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GIRIS: FARKLI OLANIN SUREKLILIGI

Lumiere kardesler ilk filmlerini halka agik olarak Grand Café’de gosterdik-
lerinde, filmi izleyenlerin, sinema perdesinden firlayip lizerlerine gelecek-
mis gibi hissettikleri tren goriintilisii karsisinda yasadiklari, aslinda sinema-
nin kendisinden onceki sanat dallariyla arasindaki radikal farklilig1 da ilk
defa duyumsattigi an olmustur. Gergekligin bu temsilinin yeni bir gorsel
aliskanlig1 heniiz yaratmis olmasi nedeniyle, yipratici ve carpici etkisi si-
nematografik dilin olaganlagmasiyla birlikte temsilin, gergekligi yerinden
edecegi bir siirece yol agmistir. 28 Aralik 1895 giinii yapilan bu ilk film
gosterisiyle birlikte hala siiregelen sinemanin temel bir karsitligi da ortaya
konmus oldu. Her ne kadar ilk film olarak sadece bir trenin gara gelmesini,
trendeki yolcularin inmesini ve peronda bekleyenlerin de binmesini, hare-
ketsiz bir kamerayla ve duragan bir ¢erceveyle gosterse de, Trenin Gara
Gelisi (L’ arrivée d’un train a La Ciotat, 1895) sinema tarihine yon veren
iki egilimin de izlerini biinyesinde tasiyordu: Bir yandan ger¢ekeiydi diger
yandan ise ger¢egin perdedeki izlenimi olarak (insanlarin duygularini hare-
kete gecirme giiciine sahip) “gercek’ten ayriydi. Sinemanin bu ilk ve belki
de “saf” hali gercekligin askiya alinmis bu kisa anini, tek ve kesintisiz bir
cekim araciligiyla izleyiciye ulastirirken, anaakim sinemanin isleyisindeki
temel stratejilerden biri olarak 6nem kazanacak olan 6zdeslesme mekaniz-
masini da ilk defa uygulamaya sokmus oldu. Her ne kadar kamera heniiz
izleyicinin bakisini yonlendirme konusunda 6zgiin teknikler kullanmiyor
olsa da, artik 1zleyici “perde” denen ve yeni 6grendigi bir uzamda, yeni bir
gerceklik kurgusuyla karsi karsiya kalmisti. Bu uzamda izleyicinin bakisini
cercevenin merkezine yogunlastirarak, perdedeki diinyaya hapsetme kapa-
sitesi daha sonraki anaakim sinemanin temelini olusturdu. Heniiz bir moti-
vasyona, amaca ve iistesinden gelinecek bir zorluga sahip kahramani barin-
dirmayan bu “saf” film —ki kahramani1 aslinda gara gelen trendir— ilerleyen
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yillarda hizla yeni anlatimsal stratejilerle beslenerek, kendisine neden-so-
nu¢ mantiginin belirledigi bir 6ykii edindi. Neden-sonu¢ mantiginin islerlik
kazanmasiyla belki de sinemanin bu “saf” hali, masumiyetini sonrasinda
hep arayacagi bir gelecege hapsetti. Boylece sinema artik kendi dogasin-
dan kaynaklanan ve gercgeklik algimizi kameranin gergevesiyle sinirlayan
ilk evresinden, gerceklik algimiz1 bilingli olarak yonlendirmeye basladigi
baska bir evreye gecti. Sinemanin bu iki evresi; yani gerceklik algimizi
dogasindan kaynaklanan gergeve ile sinirlayan evre ile gerceklik algimizi
kesfettigi yeni araglarla bilingli olarak, bu dogal cerceve i¢inde yonlendir-
digi evre, gliniimiizde de farkli sinema egilimleri tarafindan temsil edilmek-
tedir. Burada temsilin gerceklik etkisiyle, yasanmis deneyimin etkisi ara-
sinda belirgin bir ayrilik s6z konusudur. Bu ayrilig1 yaratan ise sinemanin
daha Onceki sanatlardan ¢ok daha etkili ve yeni bir bicimde kullandig1 bir
aracti: Kurgu. Filmin insan zihnine bu ilk yansimasinin yol actig1 degisim,
temsille yasanmis deneyim arasindaki iligkinin farkliligin1 ortaya ¢ikardigi
gibi bunu daha da pekistirmis oldu. Anaakim sinema hala izleyiciyi, kesfet-
tigi ve olagantistii bir bigimde gelistirdigi, 6zdeslesmeyi mutlak bir bicimde
saglamaya yonelik her tiirlii arac1 kullanarak perdedeki diinyaya hapsetme-
ye calisirken, bu sinemanin karsisinda yer alan egilimler, bu yonlendirici
ve sinirlayict bakistaki goriintiiniin ger¢ekliginden izleyiciyi uzak tutmaya
calisir. Ancak burada giiniimiiz sinemasinin artik bu iki evrenin de disina
cikarak baska bir noktaya gectigini sdylemek gerekmektedir: Cercevenin
disindaki alan1 da dikkate alan ve sinemasal anlam1 alandisi’n1 da kullana-
rak kurmaya calisan, algimiz1 ya da bilincimizi, ¢ergeve icinde temsil edi-
len “gercekligin” gostermedikleriyle de birlestirerek anlami1 zihinsel olarak
yaratmaya zorlayan baska bir evre. “Filmin ‘dlinyasinin’ diegetik diizeyi
ile ve diegetik-olmayan ve diegetik-dis1 diizeylerini birbirine baglayan di-
namikler ile bunlarin izleyicinin ‘diinyast’ ile kesismeleri”nin (Elsaesser
& Hagener, 2014, s. 16) yarattig1 anlamsal diinya tlizerine kurulu yeni bir
sinema yapma bicimi.* Giinlimiizde Tiirkiye’de sanat sinemasinin (modern

