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ONSOz

Tez caligsmasi, Turkiye'nin ¢ok partili siyasi hayata gegis yaptigr 1950
yihndan 2000’lere kadar uzanan surecgte, film afisleri ile Turk toplumu
arasindaki iliskiye odaklandi. Afislerde idealize edilen dinyanin yeni bir
yasam tahayyulu on gordugu savindan yola c¢ikilarak; ekonomik, politik ve
sosyo-kulturel kogullarin film afiglerini bi¢cim ve icerik agisindan nasil etkiledigi

arastinldi.

Film afislerinin ¢oziumleme yapmayi olanakh kilan bigimsel ve tematik
Ozellikleri analiz edilerek; modern ile geleneksel arasinda kisilan yasamlar,
kadin erkek iligkilerinde kendini gdsteren hiyerarsik dizen, aile kavrami,
egemen erkek sdylemi gibi toplumsal hayatin sdylemsel sifrelerini iceren pek
cok temsil duzenegi, Atif Yiimaz filmlerinin afigleri aracihgi ile incelendi.
Boylece kultirel temsil araci olarak ele alinan film afisleri ile toplumsal
hayatin yapisini ve bicimini belirleyen temsiller arasindaki baginti ortaya

cikarildi.

Bu konuyu belirlememde ve yazma agamasinda her zaman destek
olan tez danismanim Sayin Yrd. Dog¢. Semra Cevik'e; yuksek lisans ders
asamasinda filmlere ve hayata bagka bir gbézle bakmami saglayan Sayin

Prof. Dr. Secil Buker’e ve aileme ¢ok tesekkur ederim...
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GIRIS

Bu calismanin konusu 1950 — 2000 yillari arasinda Atif Yiimaz'in
yonettigi filmlerin afislerinin incelenmesidir. Calismanin konusunu olusturan
film afisleri, toplumsal dizenin temel varsayimlarini benimsemeye alistiran,
geleneksel degerleri mesrulastiran bir kitle iletisim araci ve kulturel temsil

Ogesi olarak ele alinmistir.

Bu kapsamda ele alinmasinin temel nedeni insanin toplumsal bir varlik
olarak diger insanlarla ve gevresiyle surekli bir iletisim icerisinde olmasidir.
Oskay, iletisimin “insanin varlik surdirme bigiminin bir GrinU ve insanin varlik
surdirme bigimindeki gelismelere gore degisimlere ugrayan insana 6zgu bir
olgu” (Oskay, 1994: 7) olduguna isaret etmistir. Gergekten de insanoglu var
oldugu tarihten itibaren iletisim kurma gereksinimi duymustur. Bu tarihsel
surecte gormenin konusmaktan once geldigine dikkat ceken Berger, bizi
cevreleyen dunyada kendi yerimizi gorerek buldugumuzu, bu dinyayi
sozcuklerle anlatigimizi ama soézcuklerin de dinyayla c¢evrelendigini
kaydetmistir (Berger, 1995: 7).

Bu nedenle afigler, yasadigimiz dinyayi anlamlandirmada etkili bir rol
oynamaktadir. Gelismis ya da gelismekte olan toplumlarda grafik imgelerin
onemli ve surekli bir yere sahip olduklarini savunan Becer; yazi, resim ve
fotografin baglica grafik iletigsim araglari oldugunu ifade etmistir (Becer, 1997:
28). Yaziyi ve gorselligi bir arada sunan afigler, Becer'in sozunu ettigi grafik
iletisim araglarindan bir tanesidir. Tasarim ve sanat kaygisinin esit agirlikta
oldugu afig, kitlelere grafik tasarim araciligi ile iletiler gdnderir. Fakat afislerin
iglevleri bununla sinirh degildir. Ryan ve Kellner'in filmler i¢in altini ¢izdigi
temsil gorenekleri araciligi ile toplumsal hayatin yeniden inga edilmesi islevi

film afiglerinde de gorilebilir (Ryan ve Kellner, 1997).



Bu calisma acgisindan film afiglerinin; filmin konusu, oyunculari,
yonetmeni, yapimcisi vb. mesajlari ileterek film hakkinda seyircisine bilgi
vermekten baska amaglara da hizmet ettigi savunulmaktadir. Film afigleri
ayni zamanda toplumsal gercgekligin yeniden ingasina katkida bulunmaktadir.
Dolayisiyla film afigleri ile toplumsal yasamin 6geleri ve degisim suregleri

arasinda siki bir iligki mevcuttur.

Toplumsal degdisim suregleri ile kuilturel temsiller arasindaki bu
baglantinin daha iyi anlasilabilmesi igin 1950 ile 2000 yillar1 arasi ¢alismada
donemsel olarak ele alinan yillar olmustur. Turkiye igin kultirel ve yapisal
onemli degisimlerin yasandigi yillar olan 1950-2000 arasinda toplumsal
hayati belirleyen 6gelerin neler oldugu sorusunun yanitlarinin film afisleri
uzerinden ¢ozumlenmesi amaglanmaktadir. Dolayisiyla galisma agisindan
temel kaynak afislerdir. Clinku bu galismada siyasi, ekonomik ve sosyal
olaylarin film afislerine nasil yansidigi dedgil, afiglerdeki temsillerin hangi

toplumsal tahayydlleri yarattigi gésterilmek istenmisgtir.

Ele alinan dénemin baslangici olan 1950’ler Turkiye’nin siyasal anlamda
demokratiklesme, ekonomik anlamda liberallesme ve sosyo kiltirel alanlarda
da buyuk gelismeler yasadigi yillar olarak tanimlanmaktadir. Ahmad bu
yillarin Tarkiye i¢in gelisme donemi oldugunu vurgular ve “... tutucu burokrasi
ile umutsuz koylulugun yerini alacak guglu ve liberal bir burjuvazinin, modern
bir toplum kurma firsatini ele gegirdigi...(Ahmad, 1999: 249)” yillar olarak

tanimlar.

1950’ler ayni zamanda Turk sinemasinin da yukselise gectigi ve
sinemacilar olarak adlandirilan yeni bir kusadin sinema filmleri yapmaya
bagladigi doénemdir. “1950’lerden sonra sinema salonlari Anadolu’da
yayginlik kazanmaya baslamistir. Pek ¢ok kisinin surekli olarak kullandigi
Yesilgam Sinemasi tabiri kisa bir donemi de asacak sekilde kullanilr
olmustur. 1950-1960 yillari arasindaki dénem Tark sinemasinin

yapilanmasinda énemli bir kilometre tasidir ve Tlrk sinemasinda iki yuzu



agkin film dretilmesinde etkili olmustur (Kayali, 1994: 15)". Sinemanin

gelismesi film afiglerindeki gelismeyi de beraberinde getirmigtir.

1923 yilinda kurulan gen¢ Turkiye Cumhuriyetinde afis uygulamasi
kosullarinin gelismesi de ancak 1950°li yillarda olugsmaya baglamistir.
“...Tuarkiye Kurtulug Savagr'nin yikintilarindan yeni yeni kurtulan bir dlkeydi.
Buglnkd grafik sanatini hazirlayan elverisli kosullarin belirmesi igin 1950’li
yillara ulasiimasi gerekmistir. O yillar bir tarim Glkesi olmaktan ¢ok, sanayi
ulkesi olmaya gecebilmek icin kapitalist yontemin yedlendigi, uygulamaya
konuldugu yillardi (Maden, 1985a: 58)". Film afigleri de ekonomik, siyasal,
kiltarel ve teknolojik gelismelerden etkilenerek gunimuize gelene kadar pek

¢ok asama kaydetmistir.

1950’lerden 2000’e kadar gegen 50 yillik suregte Turkiye; ekonomik,
siyasal ve sosyo-kultirel alanda pek ¢ok degisim yasamistir. Butin bu
degisim sureci film afisi tarihinde agikga gortulmektedir. “Eski alfabe ile
yazilan tipografik afiglerin, monochromatic afiglerin, illistrasyonlu afislerin,
fotografik afislerin, illustrasyon ve fotografin bir arada kullanildig: afiglerin ve
karikaturistik film afiglerinin yapildigi gértilmektedir” (Noyan, 1998:28).

Calismada donemsel olarak farkliliklar gosteren ve ayni zaman dilimi
icinde yer alan afisler Uzerinden ¢6zUmleme yaparak, bu afislerin iginde
bulunduklari dénemin toplumsal anlam haritasi icindeki yerini ortaya
cikarmak amagclanmistir. Bu nedenle 1950 — 2000 yillar arasinda uretilen
film afisleri icinde, farklilagsmanin en belirgin sekilde gorulmesini saglayan

afigler coziUmlenecektir.

Tez calismasinin temel amaci Turkiye’'nin toplumsal hayatini olusturan
Ogelerin, Turk film afiglerinde hangi bigcimsel ve tematik temsiller araciligi ile
nasil inga edildigini arastirmaktir. Cunku film afigleri, toplumsal yasamin
soylemlerini sifreleyerek, toplumsal gercgekligi ingsa eden kulturel temsiller

sisteminin bir parcasidir. Dolayisiyla film afislerinin ¢dézlimlemesi ile



afislerdeki temsillerin hangi toplumsal tahayyullere isaret ettiginin ortaya
cikarilmasi amaglanmaktadir.

Fakat bu cdézimleme surecinde afisler, Uretildikleri tarihsel slrecten
bagimsiz olarak ele alinmayacaktir. Tam aksine 1950 — 2000 yillari arasinda
degisen ekonomik, sosyo-kulturel yapilar géz onune alinarak farklilagsan
temsiller ¢cozumlenecektir. Bdylece ele alinan temsillerin ¢ézimlenmesiyle

doénemin toplumsal anlam haritasindaki yerlerini bulmak amaglanmaktadir.

Bu calismanin oncelikli 6nemi film afislerini bir kultirel temsil araci
olarak ele almasi ve toplumsal degisim sureglerinin afiglerde kullanilan
bicimsel ve tematik temsiller aracihig ile nasil bir dinya tahayyulu
olusturdugunu arastirmaktir. Boylece filmlerde islerlik gosteren temsillerle,
gercek hayatin bigimini belirleyen temsiller arasindaki bagintilar da ortaya

cikarilabilecektir.

Tezin diger dnemi ise bir modernlesme projesi olan Turkiye'nin tarihsel
gelisim surecinin degerlendiriimesinde farkh bir bakis agisi saglayacak
olmasidir. Turkiye’de populer kualtir calismalari aracihdi ile tarihsel bir
doénemi inceleyen calismalarin sinirh sayida olmasi bu ¢alismanin énemini

artirmaktadir.

Film afiglerini bu tarz bir ¢ézimleme ydntemi ile ele alan bir ¢alisma
bulunmamaktadir. Buglne kadar yapilan ¢alismalarda film afigleri sadece bir
grafik iletisim 6gesi olarak incelenmigtir. Dolayisiyla sadece grafik tasarim dili
agisindan, bigcimsel olarak incelemiglerdir. Bu c¢alismanin 6zgunluga film
afislerini toplumsal gergekligi grafik imgeler yolu ile yeniden insa eden
kiltarel bir temsil araci olarak incelemesinden kaynaklanmaktadir. Bu

nedenle ¢alismanin literatire 6nemli bir katkida bulunacagi dustunulmektedir.

