bir sekilde,
distopik filmler de otoriter yonetimin, direnis eylemlerinin ya da
anlat1 i¢inde 6nemli yer tutan diger ¢esitli ideolojilerin temsili
olarak hizmet eden sembolik bayraklar (retme kapasitesine
sahiptir. Sembolik Oneminin yani sira bayraklarin Sinema
alaninda estetik bir iglevi de vardir. Riizgarda dalgalanan bir
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bayragin huzurlu bir gokyiizii, savastan zarar gérmiis bir kirsal
alan veya kentsel bir ortam gibi c¢esitli arka planlara kars
goriintiisii ¢ok dramatik bir nitelige sahiptir. Bu gorsel unsurun
kullantmi  film yapimcilarina gilicli  duygular uyandirma
kabiliyetine sahip dinamik ve estetik ag¢idan hos bir bilesen
sunarak belirli bir sahnenin genel atmosferini glclendirir.

Bu ¢alisma icin 6rneklem olarak segilen Kurtulus (1994)
ve Cumhuriyet (1998) filmlerinin y6netmeni Ziya Oztan, Tiirk
sinema sektérinde oOnemli bir yere sahiptir. Torkiye
Cumhuriyeti'nin kurulus siirecini anlatan Kurtulus ve Cumhuriyet
adli iki televizyon filmi, Turkiye’nin yakin tarihini anlatan epik
yapilardir. Turgut Ozakman’in senaryosundan yola ¢ikarak
cekilen bu filmler Oztan’mn sinema kariyerinin zirvesi olarak
kabul edilebilir (Scognamillo, 2003, s. 434). Kurtulus, TUrkiye
Cumbhuriyeti'nin ~ kurulus  6ncesindeki dénemi, Kurtulus
Savasi’nmn 1921 yili Lve II. Indnii savaslar1 ve sonraki siirecini
ele almaktadir. Bu donemde yasanan olaylar, karakterler ve
atmosfer, filmde detayli bir sekilde islenmistir. Filmin
bagrollerinde Rutkay Aziz (Mustafa Kemal Atatlirk), Ayda Aksel
(Halide Edib Adivar), Savas Dincel (Ismet Indnii) gibi usta
oyuncular yer almaktadir. Kurtulus, toplam 6 (alt1) bdéliimden
olusan bir dizi seklinde yayimlandi ve Tiirkiye'de biiyiik ilgi
gordu. Cumhuriyet filmi Kurtulug filminin devami niteliginde
olup, Tiirkiye Cumhuriyeti'nin kurulugsundan sonraki siireci ele
almaktadir. 1923'ten 1933'e kadar olan donemi kapsayan film,
Atatlirk'iin devrimlerini, Tiirkiye'nin modernlesme siirecini ve
donemin siyasi olaylarmi detayli bir sekilde gostermektedir.
“Cumhuriyet” de, tipk1 “Kurtulus” gibi, toplumda buyik ilgi
gormiis ve elestirmenlerden olumlu yorumlar almistir. Her iki
film de, Tiirkiye'nin yakin tarihini anlamak ve bu siirecin nasil
isledigini gérmek isteyenler i¢in 6nemli basvuru kaynaklaridir.
Ziya Oztan, bu filmlerle Tirk televizyon tarihine 6nemli bir
katkida bulunmustur.
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Bu iki film, doneminin Tiirk televizyon yapimlari arasinda
yiiksek prodiiksiyon degerleriyle 6ne ¢ikiyordu. Hem kostiim,
hem set tasarimi, hem de oyunculuklar agisindan filmler olduk¢a
basariliydi ve tarihsel gergekligi yansitmada biiyiik bir 6zen
gosterildi. Bu filmlerin basarismin arkasinda sadece Oztan'in
yonetmenlik becerisi degil, ayn1 zamanda senaryo, prodiiksiyon
ve oyuncu kadrosunun iist diizeyde olmasi da bulunmaktadir.
Rutkay Aziz'in Mustafa Kemal Atatiirk roliindeki performansi,
birgok izleyici ve elestirmen tarafindan ovgiiyle karsilandi
(Gorsel 5). Diger oyuncularin da karakterlerine uygun ve gercekgi
performanslari, filmlerin etkileyiciligini artirdi.