' Filmi anlamak artik sadece bir yoniine odaklanmay1 degil, filmin diinyas: igeri-

sinde islerlikte olan ve etki yaratan her tiirlii olanag1 dikkate alarak bir kavramsal
cerceve gelistirmeyi gerektirmektedir. Bu da sinema kuramini yeni olanaklarla
kapsayici bir bicimde tanimlamay1 gerekli kilmaktadir. Elsaesser & Hagener Film
Kurami: Duyular Yoluyla Bir Giris (2014) adli kitaplarinda sinema hakkinda ya-
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sinemanin)? bdyle bir bakis i¢erisine konumlandigini rahatlikla séyleyebi-
liriz. Sinemada farkli diizeylerde farkli bigimlerde (gergekgilik-bigimcilik,
klasik anlati-modernist anlati, popiiler sinema-sanat sinemasi vb.) ortaya
cikan bu karsitlik her iilkenin sinemasinda benzer bicimlerde ancak farkli-
liklar da barindirarak yer almistir.

Tirkiye’de sanat sinemasinin popiiler sinemayla arasindaki karsit-
lik higbir zaman biitiin kurallariyla yerlesik ve belirgin bir bicimde ortaya
konmamustir. Bu ¢alismada bu kurallarin yerlesik hale gelme siirecinin ge-
cirdigi tarihsel asamalar lizerinde durularak, Tiirkiye’de sinema anlatisinin
modernist hale gelme siirecinde hangi agsamalardan gegctigi, bu siirecte han-
gi egilimlerin hangi rolleri iistlendigine odaklanilacaktir. Bu noktada Grand
Café’deki ilk gosteriye verilen tepkiye benzer bir tepkinin bu goriintiileri
Istanbul’da izleyenlerin de hissettiklerini belirtmek sinemanin yarattig1 et-
kiyi anlamak acisindan 6nemlidir. Anilarinda Sponeck Birahanesi’nde ya-
pilan ilk gosteriyi seyrettigini belirten Ercliment Ekrem Talu, o anki duy-
gularini, “Hani ya ben de korkmadim degil; lakin merak galip gelip, beni
iskemleye mihladi. Bereket versin ki tren cabuk gecti...gitti” (Ozon, 1962,
s. 22) sozleriyle aktarmistir. Sinemanin bu ilk halinin yarattig1 tepki kor-
kuyla karisik bir merak duygusu olmustur. Bu merak duygusu daha sonra
klasik sinemanin kendi anlatisini lizerine insa ettigi noktalardan biri olarak