Calismanin kuramsal gevresi ve segilen afiglerin temel inceleme sekli

temsil kavrami Uzerinden gergeklestirilecektir ve film afigleri bir temsil sistemi



olma oOzelligi ile incelenecektir. Temsil kavrami ile ilgili olarak Birmingham
Cagdas Kulturel Calismalar Merkezi’'nin kultir incelemelerine buyuk katkisi
olmus, kudltirel c¢alismalarin  1950’lerden sonra tum dinyada hizla
yayllmasina katki saglamistir. Birmingham Okulu Kultar Kurami kitle
kultarinun tardeslestirici guglerine karsi izleyici direnisinin bigimleri Gzerine

caligmalariyla taninmaktadir.

Birmingham elestirmenleri, izleyicinin kitle kultirine olan potansiyel
tepkisinin karmasikh@ini gostermeye calismislardir. Ornegin Stuart Hall'e
gore, kulturel Urdnlerin igerigini nasil igledigimizin gercek belirleyicileri,
bireylerin cesitli gruplar ve siniflar arasinda yasarken biriktirdikleri ideolojiye,
dile, kavramlara, kategorilere, dusince imgelerine ve temsil sistemlerine
baghdir. Hall, kaltiran toplumdaki tahakkum iligkileri icinde surekli olarak inga
edilen ve tekrar tekrar Uretilerek pazara sunulan temsil pratikleri ile iktidar

iligkilerini ve Urtnlerini megrulastirdigini belirtmistir.

Medya iletilerinin Uretimi ve tuketimini ‘yeniden uretim’ olarak ele alan
Hall, kitle iletisim araglarinin islevini su sekilde aciklamistir: “Toplumsal
gruplar ve siniflar Uretici iligkilerinde olmasa da ‘toplumsal’ iligkilerinde
giderek parcalanan ve kisimlar halinde farkhlasan hayatlar surdurirken kitle
iletisim araclari: a) gruplarin ve siniflarin 6bur siniflara dair bir hayat, anlam,
pratik ve deger ‘imgesi’ inga etmelerinin temelini saglamaktan, b) tum ayri ve
bolik porcluk parcalardan toplumsal totalitenin tutunumlu bir sekilde bir
‘bltlin’ olarak kavranabilecedi temsilleri ve dlsunceleri saglamaktan giderek
daha ¢ok sorumlu hale gelir” (Hall, 1999:200).

Hall’'un yaklasimina gore bir kitle iletisim araci ve kulttrel metin olarak
film afisleri; baskalarinin dinyalarini, yasanan gergekliklerini algiladigimiz ve
onlarin hayatlari ile bizimkilerini kavranabilir bir “batuntn dianyasi” olarak, bir
‘yasanan totalite” halinde hayali olarak yeniden inga ettigimiz toplumsal
bilginin, toplumsal imgenin saglanmasi ve segici bir sekilde ingsa edilmesinde,
rol oynamaktadir (1999:200).



Stuart Hall, Ureticiler tarafindan kodlanan medya metinleri ile tuketiciler
tarafindan onlarin ¢6zulmesi arasinda bir ayrim yapilmasi gerektigini 6ne
surmus ve izleyicinin potansiyel tepkisinin G¢ farkli hal alabilecegini
tartismistir: Egemen, tartismali ve karsit. Hall’e gore bir kitle kiltari metninin
egemen okunmasi, metnin mesajlarini oldugu gibi kabul etmesi ‘Egemen
Okuma’; alicinin metnin bazi bolumlerini kendi gorustine uygun buldugu
bazilarina karsi ¢cikmasi ‘Tartismali Okuma’ ve alicinin metnin igindeki tim
diz ve yananlamlari ¢ézerek okumasi ‘Karsit Okuma’dir (Hall,1980). Bu
ayrim, alicilarin, metinleri tartismali veya karsit bigimde ¢bzmeleri, ya da tam
da egemen ideolojinin tercihi dogrultusunda davranmalari konusundaki
yeteneklerini acgiga cikarmistir. Buna goére bir kultirel metinde belli bir
mesajin alimlanmasi, apagik bir bicimde s6z konusu metin ya da kitle iletisim
aracina degil, izleyicinin politik inanglarina ve genel toplumsal deneyimine
baglidir. izleyiciler kendi okumalarini ve anlamlarini tretebilmektedir. Hall
kdltdrel metinlerin okuma surecinde anlamin eklemlenerek olustugunu,
tarihsel baglamindan kopuk iglemedigini, bu eklemlenmenin toplumsal
baglamdan kopuk dedgil, kultirin iginde gerceklestigini belirtmigtir (Hall,
1999).

Bir kitle iletisim ve kulturel temsil araci olan ve kulttr igcinde Uretilen film
afislerinin analizi ile ilgili olarak yapilan ¢aligmalarda genellikle, sanatin iginde
gerceklestigi dis dunyaya tutulan bir ayna oldugunu ileri siren “yansitmaci
yaklasim” kullaniimistir. Oysaki afisler sadece var olan dinyay! yansitmaz,
olmasi gerekeni de kendine konu edinir. Diger kuiltarel temsil
¢ozimlemelerinde oldugu gibi film afiglerini de “toplumun aynasi” olarak
degil, var olan toplumsal, kultirel ve ideolojik yapiyr yeniden ureten bir

kaltarel temsil arenasi olarak degerlendirmek gereklidir.

Hall temsil kavraminin, aktif bir segme ve sunma, yapilandirma ve
bigimlendirme igini olduguna isaret etmistir. “Temsil; yalnizca, zaten var olani
aktarma degil, ama daha aktif bir sey, seylere anlam verme isini ima eder.

S6z konusu olan bir anlam pratigidir, anlam tretimidir (Hall, 1999:88)". Temsil



kavraminin kultarel galismalara katkisi iste bu bakis agisinin kazandiriimasi
noktasinda onem kazanmistir. Boylece geleneksel ‘yansitmaci’ yaklasimdan
kopus sureci baslamistir. Geleneksel yaklagimda ‘seyler nasil temsil
edildiklerinden bagimsiz olarak maddi diinyada varolurlar ve tamamiyla agik
anlamlara sahiptirler. Bu yaklasimda temsil ‘seyler’ ve anlamlari olustuktan
sonra devreye girer (Hall, 1997: 5-6). Oysaki temsil kavraminda ‘seyler’in
kendileri ya da dilin bireysel kullanimi anlami sabitlemez. Temsil toplumsal

anlamlarin olusturulmasinda birincil stregtir (1997:25).

Bu birincil sureci olusturan temsil sistemlerinin incelenmesinde
kullanilan yaklasim; dil, kdltar, dis dinya ve temsil arasindaki baginti ile
ideolojinin islerligini 6n plana c¢ikarmaktadir. Bu nedenle metin
¢ozumlemeleri, ideoloji arastirmalari ve psikanalizmin 6zne teorileri temsil
kavramini dolayisiyla da kiltur incelemelerini derinden etkilemigtir. Bu slrece
feminist calismalarin toplumsal anlamlandirma ve toplumsal cinsiyet
arasindaki iligkiyi ortaya gikaran incelemeleri de eslik etmig; temsil kavramina
onemli katkilar getirmistir. Ustelik giinimiz kultirel arastirmalarinin yéni
metinlerarasilik kavrami Uzerinde sekillenmektedir. Bu kavram “bir metnin
anlamiyla kendi basina var olmadigi, aksine diger sifreler ve metinler agi
icinde yer aldigini anlatir. Her medya metni digerine olan iligkisi icinde vardir.
Metinler kendilerini yapandan ¢ok diger metinlere borgludurlar (Erdogan ve
Alemdar, 2002:356)”.

Bu calismada kullanilan temsil kavrami yukaridaki kuramsal geligsmeler
cergevesinde olusturulmustur. Dolayisiyla film afisi ¢ozumlemelerinde bahsi
gecen kuramsal gelismelerden de yararlanilacaktir. Boylece c¢alismanin
kuramsal temeli, farkli sdylemlerle birbirine eklemlenen ve gergekligin
yeniden insasina katkida bulunan temsil sisteminin film afislerinde nasil ve

hangi sOylemlerle sifrelendigini gosterecektir.

Bu sifreleme surecinde Hall, temsilin iki sekilde isledigini belirtmistir.

Bunlardan ilki batiin nesnelerin, kavramlarin ve olaylarin zihinsel temsillerle



iligkilendirilmesidir. Boylece tum toplum tarafindan paylasilan bir kavramsal
harita ortaya c¢ikar ve bu harita diinyayr anlamlandirmamizi saglar. ikinci
isleyis ise bu kavramsal haritanin ortak bir dile ¢evrilmesidir. Bu konusulan dil
olabileceg@i gibi sinema, muzik, futbol da olabilir (Hall, 1997: 18). Hall'in
belirttigi temsil kavrami baz alindiginda, bu g¢aligmanin konusunu olugturan
film afiglerinin ortak dilinin (temsilin ikinci igleyisi) ¢6zUmlenmesi; Turk
toplumunun kavramsal haritasinin  (temsilin ilk isleyig) ortaya c¢ikmasini

saglayacaktir.

Film afigleri ¢ozimlemesi ile Turk toplumunun kavramsal haritanin
cikarilmasi, kultirel temsillerle toplumsal tarih arasindaki iliskinin ortaya
cikarilmasinda da 6énemli bir rol oynayacaktir. Ryan ve Kellner, kulturel
temsillerle toplumsal hayatin yapisini ve bigimini benimseyen temsiller
arasinda bir baginti oldugunu soyler. “Filmler toplumsal yagamin sdylemlerini
(bicim, figur ve temsillerini) sifreleyerek sinemasal anlatilar bigiminde
aktarirlar. Bu yolla sinemanin kendisi de, toplumsal gergekligi inga eden
kultarel temsiller sisteminin butinltgu igindeki yerini alir’ (Ryan ve Kellner,
1997:35).

Bu calismada tipki filmler gibi film afislerinin de toplumsal gelisme ile
birlikte degistigi ortaya ¢ikarilacaktir. Cunki Ryan ve Kellner'in filmler igin
belirttigi bu iglevi film afiglerinde de gormek mumkundur. Bu ylzden film
afislerinin kalttrel bir temsil araci olarak; filmle ilgili tasarlanan belirli bir bigimi
olusturmak Uzere, secilmis ve birlestiriimis grafik imgeler aracihgi ile seyirciye
belirli bir konumu telkin edip etmedikleri incelenecektir. Film afigleri hem
bicimsel (renk, fotograf gibi grafik tasarimda kullanilan gorsel 6geler) hem de
tematik olarak (kahramanlik serlvenleri, romantizm, kadin melodrami, suca

iliskin kliseler) bu bakis agisinin i¢csellestiriimesini saglamaktadir.

Film afislerinde toplumsal gergekligin nasil insa edildigini anlamak igin
iki temsil tarzinin afislerde nasil yer aldigina bakilacaktir. Bunlar: Metaforik ve

metonimik temsil tarzlandir. “Metafor bilinmeyeni, taninmayani bilinenden,



tanindan hareket ederek ifade eder. Metonim iligkili bir ayrintinin kullanimi
yoluyla bir fikrin/objenin uyandiriimasini igerir (Erdogan 2005:129)”.