Gorsel 5. Rutkay Aziz Cumhuriyet filminde Atatiirk roliinde

“Kurtulug” ve ““Cumhuriyet”, Turkiye'de tarih bilincinin
olusturulmasinda dnemli bir yere sahiptir. Ozellikle geng nesiller
ve arastirmacilar i¢in bu donemleri daha iyi anlamalarina
yardimct olacak gorsel ve dramatik &gelerle doludur. Aymi
zamanda, bu yapimlar Tiirkiye'de tarihsel drama tiiriiniin nasil
basarili bir sekilde ekrana tasinabileceginin de bir 6rnegi olarak
kabul edilir. Oztan"in bu iki eseri, onun sinema kariyerinin doruk
noktasi olarak kabul edilse de, kariyeri boyunca bir¢ok baska film
ve projede de yer almistir. Ancak Kurtul/us ve Cumhuriyet, onun
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adim1 Tirk televizyon tarihinin 6nemli yoOnetmenleri arasina
yazdiran bagyapitlar olarak kalmaya devam ediyor.

Tarih, sembollerle anlatildiginda daha giiclii ve etkileyici
olabilir. Ziya Oztan'n yonettigi Kurtulus ve Cumhuriyet
televizyon filmleri, Tiirkiye'nin yakin tarihini dramatik bir sekilde
ele alirken, sembollerin giiclinden de yararlaniyor. Bu
sembollerin basinda ise bayraklar geliyor. Kurtulus filmi,
Tiirkiye'nin kurtulus miicadelesini konu alir. Bu dénemde, Tiirk
milletinin bagimsizlik i¢in verdigi miicadele, bir¢ok sembolle
birlikte, en belirgin sekilde Tiirk bayragi ile temsil edilir. Filmde,
cephede savasan askerlerden (Gorsel 6), direnise katilan sivil
halka kadar bir¢ok sahnede bayragin varligina sahit olunuyor
(Gorsel 7). Bu, bayragin sadece bir ulusal sembol degil, ayni
zamanda bir direnis ve bagimsizlik sembolii olarak nasil
kullanildiginin bir gostergesidir.

3

Gorsel 6. Kurtulus filmi cephede savasan askerler ve bayrak
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Gdrsel 7. Kurtulus filmi direnise katilan sivil halk ve en énde
bayrak tasiyan asker

“Cumhuriyet” filmi, Tiirkiye Cumhuriyeti'nin kurulusg
yillarini ele alir. Bu dénemde, yeni bir devletin dogusunu ve bu
devletin degerlerini temsil eden Tiirk bayraginin O6nemi
vurgulanir. Filmde, Atatiirk'iin onderliginde gerceklestirilen
reformlar ve devrimler sirasinda bayrak, ulusal birlik ve
beraberligin, ayn1 zamanda modern bir ulus devletinin sembolii
olarak kullanilir (Gorsel 8).
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Gorsel 8. Cumhuriyet filminden bir kare

Ziya Oztan’mn Cumhuriyet filmi baglaminda bu gorsel,
bayrak imgesinin ulusal kimligin kiiltiirel ve tarihsel stirekliligini
temsil eden kurucu bir gorsel kod olarak kullanildigini
gostermektedir. Sahnenin merkezine yerlestirilen Tiirk bayragi,
bireysel karakterlerin éniine gegerek anlatinin odagini kolektif bir
ulus bilincine yonlendirir; miizik ve sahne performansi ise
Cumhuriyet ideolojisinin sanatsal ve egitsel boyutunu goriiniir
kilar. Bayrak, burada yalnizca devletin simgesi olarak degil,
modernlesme, birlik ve ortak degerler etrafinda insa edilen yeni
toplumsal diizenin gorsel temsili olarak konumlanir. Oztan’mn
anlatisinda bu tiir sahneler, Cumhuriyet’in yalnizca siyasi bir
donlisim degil, ayni zamanda kiiltir ve sanat yoluyla
i¢sellestirilen bir toplumsal proje oldugunu vurgularken, bayrak
imgesini bu projenin anlamini sabitleyen ve izleyiciyi kolektif
hafizaya cagiran merkezi bir anlatim aracina doniistiiriir.