zan kuramcilarin sdylediklerinden yola ¢ikarak sinema kuramini kavram c¢iftleri
araciligiyla yeniden tanimlamaya calisirlar. “Pencere ve ¢erceve” kavram ¢iftiyle
goriintlinlin siirlariin olanaklari {izerinde duran yazarlar, “perde ve esik” bagl-
giyla da izleyicinin diinyasindan filmin diinyasina ge¢isi tanimlayan yaklasimlar
tizerine odaklanmislar, “ayna ve yiiz” kavramlariyla sinemanin kendini yansitan
dogasina odaklanmislar, “bakis ve nazar” ¢iftiyle 70’lerin film kuraminda gelisti-
rilen yaklasimlari ele almislar, “ten ve dokunma” baslhiginda ise sinemayz, fiziksel
yakinlik kavramina dayali, daha 6nceki yaklagimlarin “gorsel rejimleri”’yle kar-
sithik tastyan, otekilerle temas mekani olarak kavramsallastirmiglardir. “Akustik
ve mekan” basliginda ise bedenin algidaki roliine ve ii¢-boyutlu yoniine egilerek,
daha 6nceki kuramlarin odaklandigi gorsel alginin eksik biraktigi bir alana, kulak
aracilifiyla igitme ve ses konusuna dikkat ¢ekerler. Gilles Deleuze’den yola ¢ika-
rak “zihin ve beden” kavram ¢iftiyle ifade ettikleri, beyin olarak sinema diisiince-
sini, goriintiilerin zihinle olan iliskisi lizerine odaklanarak ele almiglardir.

99 ¢

“Sanat sinemas1”, “modern sinema” ve “modernist sinema” ifadeleri, Tirkiye
Ozelinde aralarinda var olan farkliliklar disarida birakilarak, benzer bir anlam
diinyasinin bilesenleri olarak kullanilacaktir.
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yerlesik hale gelmis, bu duygunun ihlal edilmesi siireci ise baska bir sine-
ma bicimine yol acan ogeler arasinda yer almistir. Klasik sinemanin mera-
ki1 geciktirerek arttirmasi, hikayesini siirekli ilerleme yasasi1 uyarinca belli
bir sona dogru gelistirmesi karsisinda, modernist anlati1 / sanat sinemas1 bu
ogeleri devre dis1 birakarak, dahasi hikdyenin bu eski anlamini istikrarsiz-
lastirarak bir anlati kurmaya ¢alismistir. Bu iki sinema arasindaki gerilim
her iilkenin sinemasinda —hatta sinemanin ulusasiri bicimlerinde bile— her
zaman kendini hissettirmistir. Tlirkiye sinemasi so6z konusu oldugunda da
bu gerilim sinema alaninda her zaman i¢in var olmustur. Bu ¢aligsmada bu
gerilimin sanat sinemast kanadi tizerine yogunlasilacak ve bunun sinemasal
modernizm i¢in yarattig1 olanaklar tartigilacaktir.

1955 yilinda Devir dergisinde yayinlanan bir yazida Tirk Film
Dostlar1 Dernegi’nin (TFDD) kurdugu ilk sinema kuliibiindeki gosteri-
den ¢ikan seyircilerle Ar sinemasindan ¢ikanlarin karsilasma amiyla ilgili
anekdot, Tiirkiye’de sanat sinemasiin kurumsallasma siirecinde gecirdigi
gelisimin temel paradoksunu da gosterir. Sinema kuliibiinden ¢ikan bir se-
yircinin sOylediklerinden yola ¢ikan yazi hem bu donemde hem de sonra-
sinda, sanat sinemasi ile popiiler sinema arasindaki gerilime dair bakisin
net ifadelerini tasir:

Bu gosteriden ¢ikanlardan bir grup eski Melek sinemasinin sokaginin
basinda Ar sinemasindan ¢ikan biiylik bir seyirci kiitlesiyle karsilasti.
I¢lerinden biri bu kalabaliga bakarak “Zavallilar, dedi; bunlar da sine-
ma seyrettiklerini zannediyorlardir.” Sinema kuliiblinden ¢ikan seyirci
hakliydi. Zira o gece Ar’dan ¢ikanlar Dean Martin ile Jerry Lewis’in
“Can ciger kardesler perili evde” [Scared Stiff, George Marshall, 1953]
1simli ve aptallik tizerine kurulmus, s6ziim ona bir komedisini seyretmis-
lerdi. Kuliipte gosterilen diinyanin ilk komedi filmi, Sulanan Bahg¢ivan
[Bah¢ivanin Sulanisi, L’ Arroseur Arrosé, Lumicre, 1895] on tane Jerry
Lewis’e, on tane Laurel Hardy’e bedeldi (“Nihayet: I1k”, 1955, s. 34).

Sanat sinemasi ile bunun karsisina yerlestirilen popiiler sinema
arasindaki karsithigi ortaya koyan yazi, sinemanin sanat potansiyelini, si-
nema kuliibii paralelinde bu karsitligin “sanat sinemasi” tarafina yerlesti-
rir. Bu yazinin asikar hale getirdigi seylerden biri bu donemin seyircisinin,
sinemadan sanat olmasi konusunda belirli bir beklentiye sahip olduguysa;
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ikincisi de sinemanin sanat olup olmadigi konusunda belirli bir uzlagma-
nin heniiz yerlesmedigi ve sanat olma konusunda hangi kriterlerin dikkate
almacagina iliskin belirgin bir bakisin olmadigidir. Peki sinemanin sanat
olmas1 hangi 6zellikleri icermektedir, dahasi bu izleyicilerin Ar sinema-
sindan cikanlar1 “zavallilar” olarak nitelemesine neden olan bakis hangi
sanatsal beklentiler tarafindan kosullanmaistir. “On tane Jarry Lewis’e ve on
tane Laurel Hardy’e bedel” olan sinema hangi sinemadir ve bunun bdyle
nitelenmesini hakli kilan gerekgeler var midir, varsa nelerdir? Tiirkiye’de
sinemanin gelisimi dikkate alindiginda bu tiir tartismalarin yogun oldugu
rahatlikla goriilebilir; ancak bu tartismalar her iki sinema yapma pratigini
kuramsallastiran bakis acilart yerine, daginik bir tartismanin ulagsmay1 he-
def edindigi; ancak ozellikler1 belirsiz bir “sinema dili” tizerinden ytirtitiil-
miistiir. 1950’lerde ve 60’larda bu tartismalar Tiirkiye sinemasinin kendine
has bir dil edinmesi, Tiirk halkinin “duyus ve heyecanlarina”, “i¢ diinyasina
acilan bir pencere” (Refig, 1971, s. 10) olarak bir sinema diislincesine nasil
ulagilabilecegi lizerinden yiiriitiilmiis, 70’lerde kurumsallasan Yesilgam’in
temsil tarzinin disinda bir sinema yapma tarzinin miimkiin olup olamaya-
cag1 noktasina yogunlagmis, 80’lerde “bunalim filmi” olarak tarif edilen
anlatinin yeni olanaklarinin sinemaya dahil oldugu, kendini yansitmanin /
kendine gonderme yapmanin olanakli hale geldigi filmler araciligiyla tarif
edilmeye ¢alisilmis, 90’larda ise anlatinin minimalist bir nitelik kazanma-
styla bagka bir ¢ehreye bliriinmiistiir. Her ne lizerinde durularak yiirtitiiliirse
ylirtitiilsiin, bu tartismalarin temelinde kurumsal sinemasal tarzin yarattigi
kati kurallarin, 6ykii modellerinin ve bunlarin temsil tarzlarinin ve bu tem-
sil tarzlarinin yerinden edilmesi ¢abalariyla birlesen “Oykiide temsil edilen
diinya ile ampirik diinya arasindaki gondergesel iliskiyi zayiflatan anlati
manevralari”nin (Kovéacs, 2010, s. 257) olanaklarin1 kabul ettirmeye ¢a-
lismas1 vardir. Peki bu “gondergesel iliskiyi zayiflatan anlati manevralar1”
hangi sinema pratikleriyle ortaya ¢ikmaktadir ve bu sinemasal pratik hangi
araglar1 kullanmaktadir?