Ryan ve Kellner, ideolojinin metaforik bir yontem oldugunu belirtir ve
yasami toplumsal gergekligin inga bigimlerinden yalnizca biri ile
iligkilendirerek anlattigini ileri surer. Metoniminin ise, metaforun sundugu
ideal anlamla, asmaya ve sekillendirmeye yeltendigi gerceklik arasindaki
iliskinin ya da herhangi bir somut baglantinin géranudr hale gelmesi oldugunu
belirtmiglerdir (1997:40). Ryan ve Kellner metafor ve metonimi arasindaki
iligkiyi gsoyle tanimlamistir:

“Metafor amprik bir imge ile (diyelim, kartal) var olmayan ya da ideal bir
anlamdan (“6zglirliik”) olusur. Metafor statik ya da uzamsal bir yapiyi ifade
eder; gizil ya da disa vurulmamis anlam kendisini ileten aragla es zamanlidir.
Gizli anlamlarin bilinmesini sart kogstugundan ve gériinmez olduklari igin
bunlara inanilmasi gerektiginden, metafor gelenek ve otorite ile iligkilidir.
Ayrica genel bir retoriksel strateji olarak metafor bir imgenin 6Gnemini
clkarsamakta kullanilacak anlam kodlarini ifade eder. Metaforlar kimlikleri
farkg! diigtinceye yegleyen benzetimsel diisiinme bigimlerini imtiyazlandirir.
Yani imgeler, benzetimsel olarak bir anlamla 6zdeglestirilir. Metafor baglam
disi ve evrenselcidir, anlamlari maddesel baglamlarin 6tesine geger ve 6zgdil
kogullara bagimhilik géstermez. Metafor anlamin belirleyicisi ve gergegin
¢cikarimcisi olan otonom bir ego ima eder. Metafor pragmatiktir (diizen
belirtir), hipotaktiktir (imgeyi anlami arkasina itmeyi belirtir ve ayiricidir (ya/ya
da 6nermeleri bigiminde ¢alisir). Bir metafor 6zglir olarak belirlenmis tek bir
seyi ifade eder. Metafor, ideal anlamlari maddesel imgelerin (lizerine
yerlestirmesi ve ilkini imtiyazlandirmasi nedeniyle dikey ya da hiyerarsgiktir.

Diger taraftan metonimi, diigtinceyi yatay ve esit olarak ybénlendirir.
Metonimide imge ya da isaret, kendisini bir par¢a olarak diger bir pargaya
baglayan ya da pargasini olusturdugu bir bdtiinle iliskisini ifade eden sey
anlamini tasir. Metonimi uyarinca kartal 6zgirliik dedil, kus yuvasi, ya da
orman, ya da soyu tiikenmekte olan turler anlamina gelecektir. Diglinceyi
gerceklikten koparip “6zglirliik” gibi madde 6tesi ideallere ybnelten metafora
karsilik metoniminin ybnelimi gergekgi, somut ve materyalisttir. Maddesel
referans ya da baglantilarin akigini kesecek ideal anlamlar barindirmadigi
igcin, anlamin metonimik retoriksel tarzda yanal yayilimi potansiyel olarak
sinirsizdir. Metaforun gelenekselci ybénelimine kargit olarak metonimi gelecek
ybnelimlidir, dinamik ve belirlenimsizdir (...) Toplumsal metaforlarin idealize
edici iddialarinin temelini asindiran metonimik badglantilar, ideolojik
metaforlarin  kutsadigi tim egitsizlikleri gidermeye, toplumsal sinirlari
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kaldirmaya, temelsiz kavramlari sarsmaya ybnelik gercek gli¢ ve olasiliklarin
hareketini gliglendirir (Ryan ve Kellner, 1997:40-41)”.

Bu g¢alismada, yukarida tanimlanan metafor ve metonimik temsil tarzlari
araciligi ile siyasi ya da ekonomik olaylarin film afiglerine nasil yansidigi degil
afislerdeki temsiller araciligi ile “gercek dinya’nin nasil anlamlandinidigi
¢ozumlenecektir. Bu baglamda oncelikli olarak literatur taramasi yapiimis ve
kavramsal cergeve cizilmigtir. Film afiglerinin analizinde kullanilacak olan

‘icerik Céziimlemesi’ bu kavramsal cergeve baglaminda ele alinacaktir.

Film afiglerinin nitel icerik gozimlemesi yapilarak, toplumsal degismenin
nasil temsil edildigi belirlenecektir. icerik g¢oziimlemesi “¢éziimleyicilerin
gonderilen mesajlarin igeriginden ileti kaynaginin amagh davraniginin agik
veya ortula gorasleriyle ilgili ayrintili gikarimlar yapmak igin teshis araci gibi
kullandiklari bir arastirma yontemidir” (George, 2003:10). Bu yontem “sosyal
bilimcilerin ve 0Ozellikle iletisim arastirmalari alaninda c¢alisan bilim
adamlarinin, medya mesajlarinin igerigi Uzerine yaptigi goézlemlerden

cikarimlar yapmak icin kullandiklari bir tekniktir’ (Stempel, 2003:103).

“Icerik analizi, kitle iletisim araglarinin aktardigi mesajlarin iginde
barindigi kultirel ve sosyopolitik egilimlerdeki degisimin haritasini yapmak ve
bu tar egilimlerle kamuoyunda ve inanglarda ortaya cikan degisiklikler
arasindaki iligkiyi gostermekte kullaniimaktadir’ (Hansen, 2003: 52). 1969'da
Gerbner’in igerik ¢ozimlemesi yontemini kullandigi arastirmasi ‘kdlturel
gOstergeler projesi’ bu ydntemin kultirel arastirmalarda kullaniimasini

yayginlastirmigtir.

Nitel icerik ¢ozUmlemesinin yontem olarak tercih edilmesinin nedeni ise,
nicel icerik c¢oOzimlemesinde ele alinan konunun nicellestiriimesi ve
sayisallastirilarak istatistiki bir veri ortaya cikarmasidir. Oysa nitel icerik
cozumlemesinde “gikarimlar yapmak amaciyla sayisal veya nicel olmayan

icerik gostergeleri  kullaniir” (George, 2003:14). Ayrica nitel igerik
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¢ozimlemesinin film afiglerindeki temsillerin igerigine iliskin betimleyici
gozlemler yapmak veya yargilari kodlamak icin esnek bir yontem olusgu,
calismanin kavramsal gercevesinde tanimlanan temsil kavraminin afislerde

nasil igledigini gostermek agisindan uygun bir yontem olarak gértlmektedir.

Nitel gozUmleme; arastirmada, yalnizca ortult veya niteleyici 6zelliklere
odaklanmaz. Nicel ve nitel icerik ¢cozimlemesi arasindaki fark; nicel igerik
¢ozimlemesinde sonuca varmak igin daima siklik dagilimlarinin
kullaniimasidir. Nitel yontemde ise sonuca gitmek igin siklik dagilimi yerine

arastirilan 6zelliklerin bulunup bulunmadigina bakilir.

Afiglerin nitel icerik ¢bzimlemesinde, film afislerinin icerigine iligkin
kategoriler olusturulacak ve afigler bu kategorilere gore birimlere ayrilip
incelenecektir. “igerik ¢éziimlemesinde ¢dziimleme birimi kadar, birimlerin
yerlestirilecegi kategorilerin ingasi da ¢ok dnemlidir ve icerik ¢dzimlemesinin
saglkh sonuglar verebilmesi icin kategorilerin ¢ok iyi belirlenmesi gereklidir”
(irvan, 2000:77). Dolayisiyla ¢éziimleme kategorileri belirlenirken; tezin
amaclarina, hedeflerine ve konusuna, arastirmanin Gzerinde oturdugu
kuramsal yaklasima gore belirlenmis ve arastirmanin varsayimlari ile

iliskilendirilmigtir.

Bu calismayi yonlendirecek olan varsayim, film afigleri ve toplumsal
tarih arasindaki iligkinin sdylemsel bir sifreleme slreci oldugudur ve bu
surecgte Turk film afiglerinde islerlik gosteren temsillerle toplumsal hayatin
yapisini ve bigimini belirleyen temsiller arasinda 6nemli bir baglanti vardir.
Film afiglerinin kendisi de toplumsal gercgekligi insa eden kulturel temsiller
sisteminin bir pargasidir. Dolayisiyla film afisleri toplumsal yasamin
sOylemlerini tematik (kadin erkek iligkileri, modern-geleneksel ¢atismasi,
ataerkil toplumsal yapi, babalik imgesi, askerlik, din vb.) ve bigimsel (renk,
kompozisyon, gorsel imgeler) olarak sifreler ve grafik bir anlatimla aktarirlar.
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Cahgmanin diger bir varsayimi ise kulturel bir temsil araci olan afiglerle
toplumsal tarih arasinda birebir degil, kirllmaya ugrayan bir iligkinin var
oldugudur. Film afigleri ortaya ¢iktiklari donem baglaminda toplumun aynasi
degil, toplumun ingsa edilmesinde ekonomik ve siyasal alanlar etkin rol

oynayan birincil bir suregtir.

Calismanin 1950-2000 yillari arasinda sinirlandiriimasinin nedeni, bu
dénemde hem Turk afisinin hem de Turk toplumsal yasantisinin 6énemli
degisimler gecirmesidir. Elli yillik stregte, Atif Yilmaz'in film afiglerinden yola
cikarak toplumsal deg@isim sureci incelenecektir.

Film afisleri ile ilgili kronolojik ¢alismalar yapilmis olup, ¢6zimleme
yapilacak olan film afigler secilmistir. Afiglerin seg¢iminde ayni donem
icerisinden farkhlik gosterenleri segilmistir. Bu ¢alismada kullanilacak olan
afisler hazirlanan liste icerisinden, arsivlerden bulunacak olan film afigleri ile
sinirlandirilmistir. 1950-2000 yillari arasindaki zaman diliminden toplam

yirmi bes adet film afisi cozUmlenecektir.



. BOLUM
AFiS SANATI VE GELISIMI

1.1. AFiS

1.1.1 Afisin Tanimi

“‘Gorme konusmadan o6nce gelmistir. Cocuk konusmaya baslamadan
once bakip tanimayi 6grenir. Ne var ki baska bir anlamda da gorme
sozcuklerden once gelmistir. Bizi gevreleyen dinyada kendi yerimizi gorerek
buluruz” (Berger, 1995: 7). Gorsel algilarimiza seslenen batin sanat
dallarinin ve kitle iletisim araclarinin gicli de burada yatmaktadir. Bu
baglamda 0Ozel bir yere sahip olan afig, duvarlara asilarak hem sanat
dinyasinda hem de kitle iletisim araglar igerisinde ayricalikli bir konuma
sahip olmustur.