Her iki filmde de, bayrak sik¢a gorsel bir motif olarak
kullanilir. Bu motif, bazen bir karakterin karar anin1 vurgulamak,
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bazen bir donemin sonunu veya yeni bir baslangic1 simgeliyor.
Ozellikle ““Cumhuriyet”te, Atatiirk'in  yaptigi  devrimler
sirasinda, bayragin gorsel olarak sik¢a yer almasi, bu degisimlerin
ve yeniliklerin ulusal kimligimizin bir pargasi oldugunu vurgular.
“Kurtulus’ta bayrak, direnisin ve bagimsizlik arayisinin bir
simgesi olarak kullanilirken; “Cumhuriyet”te daha ¢ok yeniden
dogusun, modernlesmenin ve ulusal birligin sembolii haline gelir.
Bu iki film arasinda bayragin kullanimindaki bu degisiklik, ayni
sembolin  farkli  baglamlarda nasil  farkli  anlamlar
kazanabilecegini gosterir. Bayrak, filmlerde sadece bireysel
karakterlerin degil, toplumun genelindeki duygular1 ve tepkileri
de yansitan bir arag¢ olarak kullanilir. Ozellikle toplu sahnelerde,
bayragin etrafinda toplanan insanlarin duygusal tepkileri, o
doénemin sosyal ve politik atmosferini yansitma noktasinda etkili
bir yontem olarak kullanilir (Gorsel 9).

) 16 Baziran 19261__
lzmir P

Gorsel 9. Cumhuriyet filminden bir kare
Bu gorsel, Cumhuriyet filmi baglaminda bayrak imgesinin

toplumsal cosku, tarihsel kirilma ve kolektif aidiyet duygusunu
eszamanli olarak yogunlastiran bir anlatim araci1 olarak
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kullanildigin1 ~ gostermektedir. Tren istasyonunda toplanan
kalabaligin Tiirk bayraklariyla mekani kusatmasi, Cumhuriyet’in
yalnizca siyasal bir rejim degisimi degil, halkin giindelik
yasamina sirayet eden kitlesel bir seferberlik ve ortak umut
atmosferi yarattigin1 vurgulamaktadir. Bayraklarin tekrar eden
ritmik hareketi, bireysel bedenleri tekil 6znelikler olmaktan
cikararak kolektif bir ulus bedenine doniistiirlirken, tren imgesi
modernlesme, ilerleme ve zamanin ileriye dogru akisiyla
iligkilendirilir. Bu baglamda bayrak, anlatida sadece ulusal
kimligin sembolii olarak degil, Cumhuriyet ideallerinin halk
tarafindan sahiplenildigini gosteren gorsel bir kanit, tarihsel
bellegi sahneleyen ve izleyiciyi kurucu bir toplumsal anin tanigi
konumuna yerlestiren merkezi bir sinematografik kod olarak
kullanilmaktadir. Her iki filmde de bayraklar, sadece arka planda
duran dekoratif objeler olarak degil, hikayenin dramatik yapisini
giiclendiren unsurlar olarak kullanilir. Ozellikle kritik anlarda,
bayragin dalgalanigi, karakterlerin  duygusal tepkileriyle
birleserek izleyiciye giiclii mesajlar verir.

Ziya Oztan'm Kurtulus ve Cumhuriyet filmleri, bayragin
sembolik giiclinii etkili bir sekilde kullanarak, Tiirkiye'nin yakin
tarithinde yasanan 6nemli olaylar1 anlatmada bayragin ne kadar
onemli bir rol oynadigin1 gosteriyor. Bayrak, sadece bir ulusal
sembol degil, ayn1 zamanda bir milletin bagimsizlik, birlik,
beraberlik ve direnis duygularini temsil eden gii¢lii bir aragtir. Bu
filmler, bayragin bu giiclinii etkileyici bir sekilde ekrana
tagiyarak, tarihsel olaylar1 daha anlamli ve dokunakli bir sekilde
izleyiciye sunmaktadir. GOrsel tarih  yazma sorunsall,
televizyonun  teknolojik  ve  ekonomik  olanaklariyla,
yonetmenlerle anlatim bigimlerinde yeni bigimleri denemek daha
da kolaydir. Ozellikle, resmi ideolojisi dogrultusunda yayin
yapan televizyon kuruluslarinda yapimcilar ve yonetmenler edebi
uyarlamalar yalnizca popiiler yonlerinden ya da nostaljik tatlar
sunmak amacindan c¢ok izleyici kitlelere insan iliskilerinin
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cergevesinde tarihi panoramalar sunmanin kaygilar1 vardir. Zaten
docu-dramalarin estetik nitelik ve nicelik yoniinden, popiiler dizi
filmlerle i¢ ice bir yakinlasma icindedirler. Ziya Oztan’da,
docudrama nitelikli programlara bagladigi dizi film ¢aligmalarini,
gorsel tarih yazma kaygisini silirekli yasayarak popiiler dizi
filmlerle siirdiirmiistii.