Sinemanin gelisimi s6z konusu oldugunda sinema anlatisinin
modernist bir karakter edinmesinin belirli gelisim evrelerinden gectigi go-
riliir. Her seyden once bu klasik anlatinin neden-sonug iliskisine dayali
belirli bir mantigin gelisimine yol acan ve anlati diinyasini dogallastiran
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yapisinin kirilmasi yoluyla gerceklesmis, klasik anlatinin devamliliga da-
yal1 yapis1 yerinden edilmis, dogrusal anlat1 yoriingeleri dairesel ve spiral
hale gelmistir (Kovacs, 2010, s. 82). Bu a¢idan David Bordwell’in (2010a),
Hollywood’un klasik bi¢gimine kars1 ilk meydan okuma olarak adlandirdigi
“sanat sinemast’nin ozelliklerini Kovécs, sdyle ozetler: Gereksiz olmayan
olay oOrgiisii yapist; tiir kurallarinin fazla motive etmedigi ve bu nedenle de
yaygin bir tiirle kolayca bagdastirilamayacak bir 6ykii; epizodik yapi; olay
orglisiinlin zamansal motivasyonu olan zaman sinirlarinin ortadan kaldiril-
mast; olay orgiistinden ¢ok karaktere yogunlasmasi; diis, an1, fantezi gibi
farkli zihinsel durumlarin temsil edilmesi; bigemsel ve anlatisal tekniklerde
0zbilingli anlati; anlatt motivasyonununda ve kronolojide siirekli yariklarin
ortaya ¢ikmasi; ertelenen ve daginik serimlemeler; oykiiyle iliski kuran bir
oznel gerceklik; olay orgilisiindeki neden-sonug zincirinin gevsemesi; bir
motivasyon olarak tesadiifiin yaygin kullanimi; olay orgiisii icinde eylem-
den ziyade ruhsal tepkilere dikkat etme; imgelerin gercekci baglantisindan
ziyade simgesel baglantisinin sik sik kullanilmasi; zamansal diizenin radi-
kal bir bicimde yonlendirilmesi; dykiiniin yorumlanmastyla ilgili arttirilan
belirsizlik; anlatinin acik-uclu hale gelmesi; dykiiyli cogunlukla politik ar-
glimanlara tabi kilma; asir1 politik didaktizm; kolaj ilkesinin kullanilmasi;
bigemin anlatima egemen olmas1 (Kovacs, 2010, s. 64-65).

Bu ozelliklere bakildiginda Tiirkiye’de sanat sinemasinin gelisi-
mi yukaridaki pek cok 6zelligi disarida birakmasina ragmen, anlatinin bu
pratiklerinden bazilarim1 anlat1 yapisina dahil etmeye calismasi siirecinde
gelismistir. Bu dahil edilme siireci Tiirkiye’de, Avrupa sanat sinemasinin
pratikleriyle ortiisecek bir bigimde gerceklesmemis, bu dahil etme 6nce-
likle igerigin farklilasmasi lizerinden ortaya konmustur. 1950’11 yillarda
Kamelyali Kadin (Sakir Sirmali, 1957) filmi lizerinden yiiriitiilen tartisma-
larda anlati yapisinin bigimsel yapisi lizerinden tarif edilmeye ¢alisilmis,
Yalmzlar Rihtimi (Liitfi Omer Akad, 1959) filminde ise icerigin “yerliligi”
lizerinden siirdiirtilmistiir. Bu ikili yapt 1960’11 yillarda toplumsal gercek-
cilik 6zelinde yine icerige vurgu yapilarak, buna karsin Denize Inen Sokak
(Atilla Tokatli, 1961), Sevmek Seni (Cengiz Tuncer, 1964), Aska Susayan-
lar (Feyzi Tuna, 1964), Sevmek Zamani (Metin Erksan, 1966) gibi soyut
sanat sinemasi egilimindeki filmler araciligiyla ise bigimsel 6zellikler tize-
rinden devam etmistir. 70’lerde politik bir igerigin alana dahil olmasiyla