Gundelik hayatimiza yon veren pek ¢ok urln, hizmet, mal, olay ve fikrin
sokaklarda yer almasina olanak taniyan 6zelligiyle genis kitlelere duyuran,
tanitan afisin pek ¢ok tanimi yapilmistir.

e Turk Dil Kurumu afigi, “bir seyi duyurmak veya tanitmak icin
hazirlanan, kalabaligin gorebilecegi yere asiimis, genellikle resimli
duvar ilani” olarak tanimlar.

e Derelioglu’da yine benzer bir sekilde afigin “bilgi verme, tanitim
ya da reklam amaciyla kullanilan resimli ya da resimsiz bir metin
iceren, bir duyuruyu yaymak icin halka acik yerlere asilan duvar

ilanlar” oldugunu sdylemistir (Derelioglu, 2001: 60).
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e Britanica’da ise afis icin su tanim yapimistir: “Herkesin
gOrebilecegi yere asilan, ilan ya da reklam islevi goéren basili kagittir.
Afig genis anlamiyla bir yenilik ya da sanat trunu olarak uretilen ve bir
yere asilmasi amaclanan her tarld baski icin kullanihr” (Britanica,
1986:122).

e S0zen ve Tanyeli ise afigi tanitim veya reklam amaciyla
hazirlanmis ve resimli grafik sanati Urunleri olarak tanimlamaktadir

(S6zen ve Tanyeli, 1986).

Afig, genis halk kitlelerine grafik tasarim araciligi ile mesaj veren bir
kultirel temsil aracidir. “Kalturel temsiller, kalttrel pratiklerin Granu olarak
yasantlyl vurgulamaktadir” (Hardt,1999:53). Afigler, sosyal gercekligin insa
edilmesine katkida bulunan, yasadigimiz hayatin ne oldugu ve ne olmasi
gerektigi ortak tahayyulu olugsturmaya katkida bulunan daha genis bir kalturel
temsiller sisteminin pargasidir. Bu yaklasimla afig tasariminda kullanilan her
bir 6ge (fotograf, illistrasyon, tipografi, metin vb.) ile toplumsal hayatin
yapisini ve bigimini belirleyen unsurlar (ideoloji, kadin ve erkegin
konumlandirihgi, din, egitim, aile vb.) arasinda bir baglanti oldugunu

soyleyebiliriz.

Afigler herhangi bir Grtin, fikir ya da hizmetin tanitiminda, o konuyla ilgili
tasarlanan belirli bir bigimi olugturmak Uzere segilmis ve birlestiriimis temsiller
araciligi ile belirli bir bakig acisini telkin ederler. Boylece afis izleyicisi
toplumsal dizenin temel varsayimlarini benimsemeye ve bunlarin telkin ettigi

mesajlari i¢gsellestirmeye alistirilir.

Yasadigimiz kentlerde herkesin, her gun vyuzlerce afis gordugu
dusundlurse afigin; toplumsal hayati bicimlendirmede 6nemli bir etkisi oldugu
ortaya c¢ikar. Onu bu derece onemli yapan O&zelliklerinin basinda ise
kentlesme ile birlikte insanlarin yogun oldugu mekanlara; caddelere,
sokaklara, sinema, tiyatro, kafe, restoran gibi kapali mekanlara asilmasi ve

herkes tarafindan gorillp, kolay algilanmasi gelmektedir. Afisin genis halk
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kitlelerine ulasabilmesi, onu; gazete, dergi ilanlari gibi diger basili tasarim
caligsmalarindan ayiran noktadir. Cunku digerlerinde oldugu gibi belirli ve
kisith bir kitleye degil daha genis kitlelere ulagsabilme imkani vardir. Afislerin
kitleler Uzerindeki ideolojik ve gorsel etkisi aligkanliklari, begenileri ve

dusunce akimlarini yonlendirmede etkin bicimde kullaniimaktadir.

Bilgilendirmek, ideolojileri benimsetebilmek amaci ile propaganda
yapmak, ticari ve kulttrel faaliyetleri duyurmak gibi islevlere sahip olan afis;
resim (imaj), metin, renk gibi 6gelerden olugsur. Cesitli boyutlarda ve
Ozelliklerde kagitlara basilabilir, kentin her kosesinde sergilenebilir. “Buyuk
boyutlu dis mekan afisleri, duvar yiizeylerine ve ilan panolarina asilir. ¢
mekan afisleri ise lobi, salon ve koridorlarda kullaniimak Uzere tasarlanan
daha kuguk boyutlu afiglerdir. Dis mekén afiglerinin izlenme suresi kisadir”
(Becer, 2001:201).

Afigle sokak arasindaki iligki birbirine siki sikiya baghdir. Yasantimizin
cogu sokaklarda gecmektedir. ise, okula, sinemaya, eve giderken hep
sokaktan geceriz. insanlar sokakta her giin yiizlerce imge ile karsilagir.
Cadde, sokak duvari ya da ilan panolarina asilan afigler, insanlari yogun bir
imge yagmuruna tutmaktadir. “insan bu mesajlari aklinda tutabilir ya da
unutabilir;, ama gene de okumadan gérmeden edemez. Bir an i¢in de olsa bu
mesajlar bellegimizi imgeleme, animsama ya da beklentiler yoluyla uyarirlar”
(Berger, 1995: 129). Afiglerin bu kadar etkili olmasinin nedeni, afisin hem
gorsel hem so6zel duyu organlarimiza hitap etmesi, genis halk kitlelerinin

gorebilecegi i¢ ve dis mekanlara asilarak bizi aninda kusatmasindadir.

Afis ayni zamanda kent dokusu i¢inde sanatsal bir 6de olarak da
modern insanin gundelik yasantisini etkilemektedir. Agik hava sergileri olarak
nitelendirilebilen ve kentin estetik duzeyini artirma iglevini yerine getiren

afisler, toplumsal begeni duzeyini anlamamiza yardim eder.
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1.1.2. Afisin Tarihsel Geligimi

GUnumuzdeki tanimi ile afisin tarihi 19. ylzyila kadar uzansa da eski
caglarda da afisin kullanildigi bilinmektedir. “Eski Misirda kagan bir esiri
bulup getirene mukafat vadeden bir papirus, esirlerin fiyat ve Ozellikleri
kazinmis duvarlar, Roma ve Yunan sehirlerinde meydan ve kdse
baglarindaki taslar Uzerinde c¢esitli mallarin, sirklerin, gladyatdr yarislarin
ilanlari bunlardan bir kagidir” (Unsal, 1984:20).

Afig tarihindeki asil gelisme, tlccarlarin kagit tabakalarini Gretmeye
basladigi 15. ylzyilda yasanmigstir. Afigler; dikkate alinabilecek Uretimleri;
yenicaga eslik eden haber, duyuru ve cgesitli bilgileri, yoldan geg¢en halka
iletiimek amaci ile Uretilmistir. Bu ¢agin énemli bir bolumunde haberler ya da
bilgiler sehirdeki tellallar aracihgi ile duyurulmaktaydi. Bu tellallar kalabalik
meydanlarda yoldan gegen insanlari c¢evirerek, kralin ya da Kkilisenin
duyurularini iletirlerdi. Kayip esyalardan, davetlere, toplantilara, cenazelere

kadar her seyi halka duyururlardi.

1500’IU yillarda afig, yavasca tellallarin yerini almaya basglamistir. “Jean
Michel Papillon Fransa'da ilk afigi tasarlayan kisi olarak tarihe gec¢migtir.
Yaptigi ilk afis 1539’da |. Frangois igin tasarladigi ve bir sehir tellalinin duyuru
yaparken cizildigi afistir. Daha sonra yaptigi ikinci afiste de bir tiyatro
oyununun tanitimi  yapiimaktadir’  (http://www.wetcanvas.com/Museum/

Posters/index.html).

1789 Fransiz Devrimi ile iletisim alaninda goérsel bir patlama
yasanmistir. “Fransiz devrimciler “Ozgurliik, Esitlik, Kardeslik” sdzciikleriyle
devrimi baglatmiglar ve “Yurttashk Haklari Bildirgesi'ni yayinlamiglardir. Bu
sozclkler o donem entelektiel ve sosyal beklentilerini yansitmakta,
Avrupa’nin orta siniflari ve burjuvazisi arasinda Ulkeden Ulkeye, dinden dine

ve siniftan sinifa yayilmaktadir. Degisim kendini en ¢ok sokakta gostermistir”
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(Gallo,1989:7). Fransiz Devrimi duvarlarda canlandirilan afiglerle gig
kazanmistir. Tim gazeteler “Ozgir Basin” duyurusu yapmistir. 19. yiizyilda
sanayi devriminin baglamasiyla birlikte mekaniklesmenin bagladigi yeni bir
¢aga girilmis ve baski teknikleri gelismeye baslayarak ve yeni bir alan olan
yayinciligi ortaya ¢ikarmistir.

1850-1900 arasi, Avrupa’da orta sinifin guglendigi, sinirlarin degistigi,
kitalararasi kesiflerle yeni kolonilerin kuruldugu, ntfusun arttigi yillardir.
1850’lerden sonra demir - celik endustrisi guclenmis, sanayi devrine
girilmistir. “Teknoloji ve kentlesme kavramlari olusmus, eski aligkanliklar terk
edilmis, yavas olmakla birlikte yeni bir uygarlik ortaya cikmistir” (Gallo,
1989:31). Bu durum afis sanatinin gelisimini de olduk¢a etkilemistir.
Kentlesme ile birlikte ortaya ¢ikan eglence endustrisi afis sanatina buyuk
katki yapmistir. Eglence hayati ile ilgili duyurularin yer aldigi afisler sehir
sokaklarini suslemigtir. Bunun sonucu olarak tiyatro, opera gibi sanat

aktivitelerini duyuran afiglerin gorsel kalitesi de artmistir.

Bu sosyo ekonomik gelisimlerin yani sira grafik sanatlarin geligimini
etkileyecek baski teknikleri alanindaki yeni buluglar da yine bu dénemde
gerceklesmistir. Bu buluglar afiglerin sekil ve boy olarak seri Uretilmelerine
olanak tanimigtir. “Temelde basimi yapilacak yazi veya resimlerin kimyasal
yontemlerle tas kaliplar Uzerine gegiriimesi ve bu yolla elde edilen tas
kaliplardan vyararlanilarak goérintinin kagit Uzerine gegciriimesi islemine
dayanan ve 1796 yilinda Alois Senefelder tarafindan gelistirilen” (Evliyagil ve
Torenli, 2003: 137) tas baski (Litografi) yonteminin 1848 yilinda bulunmasi

seri baski Uretimine olanak vermisgtir.

Tarihte bilinen ilk modern afis tasarimi Eduard Manet’'e ait olan 1868
yapimi ‘Les Cats’ dir. Afisin ortasinda iki kedi ¢izimi yer almakta, arka planda
ise, bir kitabin tanitimi ile ilgili tipografik duzenlemeler bulunmaktadir. O
dénemdeki calismalariyla, afisin buglnlere gelmesinde en dnemli katkiyi

yapan kisi Jules Cheret’dir. Cheret, modern afis sanatinin kurucusu olarak
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taninmaktadir. ilk olarak hizl ve renkli afig teknigini olanakli kilmis, ardindan
da afis tasarimina estetik bir form katarak diger resim tekniklerinden farkli
olarak, kendine ait bir kimlik kazanmasinda ¢ok 6énemli bir rol oynamistir.

Doénemin diger dnemli isimleri Toulouse Lautrec, Eduard Manet'dir.

“‘Modernizmin kendini en gugli bigcimde disa vurdugu ilk kent olan
Paris’te 19. yuzyilin ikinci yarisinda dogmus olan afis sanati o glnlerden
itibaren hep bizimle birlikte olmaya ve yasamimizin temposu hizlandik¢a ona
uyumlu olarak kendi dilini olusturan renklerle, cizgilerle ve yaziyla bize
cabucak bir seyler anlatmaya devam etmistir. Dogusuna kaynaklik eden
Paris’te, s6zgelimi Henri Tolouse Lautrec’in ¢alismalarinda oldugu gibi,
dénemin yasam tarzina taniklik etmis, o anin ruhunu yansitmistir’ (Algan,

Hurriyet Gosteri, 24).