“Tiirkiye 'de yazil kiiltiir, gorsel kiiltiiriin hep ontinde
olmustur. Yazili kiiltiir, hakim kiiltiiriin unsurudur.
Halbuki ¢agdas kiiltiir, gorsel kiiltiirdiir. Onun igin
Tiirkiye 'nin tarihi defalarca yazilmistir... ama gorsel
tarihi yapilmamistir... Mesela, Kemal Tahir, yazili
tarihin romanda yansimasim yapmistir. Halit Refig,
sinemada Haremde Dért Kadin’la bagslattigi gorsel
tarih yazma tartismasin televizyonda Ask-1 Memnu
ile siirdiirmeye calismigtir, daha sonra Liitfi Akad

baska bir boyutta bu olguyu tartismaya ¢alismistir...
Tirkiye’de  gercek anlamda  gorsel  tarih
yazilmistir.”*

Gorsel 10. Kurtulus filminden kareler

Oztan, biitiin ¢alismalarinda &n ve arka iki unsuru
birbirinin fonu olarak kullanmaktadir. Yani bir insanin dykiisiinii

Ragip Tarang’m Televizyon Dizi Filmlerinin Estetik Sorunlari adli doktora tezi
hazirlik asamasinda 18 Ocak 1989 tarihinde TRT Istanbul TV Ortakdy
Stiidyolarmda Cahide filminin kurgusu sirasinda Ziya Oztan’la yapmis oldugu
soylesi. Bu doktora tezi 1991 yilinda DEU Sosyal Bilimler Enstitiisii’nde
yapilmustir.
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anlatirken, o toplumu diger boyutlariyla izleyiciye sunmaktadir.
Bu olgunun temelinde gorsel tarih yazma ya da doénem filmi
cekmenin yani sira, televizyonun 6gretici yanini kullanma istegi
yatmaktadir (Gorsel 10).

Canli renk tonlar1 ve benzersiz desenleriyle karakterize
edilen bayraklar, maddi kompozisyonlarinin 6tesine gecen bir
oneme sahiptir. Sinema diinyasinda yonetmenler kimlik, duygu,
felsefe ve estetik cekicilik gibi unsurlart iletmek i¢in 6nemli
araclar kullanirlar. Karakterlerin belirli bir sahneye dahil edilmesi
ya da hari¢ tutulmasi 6nemli anlamlar tastyabilir ve bu da onlar1
sinema diinyasinda kalic1 ve etkili bir sembol haline getirebilir
(Gorsel 11).

Bu gorsel, Cumhuriyet filmi baglaminda bayrak imgesinin
toplumsal doniisiim, egitim ve kolektif biling insasiyla dogrudan
iligkilendirildigi kurucu bir ani1 temsil etmektedir. Kalabaligin
elinde dalgalanan Tiirk bayraklari, Cumhuriyet ideallerinin
yalnizca devlet elitleri tarafindan degil, halkin tiim kesimleri
tarafindan benimsendigini ve igsellestirildigini gosteren gorsel bir
birlik duygusu {iiretmektedir. Sahnenin merkezindeki egitim
vurgusu (kara tahta, alfabe ve “Yasasin Cumhuriyet” ifadesi),
bayragr askeri ya da savas¢r bir sembolden ¢ikararak
modernlesme, aydinlanma ve kiiltiirel yeniden yapilanmanin
simgesine doniistiirmektedir. Bu baglamda bayrak, coskulu bir
kalabalik ic¢inde tekrar eden ritmik bir motif halinde,
Cumbhuriyet’in halkla kurdugu dogrudan bagi, ortak gelecek
tasavvurunu ve kolektif aidiyet bilincini goriiniir kilan temel bir
sinematografik anlatim kodu olarak kullanilmaktadir.
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Gorsel 11. Cumhuriyet filminden bir kare