6
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sinema anlatisinin modernizmi yeni bir boyut kazanmis, 1980’lerde anlati
kendi tlizerine yogunlasarak kendini yansitan bir nitelik edinmis, 90’larda
ise anlatt minimalizmi ger¢egi yakalama konusunda bicemsel bir tislup ola-
rak sinemasal alana dahil etmistir. Bu calismada Tiirkiye’de sinemanin mo-
dernizminin bu gelisimi tarihsel bir siire¢ i¢erisinde ele alinmais, her tarihsel
donemin kendi 6zgiil yanlarina odaklanilarak sanat sinemasinin gegirdigi
gelisim cizgisi gosterilmeye ¢alisilmistir.

Bu calismada modernist Tirkiye sinemasi, gelisimi igerisindeki
farkliliklar1 belirginlestirmek icin birbirinden ayr1 donemler igerisinde ele
almacaktir. Tiirkiye sanat sinemasinin gelisimi her ne kadar belirli tarihsel
donemler igerisinde ele alinarak birbirinden ayristirilacak olsa da; bu do-
nemlerin i¢ ige gegen bir bicimde gelisim gosterdigini, bir donemin belirli
ozelliklerinin kendisinden sonraki donemde varligimi siirdiirdiigiinii hatta
sonra gelen donemin bir 6nceki donemde niivelerinin zaman zaman ortaya
ciktigini da belirtmek gerekmektedir. Sinemanin Osmanli Imparatorlugu’na
gelisinden 1940 yilina kadar olan donem Mimetik-oncesi (bu donem sessiz
ve sesli olmak tlizere iki evreye sahiptir. Sessiz evrenin 1896-1922 arasini
kapsayan yillar bu donemin birinci agsamasini; 1922-1931 arasi ise ikinci
asamasini olusturur. Ikinci evre olan sesli evre ise 1931-1940 yillar1 arasini
kapsar); 1940 ile 1960 arasindaki donemi mimetik; 1960-1980 arasinda-
ki zaman dilimi diegetik ve 1980 ile 2000 yillar1 arasin1 kapsayan zaman
1se refleksif donem [kendini yansitan (reflexive) | kendine gonderme yapan
(self-reflexive)] olmak tlizere dort genel donem icerisinde ele alinmistir.?

3 Burada yapilan ayrim Tiirkiye sinemasi tarihine iligkin kapsayict bir donemles-
tirmeden ziyade konuyu analitik olarak agiklayabilmek icin bagvurulan ve 6zel
olarak sanat sinemasi ve sinemanin modernizmi s6z konusu oldugunda islevsel
oldugunu diisiindiigiim bir ayrimdir. Bu ayrimda sinemay1 etkileyen sosyo-eko-
nomik faktorler, 6nemleri goz ardi edilmeden degerlendirmede geri itilmis, daha
cok sinemasal temsildeki degisimle birlikte anlati yapisina dahil olan yenilikler
tizerinden gidilmistir ve sanatin kendi i¢sel dinamikleri géz 6niinde bulundurul-
mustur. Bu nedenle Tiirkiye sinemasinin geneli i¢in kullanilabilir olup olmaya-
cagl ancak yapilacak farkli ¢aligmalarla birlikte ortaya konabilecektir. Tiirkiye
sinemasinin dénemlestirilmesi konusunda bkz. (Ozén, 1962; Scognamillo, 1998;
Teksoy, 2005; Kuyucak Esen, 2010; Arslan, 2011); bu donemlestirmeler ve si-
nema tarihi yazimi iizerine yiiriitiilen tartismalar i¢in ayrica bkz. (Isigina, 2000;
Ozen, 2009; Atam, 2011, s. 1-41).