Afis sanatinin gelisimini etkileyen bir diger énemli olay ise ingiltere,
Avusturya ve Almanya’da ortaya cikan Art Nouveau akimidir. 1890’larda
baglayan ve ‘Guzellik Cagi (Belle Epoque)’ olarak adlandirilan bu donemde
afis ¢ok daha onemli bir kitle iletisim araci haline gelmistir. “1894’te
Cekoslovak Alphonse Mucha ‘Gismonda’ afisi ile Art Nouveau dénemine
damgasini vuran énemli isimlerden biri olmustur. Afis, artik gercek anlamda
bir sanat dali olarak kabul edilmis, kataloglar tutulmus, acik artirmalar
yapilmistir. italya ve ingiltere’de 1894'te, Almanya’da 1896'da ilk kez afig
sergileri dizenlenmigstir” (Merter, 2003: 11).

Birinci dunya savasinin yasandigi 1914 yilinda Almanya’da modern
muhendislik teknikleri ile sanati bir araya getiren yeni bir akim olusmustur.
“1919 yilinda Alman mimar Gropius devrimci sanat okulu Bauhaus'u
kurmustur. Bauhaus glizel sanatlar ve sanayinin galismasini birlestiren, pratik
seri Uretimin uygulamalarinin ve problemlerinin vurguladigi bir sanat okuldur”
(Gallo,1989:97). Bauhaus ile birlikte gelen bu degisim gorsel sanatlarda

realizmden uzaklasmak olarak kendini gostermistir. Duygu ve dusltncelerin
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geometrik sekillerle ifade edildigi kibizm ve post empresyonizm bunlara

ornektir.

Tdm bu gelismelerle birlikte fotografin bulunmasi afis sanatinin
ilerlemesinde ¢ok onemli bir katki saglamistir. “Cesitli kimyasal iglemlerden
gectikten sonra baskiya hazir hale getirilen fotograf, afig tasariminin
vazgecilmez bir 6gesi olarak goérllmustlr. Amerika’da fotografik goruntl
dogal goruntilerin yeniden canlandiriilmasinda afis tasariminin olagan bir

parcasi olarak kabul edilmigtir” (Edwards, 1985:196).

Fotografl gelecekte afis tasariminin vazgecilmez 6gesi kilan en énemli
dzelligiyse gercekligi hapsedip, sabitlemesinde yatmaktadir. insan gerceklige
sahip olamasa da goruntllere sahip olur. Bu nedenle fotografin afiste
kullaniimasi afigin gicunu daha da artirmistir.

Afis sanatinin yayginlagsmasinda rol oynayan bir diger énemli bulus
sinema olmustur. Yirminci ylzyilin basinda Fransiz Aguste ve Louis Lumiere
kardegler,  goruntuleri perdeye vyansitarak yeniden canlandiran
cinematographe’l icat etmigtir. Sinema halk arasinda oldukg¢a blyuk ragbet
gbrmeye baslayan populer bir sanat dal haline gelmistir. Bu durum
beraberinde film afiglerinin basimini saglamigtir. Afisler reklamcilik alaninda
daha 6nemli bir noktaya gelmig, sinemanin insan hayatina girmesiyle birlikte

afis tasariminda sézler kadar gorsel 6ge kullaniminin 6nemi artmistir.

Yirminci yuzyil Avrupa’da sanayilesmenin hiz kazandigi bir asir olarak
gecmistir. Bu da uretilen her drindn pazarlanmasi anlamina gelmektedir.
Afigler pazarlama, reklam ve tanitim sektérl igin de vazgecgilmez olmus,
otomotivden, havaciliga, elektrikli aletlerden kultirel alana kadar Uretilen her

sey icin afigler tasarlanmistir.

Sanayi devriminin yani sira ideolojik devrimlerin ve savaglarin yasandigi

bu yuzyilda afis; glgli bir propaganda araci olarak da kullaniimistir. “Afis,
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Birinci Dunya Savag! sirasinda, en etkin iletisim aracidir. Gene yuzyilin
basinda, Sovyet Devrimi sirasinda, ulkeyi bastan sona dolasan ajit prop
trenlerinin, siir tiyatro ile birlikte en etkin sanatsal araglarindan birisidir’
(Algan, 1998:24). “Birinci Dunya Savasi ve Rusya’daki 1918 Bolsevik
Devrimi, afisin bir propaganda araci olarak gucunu gostermigtir” (Merter,
2003: 12). Savas sonrasi donemde Ekspresyonizm, Kubizm, Dadaizm ve

Futurizm gibi sanat akimlari afis tasarimini oldukga etkilemistir.

1950°li yillara gelindiginde sanayilesmis Ulkeler daha ¢ok, tuketici
olamaya yonelmistir. Reklam afigleri, satin almanin iyi oldugunu, seyahat

etmeyi, eglenmenin tadini gikarmayi teklif eden ibarelerle donatiimigtir.

‘Altmigh yillar, dunyanin c¢alkalandigi, degisim ruzgarlarinin estigi,
genclerin 0zgurlik ve esitlik talepleriyle dunyay: yerinden oynattigi yillardir.
Afis sanati yine bdyle bir yine dénemin ruhunu yansitmayi basarmistir. Ve
oldukga parlak bir donem daha gegirmistir’ (Algan, 1998:24). Bu dénemde
cevre kirliliginden, savas ve uyusturucu karsithgina kadar, sosyo—kulturel
konuda vyapilan pek c¢ok afis kamuoyunu etkilemede oldukga Onem

kazanmistir.

Yine altmiglarda ortaya gikan ve hala gegerliligini koruyan Pop Art akimi
afis tasarimini derinden etkilemigtir. “Pop Art populer sanat deyiminden
kisaltilarak meydana getirilmis ve bir soyut sanat akimina verilmis addir. Pop
Art akimina uyan resimlerde ¢agdas dinyanin glndelik esprisi ifade edilmis

ve buna uygun montaj yolu secilmigtir’ (Erkmen, 1983:93).

Seksenli yillarda ise bilgisayar teknolojisi kullaniimaya baglanmis ve afig
tasariminda dijital caga girilmistir. Artik afis tasarimi bilgisayar ortaminda
dijital verilerle yapilmaya baglamigtir. Afigi olugturan tum o6geler, fotograf,
renk, tipografi vb. hepsi bilgisayarda montajlanarak bir araya getirilmistir.
Bilgisayar teknolojisi gun gegtikge artmakta ve afis tasariminda hayal guclnu

zorlayacak nitelikte eserler yaratiimasina olanak tanimaktadir.
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Yirmi birinci yUzylla girdigimiz gunumuz kosullarinda cevremiz
sinemadan televizyona ve hatta internete kadar pek ¢ok kitle iletisim araci ile
sarmalanmaktadir.  Tarihin  higbir  déneminde  gdrsel = mesajlarin
bombardimanina bu denli maruz kalinmamigtir. Fakat afis yine de 6nemini
ve gecerliligini surdurmekte, reklam sektorinin en etkin silahlarindan bir
tanesi olma 0Ozelligini korumaktadir. “Afis sanatinin en buyuk galisma alani,
kapitalist Gretim iliskilerine paralel olarak endustri Grlnlerinin tanitiimasi ve
pazarlanmasinin araci olan reklam sektoriadiur” (Algan, 1988:24). Afis sanati;
sosyal, politik, ticari ve kulturel sureglerde kamuoyunu manipule etmek igin

¢agin getirdigi butun olanaklari kullanmaktadir.

Afigler, caga taniklik ederek; izlenim edindigimiz her seyi basit formlara
donustar. Yuzyihmizi ve onun geliskilerini temsil ederler. Afis adina ge¢gmis
yuzyillarda da gegerli olan bu durum gunimuzde de gegcerliligini

korumaktadir.

1.1.3. Afig Sanatinin Turkiye’deki Geligimi

Grafik sanati Turk toplumu igin oldukga yeni bir sanat dalidir. Yarim
yuzyillik kisa bir tarihi bulunmaktadir. Bu kisa tarihge icinde afis sanatinin
gelisimini  inceleyebilmek igin  Oncelikle grafik sanatinin  gelisimi

incelenmelidir.

ibrahim Miteferrika ve Sait Celebi’nin 1727°de kurduklari matbaa, Turk
grafik sanatinin baslangici olarak kabul ediimektedir. “Uglincii Ahmet(1673 —
1736) ve Sadrazam Nevsehirli ibrahim Pasa (? — 1730) déneminde, kisa bir
sure Fransa elgiliginde bulunmus olan Yirmisekiz Mehmet Celebi (? —
1732)'nin oglu Said Celebi (? -1761) ve sarayin muteferrika agalarindan
ibrahim Efendi'nin isbirligi ile gerceklesen ilk Tiirk Basimevini buginki grafik

sanatimizin ilk ocagi, ibrahim Efendi'yi de bu sanatin piri saymak yerinde bir
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degerbilirliktir. Tarihimizde, basip gogaltma yoluyla elde edilen ilk resimli
kitap, bunu basabilmek icin gerekli ilk dokum yazisi, ilk resim kalibi onun
elinden ¢ikmistir. Clnkd o ¢agdan gunumuize dek basimcilik tarihimizin
gelisim cizgisi Uzerinde iyi kotu suregelen bir usta girak gelenegi ve onun
basimevi ¢evresinde olugsmus ve Uulkemizin ilk kagit fabrikasi onun

basimevine kagit saglamak amaciyla kurulmustur” (Maden, 1985a:58).

“Ibrahim Miteferrika 1729 ile 1742 yillari arasinda 17 kitap basmistir.
Bunlardan Vankulu SézIGdi Islamlasmis Turkler elinde sekiz yiz yildir
kullanilan Arap yazisinin hurufat halinde ilk kez dokuliup basma igleminde
uygulandidi kitap olusuyla, Tarih-i Hind-i Garbi ile Cihannima ilk haritall,
resimli kitap oluglariyla, Grammaire Turque ise Latin yazisinin Osmanli
imparatorlugu yayin tarihinde gene Osmanlilar eliyle ilk kez kullanildigi kitap
olusuyla, Turk grafik tarihi agisindan 6zel bir onem tagimaktadir” (Maden,
1985b:55).

“‘Muteferrika basimevinden sonra 1796’da Haskdy'de Muhendishane
Basimevi, 1802'de Uskiidarda Dar-lt-tibba, Mahmut Raif Efendi'nin Cedid
Atlas Tercumesi adh ilk buydk renkli Tudrkge cografya atlasi burada
basiimistir. 1837°de ilk resmi gazete olan Takvim-i Vekayi'yi basmak Uzere
Takvimhane-i Amire kurulmustur. Yine ayni yil basimcilik tarihimizde devrim
sayilacak ilk litografya destegahi (tagbaski tezgahi) calismaya baglamistir’
(Maden, 1983: 75).