4. SONUC

Bu c¢alisma, bayragin imgelerinin sinema ve
televizyondaki gorsel anlati kodlar1 baglaminda nasil anlam
iirettigini ve anlati cercevesi i¢inde hangi islevleri yerine
getirdigini aydinlatmay1 amaciyla yapilmistir. Gostergebilimsel
bir yontem kullanilarak yapilan arastirma, bayragin sinematik
anlatida yalnizca ulusal bir sembol olarak degil, baglamsal olarak
degisken, karmasik ve dinamik bir gorsel kod olarak da islev
gordiigiinii ortaya koymaktadir. Bayrak, sembolik, gostergesel ve
metonik boyutlar arasinda baglantilar kurarak kimlik, aidiyet,
tarihsel sdreklilik ve ideolojik perspektiflerin gorsel olarak
olusmasini saglamaktadir.

(Calismada incelenen tarihi filmler ve diziler, bayrak
imgesinin anlat1 icindeki yeri ve sinematografik betimlemesinin,
bayragin ilettigi ¢agrisimi giicli bir sekilde etkiledigini
gostermektedir. Popiiler sinemada bayrak, kisisel basar
oykdlerini ulusal ideolojiyle birlestiren bir sdylem araci olarak
kullanilmaktadir; tarihsel ve politik agidan énemli yapitlarda ise
kolektif miicadele, direnis, zafer veya basarisizlik temalarini
giiclendiren giiclii bir gorsel sembole doniismektedir. Bu senaryo,
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bayragin sinemada stratejik bir anlat1 araci olarak kullanildigini,
ideolojik sdylemi giiglendirdigini, duygusal yoOnlendirme
sagladigim1 ve izleyicinin anlatiyla 6zdeslesmesini artirdigini
gostermektedir.

Ziya Ogztan'm yonettigi Kurtulus ve Cumbhuriyet
filmlerinin incelemesi, bayrak imgesinin tarihsel baglamla
baglantili olarak anlamsal evrimini acik¢a gostermektedir.
Kurtulug'ta bayrak, direnis, fedakarlik ve bagimsizlik arayisinin
gorsel bir sembolu olarak kullanilirken, Cumbhuriyet'te
modernlesme, yeniden yapilanma ve kolektif ulusal kimligin
temel semboliine doniigiir. Ayn1 gorsel 6gelerin farkli tarihsel
anlatilarda farkli ideolojik ve duygusal anlamlar tagidig1 gézlemi,
gorsel hikaye kodlarinin statik olmadigi, baglamsal ve
yorumlayici bir ¢ergeveye sahip oldugu fikrini dogrulamaktadir.
Bu bakis agisiyla bayrak, film anlatisinda hem tarihsel siirekliligi
hem de ideolojik evrimi simgeleyen gorsel bir hatirlatict rol
oynamaktadir.

Boylece, sinema ve televizyon anlatilarinda bayragin
anlatimi, ulusal kimligin statik bir sembolii olmanin Gtesine
gecerek, izleyicinin kolektif hafizasini harekete gegiren, anlatinin
duygusal yogunlugunu artiran ve ideolojik ¢ercevesini acgiklayan
onemli bir gorsel anlatim kodu halini almaktadir. Gorsel hikaye
anlatim kodlar1 acisindan degerlendirildiginde, bayragin énemi
yalnizca varligiyla degil, ¢ercevesiyle, icinde bulundugu
dramatik baglamla ve diger gorsel ve isitsel bilesenlerle olan
iligkisiyle de belirlendigi goriilmektedir. Bu ¢alisma, gorsel tarih
yazimi ile ilgili tarihi film ve dizilerde bayrak temsilinin 6nemini
vurgulamakta ve sinemanin toplumsal kimligin
sekillenmesindeki  etkisine iliskin akademik tartismayi
zenginlestirmeyi hedeflemektedir.
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