Modernist Estetik

Bu calismanin temel amaci her tarihsel donemde modernist sine-
ma diisiincesinin hangi argiimanlarla gelistirildigini ya da hangi argiimanla-
ra i¢kin olarak varsayildigini, bu tarihsel donemlerin sinemaya iliskin soy-
lemlerinden yola ¢ikarak ve film pratiginin buna verdigi yanitlar {izerinden
tartisarak ortaya koymaktir. Boylece bir yandan her donemin modernist
sinemaya iliskin bakis acis1 ortaya konacak diger yandan da bu perspekti-
fin filmlerde nasil karsilik buldugu takip edilmeye calisilacaktir Her done-
me ait soylemlerin bir sonraki donemdeki izlerinin zaman zaman azalarak
zaman zaman da artarak siirdiigli g6z oniinde bulundurularak, Tiirkiye’de
sanat sinemasinin bir kopus mantigindan ¢ok siireklilik tizerinden isleyen
kirilmalarla (cogunlukla da yeni bir igerigin anlatiya dahil olmas1 anlamin-
da) ilerledigi iddia edilmistir. Bu anlamiyla Tiirkiye’de sanat sinemasinin
gelisimi sinema anlatisinin modernize edilmesi baglaminda, hem anlatinin
bicimsel olarak onceki donemlerde benimsemedigi yeni bicimlerin ortaya
cikmasi, hem de anlatinin disarida biraktig1 yeni iceriklerin anlatiya dahil
edilmesi anlaminda ele alinacak, anlatinin disarida biraktig1 ya da diinyasi-
na dahil ettigi anlat1 bigimleri ve temalar tizerinden tartigilacaktir.

Bu calismanin ortaya ¢ikmasinda katkisi olan pek cok ismi an-
madan gecemeyecegim. Oncelikle S. Ruken Oztiirk’e ve Nejat Ulusay’a
bana verdikleri her tirlii destek i¢in; Kurtulus Kayali, Secil Biiker ve Jale
Ozata Dirlikyapan’a degerlendirmeleri i¢in sonsuz tesekkiirler. Ayrica hem
yazdiklariyla benim i¢in ¢ok ufuk acici olan hem de yazdiklarimi okuyup
onerdigi degisikliklerle metne katkis1 olan Umut Tiimay Arslan’a; yazma-
ya baglamam konusundaki inat¢i emegini hi¢ bir zaman unutmayacagim
Bahar Simsek’e; ihtiyag duydugum her tiirlii filmi bana ulastiran A/i Can
Sekmec¢’e; erisemedigim dergiler konusunda arsivini bana cOmertce su-
nan Bur¢ak Evren’e en derin tesekkiirlerim ve sevgilerimle, hi¢cbir zaman
unutmayacagim bir minnet bor¢luyum. Ayrica kendi ¢alismalari i¢in arsiv
taramasi1 yaparken beni ilgilendiren her bilgiyi benim i¢in de bir kdsede bi-
riktirip bana ilettigi i¢in Emrah Ozen’e ve metni okuyup 6nerilerde bulunan
Tugba Ocal’a ¢ok tesekkiirler. Son olarak tikandigim her yerde onerileriyle
bana ac¢tig1 yeni yollar bir yana, ben vazgectigim halde kendisi hi¢ vazgeg-
meyen sevgili esim Ruken’e ve Suphi ile Meryem Erdal’a ne kadar tesekkiir
etsem, yine de bor¢lu kalacagimi bilerek, tesekkiir ediyorum.