Tagbaski tezgahi, eserlerin ¢ok sayida basiimasina olanak verdigi igin
grafik tarihimize girisi 6zel onem tasimaktadir. Bu tarihten sonra kitaplar,
basili materyaller daha c¢ok kisiye ulasmistir. 1860°li vyillar ilk Tlrkge
gazetelerin yayimlanmaya basladigi dénemdir. Bu gazetelerin sayfalarinda o
donemin yurt disi orneklerindeki seviyeye ulasamayan c¢ok basit afisler
yapildigi bilinmektedir. Ayrica ilk kagit paralar da yine bu yillarda basiimaya
baslamistir.
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Grafik tarihimizde afislerin ilk kez ne zaman, nerede ve kim tarafindan
basildigina dair bir arastirma yapilmis olmadigindan bu konu ile ilgili kesin
bilgilere ulagsilamamaktadir. Fakat Ulkemizdeki ilk resimli ilanin “Laton Aznel
firmasinin sattigi ziraat aletleri ve demir esyalar i¢in verdigi ilan oldugu
bilinmektedir” (Cetinkaya, 1992:46). Maden tipki diger Ulkeler gibi Turkiye’de
de afisin sinema, tiyatro gibi kulturel alanlardaki etkinliklerin artmasi sonucu

yuzyilin sonlarina dogru gorulmeye basladigini ileri sirmektedir.

“1850'de Vekaayi-i Tibbiye, 1862'de Mecmua-i Funun’la baslayan
dergiciligimiz grafik Uzerine yeni bir alan agcmistir. Cizgi resimler egliginde
verilen ilanlarda artis gortulmektedir. 1880’lerden sonra gazetecilerde daha
sikga yayimlanmaya baslayan resimli duyurular ydzyilin sonlarina dogru
dergilerde boy goOsterecektir. Terciman-1 Ahval, Tasvir-i Efkar, Tercuman-i
Hakikat gibi gazetelerin yaninda Mecmua-i Ebuziya, Servet-i Funun gibi
dergiler, Ahmet Mithat, Sinasi, Ahmet ihsan gibi Tiirk basimciiginin blyik
onculeri grafik Grindn yayginlasmasinda saygideger bir hizmet gérmuslerdir”
(Maden, 1983:75).

Cumhuriyet 6ncesinde grafik sanatimiz i¢in 6nemli bir gelisme de
karikatiriin basina girisidir. 1870'de Teodor Kasap’in ¢ikardidi ‘Diyojen’
dergisi ile Turk halki karikatur ile tanismigtir. Yine ayni yillarda gazete ve
dergilerde cesgitli Uran (kitap, ilag, esya gibi) tanitimlar yayimlanmaya
baglamistir. Boylece Turk basimina yeni bir anlayis hakkim olmus, basili

eserlerin ilan araci olarak kullanilabilecegi anlagilimistir.

ikinci Mesrutiyetin ilani ile birlikte gelen basin 6zgurligii gazetelerdeki
ilanlari artirir. “1910’larda Balkan Savasi’'ndan 6nce David Sanamon’un
piyasalardan sirketlerin ilanlarini toplayarak gazetelerde bir ay boyunca bir
altin lira karsiliginda yayinlatiimasiyla baglayan girisimi daha sonra ilanat
Acentasi olarak devam etmistir’ (Ozkan, 2004:13) . Turkiye'de profesyonel

anlamda ilk reklam etkinlikleri ilanat Acentasi ile baslamistir.
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Balkan Savas! ardindan gelen Birinci Dinya Savasi ve Kurtulus Savasi
nedeni ile yasanilan buyuk ekonomik ¢okuntlu Ulkemizde yeni yeni kendine
yer edinmeye baslayan grafik sanatinin ilerlemesini engellemistir. Bu yillarda,
“grafigin batin alanlarindaki ilk Grdnleri uzun zaman hattatlarin elinden
cikmistir: ik pullar, ilk kagit paralar, biletler, etiketler, posta kartlari, ilk hisse
senetleri vb. Grafik, Cumhuriyetten sonra yavas yavas meslekten

grafikcilerin eline gegmeye baglamistir’ (Maden, 1983:75).

1923 yilinda Turkiye Cumhuriyeti'nin kurulusu ile birlikte Tark toplumu
gelismis bati medeniyetleri seviyesine ¢ikmay! hedefleyen yeni bir yonetim
bicimi ile tamismistir. Kisa suregte birgok devrim gergeklestirilmistir.
Bunlardan bir tanesi olan Latin alfabesinin kabuli grafik sanatina yeni
olanaklar getirmistir. Ayrica bu devrimlerin halk tarafindan benimsenmesi ve
icsellestiriimesi icin de grafik sanatinin etkin bir pargasi olan afis tasarimlari

yaptiriimistir.

Afig sanatinin Turkiye Cumhuriyeti'nde yerlesmesini ve bir sanat eseri
olarak kabul edilmesini sadlayan kisi olarak ihap Hulusi Gérey ismi gelir. ihap
Hulusi sadece grafik ve afisin taninmasini saglamakla kalmamis, ayrica Turk
reklamciliginin 6ncusu olmustur. 1920’lerde Turkiye’de grafik konusunda
basin ilanlari disinda higbir calisma yoktur. ihap Hulusi, 1927'de kendi
atdlyesini agmis ve 1981’e kadar bagimsiz calismistir. Onceleri Akbaba

Dergisi’ne resimler ¢izen ihap Hulusi, bu calismalariyla adini duyurmustur.

Teyyare Piyangosu (bugiinkii adiyla Milli Piyango) icin 45, Tekel idaresi
icin 35 yil calisan ihap Hulusi, lilkemizde Latin harfleriyle yazilan ilk alfabenin
kapak resmini tasarlamis (Atatiirk, Ulk( 1932), Ziraat Bankasi, is Bankasi,
Yapi Kredi, Garanti, Sumerbank, Emlak Kredi, Turk Ticaret Bankasi, Maliye
Bakanhgi (tahviller), Tirk Hava Kurumu, Kizilay, Yesilay, Tarig, Zirai Donatim
Kurumu ve birgok 6zel kurulusa cesitli ¢calismalariyla hizmet vermigtir. Bu

siirecte ihap Hulusi, yurt disinda da adini duyurmustur.
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Modern Tuarkiye Cumbhuriyetinin ingasinda yeni bir yagsam ve vatandas
bigimi tasarlanmig ve tum Turkiye'nin bu sekilde yagsamasi idealize edilmigtir.
Bu anlayis icerisinde grafik sanatina olduk¢a énemli bir rol diismistir. ihap
Hulusi, devrimlerin halk tarafindan anlasilabilmesi ve kabul edilmesinde
degerli katkilari olan bir tasarimcidir. Ornegin, Atatirk’in emri ile Latin
harfleri ile basilan ilk Tirk alfabesinin kapag@i ihap Hulusi'ye hazirlatiimistir.
Sanatcinin Atatiirk'iin manevi kizi Ulki ile birlikte ders galisirken cekilen
fotografindan esinlenerek yaptid1 illistrasyon Atatirk tarafindan kabul

edilmistir.

ihap Hulusi afislerinde Turk insanini betimlerken hep batili modern bir
tasvir kullanmistir. Kadinlar son derece sik, Batili standartlarda ve Kkilik
kiyafet kanununa uygun olarak giyinmistir. Erkekler de ayni sekilde takim
elbise, kravat ve sapka ile betimlenmistir. “Ve kigilerin yuzleri hep gulegtir...
Bayragimizi gururla dalgalandiran Mehmetgik, nese iginde bayrami kutlayan
cocuk, evde recel yapmak ya da dikis dikmekle memleket ekonomisine
katkida bulunmaktan mutlu olan ev hanimi, yerli mali kumasglari musterilerine
satan gller ylzl(i saticl... Hepsi dinamik, ¢agdas, mutlu insanlardir. Ulke
bastan sona yenilenmekte, “az zamanda buyuk igler basarmis” olan devlet,
daha mutlu bir gelecege dogru yonelindiginin mijdesini vermektedir. ihap
Hulusi’'nin afigleri de bu mesaji halka tasir. Cunku o, Cumhuriyet sanatgisidir,
yeni rejimin ideolojisini halka mal etmekte ciddi emegdi gecmis bir kisidir. O
Cumbhuriyet’i ‘afise eden’ adamdir (Merter, 2003: 109)”.

Doénemin diger 6nemli ismi Kenan Temizan’dir. “Kenan Temizan Birinci
Dunya Savas! sirasinda Almanya’ya giderek, Berlin Akademisi’nde egitim
gérmuistir ve Reimanschule’de afis ve duvar desenleri Uzerine dersler
vermistir.1927 yilinda giizel sanatlar akademisinde Namik ismail tarafindan
ilk afig atolyesi kurulur. 1932’'de Mithat Ozer atélyenin basina getirilmigtir.
Doénemin grafik sanatgilari arasinda Mashar Resmor, Tarik Uzmen, Natik
Soyeren, Yusuf Karacay, Orhan Omay’l, sayabilir’ ( Odekan, 1995: 570).
1957°de Tatbiki Guzel Sanatlar Okulu egitime baslamigtir. Okul 5 dalda
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(dekoratif resim, grafik sanatlar, mobilya-ic mimarlik, seramik sanatlari, tekstil
sanatlar) piyasaya yonelik, uygulamali sanatlar egitimi vermigtir. Daha sonra
Yuksekokul olan bu kurum, Devlet Tatbiki Glzel Sanatlar Ylksekokulu adiyla

egitime devam etmistir.

“‘Guzel Sanatlar Akademisi Grafik Bolumd’nun ilk mezunlari, grafigin
badimsiz bir meslek olarak, baslayip yayllmasina onculik etmiglerdir: Mesut
Manioglu, Namik Bayik, Selcuk Onal, Ayhan Akalp vb. Onlarin ardindan
gelen Yurdaer Altintas, Mengu Ertel, Erkal Yavi, daha sonraki kusaktan
Bulent Erkmen, Aydin Erkmen gibi sanatgilarin seckin urunleriyle, grafik

toplumsal bir olgu kesinligine kavugsmustur” (Maden, 1983: 75).

Tiyatro afigleri dalinda Yurdaer Altintag, Mengu Ertel, Blulent Erkmen,
reklam grafigi dalinda Erkal Yavi halen 6nclu olmayi surduren Onemli
sanatgilarimizdir. Ertel’in afis Uslubu ve iletiyi keskin gizgilerle hedef kitleye

ulastirmasi Turk afis sanatinda tek duzeligi buylk élgiide engellemistir.

Daha sonraki kusagin onemli temsilcilerinden Bulent Erkmen
eserleriyle, afis sanatinin gelismesine buyuk katkida bulunmus, yurtdisinda
Tarkiye'yi temsil ederek cesitli 6duller kazanmistir. Boylece grafik sanati ve
afisin Turk toplumsal yapisi igerisindeki yeri saglamlasmisg, hatta diger gorsel
tasarimlari da etkilemigtir.

Tarkiye artik uluslararasi platformda o6nemli basarilara imza atan
tasarimcilari, gagdas sanat egitimi kurumlari, bu okullardan mezun olan geng
kusak sanatcgilan ile grafik ve afig tasarimi alaninda nitelikli Gretimlerde

bulunan basarili bir Glke konumundadir.
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1.2. AFiSIN ESTETIK NITELIKLERI

Afis tasariminin basarili olarak kabul edilebilmesi icin estetik
niteliklerinin ¢ok yuksek olmasi gerekmektedir. Basarili olarak nitelendirilen
bir afis oncelikle dikkat cekici, inandirici ve kolay algilanabilir Ozellikte

olmalidir.

Afis tasarimina baslamadan 6nce tanitimi yapilacak olan Urlin ya da
hizmet ile ilgili arastirma yapiimalidir. Uriin ya da hizmetin nasil tanitilacagu,
en etkili yontemin ne olacagl bu asamada yapilan hazirigin iyi olmasina
bagldir. Afiste kullanilacak gorsel o6gelerin ve metnin &zellikleri, hangi
renklerin kullanilabilecedi bu hazirlik surecinde saptanmalidir. Bu hazirlik

asamasindan sonra afig tasarlanmaya baglanir.

1.2.1. Afiste Kompozisyon

Afig ticari boyutu ile oldugu kadar sanatsal Ozellikleriyle de diger tum
kitle iletisim araclarindan ayrilan bir yapiya sahiptir. Ginumuzde afig tasarimi
bireysel olarak yapilmakla birlikte; ajanslarda genellikle bir ekip galismasiyla
olusturulmaktadir. Grafiker, metin yazari, fotograf editort, gorsel yonetmen
gibi kisilerden olusan ekip, bir fikri estetik bir batinluge tasiyarak bir tasarim

olustururlar.

Estetik batunlugu yakalayabilmek igin afiste yer alan tum tasarim
Ogelerinin bir denge iginde kullaniimasina dikkat edilmelidir. Gungor temel
tasarim o6gelerini sdyle siralar: Cizgi, yon, bicim, Ol¢l, aralik, doku, renk,
deger (ton), hareket, 1sik ve golgelendirme” (Gungdr, 2005:38). Cizgi,

grafikten mimariye biitiin gérsel sanatlarin en temel 6gesidir. ince, kalin,
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yatay, dusey vb. cizgilerle farkli bigimler olusturulabilir. Cizgilerin ve
nesnelerin konumlari bir yon belirtir. Tasarimda kullanilan nesnelerin yonleri
birbirine karsi paralel ya da zit konumlandirilabilir. Bu yolla farkli anlamlar
elde edilebilir. Bicim belli bir temanin plastik veya grafik olarak dile getirilis
halidir. iki ya da (¢ boyutlu cisimlerin farkli perspektiflerden gérinimleri
bicimlerini verir. Nesnelerin hangi boyutlarda hangi aralikla (sik ya da aralikl)
kullanilacagi tasarimin goérsel gucinu etkiler. Afis tasariminda kullanilacak
nesnenin dokusu insan algisi Uzerinde degisik etkiler yapabilir. Ornegin
illistrasyon ile yapilan bir karakterin dokusu ile gergcek insan dokusu
arasinda, yarattigi etki bakimindan farkhliklar olacaktir.

Renk ise tipki hayatin oldugu gibi afis tasariminin da vazgecilmezidir.
Renklerin insan uzerinde farkh psikolojik etkiler yarattigi bilinmektedir. Afis
tasarimcisi yaratmak istedigi atmosfere gore farkh renkler kullanir. Renk
kullaniminda tonlamada c¢ok oOnemlidir. Renkler degisik dederlerde yani
tonlarda kullanilirsa, dizenlemede canhlik olusur. Bu degisiklik bir ilgi ve
cekicilik dogurdugundan; renk etkisine tonlar yardimi ile yeni bir olanak
katilmig olur. Isik ve golge bir ruhsal etkiyi belirli hale getirir. Isik ve golgenin
belirliligi ilgi c¢ekici, ilgiyi ayakta tutucu ve canhlik vericidir. Belirsizligi ise

dinginlik, rahatlik, monotonluk etkisi yaratir.

GuUngor yukarida tanimlari yapilan tasarim o6gelerinin belirli tasarim

ilkeleri etrafinda dizenlemesinin yapildigini belirtir. Bunlar:

1. Tekrar (Repetition): Tamamen ayni ya da bazi bakimlardan az
farkli olan iki ya da (¢ boyutlu 6gelerin birden ¢ok sayida kullanilarak
ayni dizlemde yer almalari halidir.

2. Ardistk Tekrar (Rhythm): Iki ya da ¢ok sayida bicim ya da
cismin her birinin digerinin ya da digerlerinin ardindan bir esasa, bir
dlizene bagli olarak yinelenmesidir.

3. Uygunluk (Harmony): Diizenlemede yer alan gelerin tamamen
ayni ya da tamamen zit olmadan, uygunluk sinirlari iginde kalarak
aralarinda fazla farklilik olmadan kullaniimasidir.

4. Zithk (Contrast): Bir dlizenlemede yer alan &geler arasinda ya
birgok bakimdan ya da tamamen uygun taraflarin bulunmamasi halidir.
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Eger bunlar arasinda birgok bakimdan uygunluk yoksa buna zitlik,
higbir bakimdan uygunluk bulunmazsa buna aykirilik denir.

5. Koram (Hierarchy): Koram, iki zit uglar arasinda olugturulan
dlzenli degisim kademelendiriimesine denir.

6. Egemenlik (Dominance): Bir bigim, bicim grubu ya da cismin
digerlerinden daha baskin olmasidir.

7. Denge (Balance): Bigimler, bigcim gruplari ya da cisimler
arasinda konum ya da diger 6geler bakimindan, herhangi bir kismin
agir basmamasi koguluyla, dengeli bir yerlesme saglanmasidir.

8. Birlik (Unity): Pargalarin bir bitinid olusturmak (izere uyum
icinde bir araya gelmeleridir” (Glingér, 2005:97).

Afiste kullanilan fotograf, geometrik ve figuratif bigimler, soyutlamalar,
renk, metin vb. yaratici bir fikir ekseninde yukarida bahsedilen tasarim ilkeleri
gOzetilerek duzenlenmelidir. “Afiste anlatiimak istenenden baska sey
gorulmemeli, pek ¢ok sey en c¢abuk ve akillica anlatimahdir. Ele alinan
konunun hangi yonunun afise edilecegi dusunulmeli ve en etkili yonu
anlatiimahdir. Konunun igerigi, ©0zu, Urunun devami duagunulmelidir’
(Derelioglu, 2001: 60).

"Afisin gucl, mesajini en dolaysiz, en yalin bir sekilde ve aninda
vermesinden kaynaklanmaktadir. Bu Ozellikler, afisin, kisi tarafindan hemen
algilanmasini saglar. Nitekim afiste verilen bir mesaj da, herhangi bir yazi ya
da siirdeki gibi ¢esitli rastlantilarla, okurun istegi ya da vaktiyle sinirlanmaz.
Afig, karsinizdadir. Bir anda dikkati ¢eker ya da ¢cekmez. Dikkati ¢ektigi an
kisiyle afis arasinda 6zel bir iligki kurulmus ve bodylece afig iglevini yerine

getirmis sayilir" (oral, 1975:3).

Bu tasarim surecinde hedef kitlenin algilayabilecedi gorsel
duzenlemeler yapmak oldukga buyuk 6nem tasimaktadir. Gorsel algiyi, sinir
sisteminin nasil ¢alistigi ile baglantisini kurarak agiklamaya c¢alisgan Gesgtalt
psikolojisine gore; tiUm, pargalarindan farkh olan ve pargalarinin higbirisinde

var olmayan 6zelliklere sahip olan butlindur.
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Kisacasi, pargalarinin toplamindan fazlasini ifade eden organize butun
olarak ifade edilebilen Gestalt kurami, duzen igindeki parcalarin bir butin
olarak algilanmasi temeline oturmustur. Bu nedenle afis tasariminda parca-
batdn iliskisini dogru kurmak blyluk 6nem tasimaktadir. Ayrica afis reklam
kampanyasi iligkisinde de bir parga butun iligkisi bulunmaktadir. Reklam
kampanyasi bir butin olarak dusunulurse, afis de bu butinin 6nemli bir

parcasidir.

Tasarimin bir algilama sudreci oldugu gb6z Onune alinirsa Gestalt
kuraminin sundugu algilama kurallarina tasarimcilarin 6zen gostermesi

gerekir. Bu kuramin temel ilkeleri kisaca soyle 6zetlenebilir:

1. Yakinlik (Proximity): Birbirine yakin duran elemanlar bir butun(grup)

olarak algilanir.

2. Benzerlik (Similarity): Belli bir yonden benzer olan elemanlar bir batin

olarak okunur.

3. Kapalilik (Closure): Obijeler belli bir butini tamamlar gibi duruyorsa

bir grup olarak algilanir. (Orn: Bir (iggenin sadece kdselerindeki ufak "v"

ler gizilmisse bu 3 v bir Gg¢gen olarak algilanir.)

4. Simetri (Symmetry): Simetrik objeler bir butin olarak algilanir.

Simetrik sekiller asimetrik sekillere gore daha kolay algilanir.

5. Figur-fon iligkisi (Figure-Ground Relationship): Bir objenin duzgun

olarak algilanabilmesi icin arkasinda fonun algiy! kisitlayici olmamasi

gerekir. Fonun objeyle etkilesmesi afise gl¢ kazandirabilecegi gibi

etkisini azaltabilir.

6. Devamlilik (Good Continuation): insan algisi, uzanan(extending) bir
sekli, algisinda bitis noktasindan devam ettirme egilimindedir. Ornegin;
herhangi bir egri ¢izginin ortasindan yeni bir gizgi ¢izmek yerine bu egriyi

devam ettirme, ilerisini, ulagtigi noktayr bulma egilimi gozlenir.

Yukaridaki temel ilkeler 1si1dinda afis tasariminda imgeye, mesaja,

mesaj ve imgenin birbirini tamamliyor olmasina, sdzel hiyerarsiye, kullanilan
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ogelerin farkli ve dikkat ¢gekici olmasina 6nem vermek gerekir. “Tasarimci afis
araciligi ile verecegi mesaji acgikhga kavugturmali, bilgiyi mimkuin oldugunca
dolaysiz bir bicimde aktaracak gorsel bir sistem olusturulmahdir. Tasarima
temel olusturan dusltncenin fotograf, illistrasyon ya da tipografi ile mi daha

etkin verilece@i saptanmalidir” (Becer, 2001:201).

Afis kompozisyonunun basarili olmasi butin bu &égelerin bir denge
icinde kullanilmasina bagldir. Bunun i¢in de tasarimcinin ve ekibinin hem
urtn ya da hizmetin satigini artiracak mesaja dikkat etmesi hem de sanatsal
ve gorsel anlamda ¢arpici ve ilgi gekici bir afig ortaya gikarmasi gereklidir.

1.2.2. Afis ve Renk iligkisi

Renklerin 6zel duygular uyandirma konusunda guglu bir etkisi vardir.
Afis tasariminda gorsel 6geler ve metnin uyumlu yerlestiriimesi kadar, bu
O0gelerin uyumlu ve dikkat c¢ekici bigimde renklendiriimesi de oldukga
onemlidir. “Renk kullanimi sunumu daha anlasilir ve daha c¢ekici kilmak igin
yapilan bir uygulamadir. Bu kullanimda 6l¢unin kagirilmasi ise aksine bir
renk cumbuslne ve kaosa yol agar” (Evliyagil ve Torenli, 2003: 91). Bu

nedenle tasarimci renkleri kullanirken dikkat etmelidir.

Afiste kullanilan siyah-beyaz ve renkli 6geler ¢ok iyi yerlestiriimelidir.
Uriiniin ya da hizmetin niteliklerine gore tasarimda farkli renkler kullanilabilir.
Dikkat cekiciligi artirmak igin parlak renkler tercih edilebilir. Her ne kadar
afisin temel amaci hedef kitlenin ilgisini gekmekse de renklerin uyumsuz
kullanimina dikkat etmek gerekir. Hedef kitle Gzerinde biraktigi izlenim, dikkat

¢ekici olabilecegi gibi ters bir etki de yaratabilir.
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Renklerin insan psikolojisi Uzerindeki etkisi buyuktur. Renkler insan
ruhunda yarattigi etkilere gore sicak ve soguk olarak ikiye ayriimaktadir.
Sicak renkler kirmizi, turuncu, sari ile icinde bu renkleri bulunduran
renklerdir. Nese canlilik istah etkisi uyandirirlar. Ornegin gida firmalar afis
tasarimlarinda genellikle kirmizi rengin bulunmasini isterler. Soguk renkler
mavi, yesil mor renkler ve bunlarin karigimindan olugsan renklerdir. Huzur,

Ozgurluk, sakinlik etkisi uyandirirlar.

Ayrica renklerin gesitli toplumlarda belirli anlamlari ifade etmek igin
kullanildigi  saptanmigtir. Ornegin beyaz Japonya’da matemin rengidir.
Tarkiye'de ise beyaz saflik, duruluk ifade eder. Bati tlkelerinde ve Turkiye'de
ise, Japonya’nin tam tersi olarak matem rengi siyahtir. Bu durum renklerin
kalturel boyutu ile ilgilidir. Gerhard Regenthal genel olarak bati toplumlarinda,
renk etkilerini ve uyandirdiklari duygulart su seklide saptamistir’
(Regenthal’dan aktaran Okay, 2000:144):

Renkler Duygusal Etkiler
-gucll, tesvik edici, tahrik edici,
Kirmizi meydan okuyucu
(kanin, hareketin, heyecanin rengi) - aktif, enerjik, azimetli, glicli
-uyaricl, koruyucu, savunucu
Turuncu - heyecanli, tesvik edici
(senligin, heyecanin rengi) - neseli, mutlu
- heyecanl, tesvik edici, tahrik edici
Sari - neseli, mutlu, hos,glzel

(glnesin rengi)

-dinlendirici,sakinlestirici, arabulucu,
Yesil dengeleyici, sakin, rahat
(doganin, dinlenmenin rengi)

-rahatlatici,dengeleyici, sakinlegtirici

Mavi - serefli, gosterigli
(gbkylzl rengi) - melankolik, mutsuz
- heyecanl, tesvik edici, tahrik edici
Visne Curigu - neseli, mutlu
(serefin rengi) - hos, gizel
- guvenli, emniyetli
Kahverengi - rahat
(topragin rengi) - melankolik

TABLO 1: Regenthal’'in Renklere Atfetmis Oldugu Duygusal Etkiler
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Pflaum ise renkleri acik ve koyu renkler olarak degerlendirirken, onlara
asagidaki nitelikleri atfetmistir” (Pflaum’dan aktaran Okay, 2000:145):

hafif

pasif aktif

S 7/’7

asil

TABLO 2: Pflaum renk ¢gemberi

Renklerle ilgili bir diger dnemli konu da egyay! algilamamiza etkide
bulunmalaridir. Renk kuramina goére sicak renkler esyayi oldugundan daha
blayuk, agir, yakin gdsterir. Buna karsin soguk renkli egyalar, kiguk, uzak,
aydinlik gérunurler. Afig tasarimcisi bu kuramdan yararlanarak tasarimini

gerceklestirir.

1.2.3. Afiste Tipografi

Afiste tipografi tum yazili 6gelerdir. Tipografi harf(font) ve sembollerle
ifade sanati ya da teknigi olarak tanimlanabilir. “Tipografi, baski igin
kullandigimiz yazi karakterini belirli amaclar dogrultusunda, dizenli ve okura
kolaylik saglayacak sekilde, baski alanini en iyi sekilde kullanarak elle,

makineyle ya da bilgisayarla dizenleme iglemidir’ (Erkmen 1983:93).
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Afis tasariminda tipografi kullanimi olduk¢a 6nemli bir yere sahiptir.
Sadece tipografi ile tasarlanan afig tasarimlari oldugu gibi tipografi gorsel
imgelerle bir batlnlik icerisinde de kullaniimaktadir. Hedef kitleye ulasacak
mesajin anlagilabilir olmasinda tipografik dizenlemenin dogru yapilmasi
bayluk dnem tasir. Afis tasariminda metin, izleyici ile afis tasarimcisi arasinda
onemli bir bag kurar. Tasarimci metin araciigi tanitimi ya da duyurusu
yapilacak olan drin, hizmet ya da fikrin mesajini hedef kitleye ulastirir.
Vurgulanmak istenen mesajlar arasinda bir siralama yapiimaldir. “Baslik, alt-
baslik, slogan arasinda dnem sirasina gore hiyerarsik bir yapi kurulmalidir.
Tum bu Ozelliklere yaraticilik eklenerek farkindalik saglanmalidir” (Becer,

2001:201). Bdylece afisin vurucu gucu ortaya ¢ikar.

Tipografi kullanimi gelisen teknoloji ile birlikte buydk degisimler
gostermigtir. 1980’li yillardan once masaustu yayincilik bilgisayar ortamina
gecmedigi icin yazi ve semboller fotodizgi dizgeleri i¢cin genel olarak film
¢ogaltma kaliplari  biciminde hazirlanmistir.  Bilgisayar teknolojisinin
gelismesiyle birlikte font tasarimi ve kullaniminda da yeni ufuklar agiimistir.
Gunumuzde bilgisayar ortaminda yaratilan binlerce font, afigin estetik

niteligini artiran dnemli bir 6gedir.

1.3. AFiS TURLERI

Afis tarihsel sureg icerisinde insanoglunun degisen ihtiyaclari ve sosyal
yasantisina paralel olarak hep bir degisim igerisinde olmustur. Yasantimiza
dair mesaijlar iceren afigler varolduklari ilk andan beri, hangi amacla yapilmis

olurlarsa olsunlar kitleleri etkilemeye yarayan grafik objelerdir.

Batln bu surecin sonunda zaman, artik tiketim ¢agini géstermektedir.

“‘GUnumuzdeki tuketim, temel ihtiyaglarin karsilamasindan c¢ok, Kkisilerin
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toplum igindeki yerini, konumunu belirleyen bir gosterge niteligi tagimaktadir.
Kisinin toplum igindeki gecerli konuma tuketim yolu ile ulasabilecedi,
tuketebildiklerinin bunun bir 6l¢ist oldugu fikri, zihinlere reklam araciligi ile
yerlestiriimektedir” (Topguoglu, 1996:470). Sokaklar, aligveris merkezleri,
metrolar gibi yuzlerce insanin gorebilecegi yerlere asilan afigler araciligi ile
bu reklam kampanyalarn pekigtirimekte ve tuketim artinimaktadir. Kitle
iletisim araclari ile olusturulan tlketim olgusunun imajlara ve goérUuntilere
dayali olarak gergeklestigi goz 6nune alinirsa afiglerin bireyleri tesvik etmede

oldukgca onemli bir yerinin oldugu gorulecektir.

Sanatin ilkeleri araciligi ile gorsel olarak da kisileri ikna etmeye ¢alisan
afislerde; alt ve orta sinifa ait insanlarin sinif atlama tutkularinin, tst sinifin
tiketim aligkanliklarina ulagmalariyla ¢ozilebilecedi mesaji vardir. Ornegin
spor arabalar zenginligin gostergesi olarak sunulur. Eger bir spor araba
sahibi olursan sen de zenginler sinifina ait olursun mesaji ve bu sinifa ait
goOstergelerin kullanildigi imajlar hemen hemen tim spor araba afislerinde
kullaniimaktadir. Erkman yaptigi bir arastirmada spor arabanin su bildirileri
icerdigini saptamistir: “Hizli atik olma, heyecani yagsama, ugarilik — delilik — igi
icine sigmama, 6zgurllk, her seye erisebilme, spor ve hizli yagsamayi sevme,
seruvencilik, gosteris sevme, yuksek cinsel glg, yerlesik, alisiimis degerlere
bagkaldirma, genclik, cagdaslik” (Erkman, 1987:128). Butin bu kavramlarin
spor araba ile birlikte anilmasinda afislerin etkisi yadsinamayacak kadar

gugludar.

Zamana taniklik eden, tuketim olgusunu surekli taze tutmaya calisan
afigler; kimi zaman bir ticari Grunin kimi zaman bir sinema filminin kimi
zamanda toplumlarin siyasi tercihlerini yonlendirmeye c¢alisan politikacilarin

seslerini halka duyurmuslardir.

Farkl iglevleri yerine getirmek i¢in bir ara¢ olarak kullanilan afigler

glinumuzde dort farkli grupta incelenmektedir:
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Kultarel amagh afigler
Turizm amacl afigler

Ticari ve tuketiciyi tesvik amacl afigler

> wDbh -

Propaganda ve siyasi afisler (Cevik, 1993:17).

1.3.1. Kulturel Amacgh Afigler

Kalturel afisler, izleyiciyi kultirel bir etkinlige katilmaya ¢agiran afiglerdir.
Bu tur calismalar mesajlari araciligiyla kitleleri yonlendirme iglevinin yani
sira, sanatsal kaygilari da igermektedir. Sanatsal etkinlikleri duyuran butin
afisler bu kategori bash@l altinda gésterebilir. Ornegin, festival, tiyatro,
sinema, konser, opera, bale ve sergi afigleri, sempozyum vb. bu alana

girmektedir.

Kalturel afigler, “bilgi verirken ayni zamanda bu sahne sanatlarini
topluma sevdirerek, toplumun kuilttr seviyesini yikseltmek amaci da tasirlar.
Uygar bir toplumun vazgegilmez bir pargasini olusturan toplumla batinlesen,
kalici, basili birer tarih dilimleridir” (Cevik, 1993:17). Ayni zamanda estetik
dizeyi yuksek olan bu yapitlar, izleyicinin gorsel begeni diizeyinin artmasina

da yardimci olmaktadir.

Bir donemin afis ¢agi olarak anilmasinda 6nemli bir yere sahip olan
kaltarel afigler, afisin dogusunda ve benimsenmesinde oldukga etkili
olmusglardir. Afig tasariminin diunyadaki 6nclisu Jules Cheret muzikaller,
kabareler, sirkler ve operalarda dans eden figurleri kullanarak bu sanatin ve
turin yerlesmesine ¢ok onemli rol oynamistir. Onun actigi bu yolda daha
sonra farkli tasarimcilar kultlrel afislerdeki sanatsal boyuta katkida

bulunmuslardir.



37

Afis tasarimcisi estetik ve sanatsal bir kaygi guderken ayni zamanda
izleyiciye seslenecek olan metin konusunda segici olmak zorundadir. Kulturel
etkinliklerin konusuna goére bigim arayislarina yénelen tasarimcilar bazen
kendi yerel kdkenlerine yonelerek farkli g¢alismalar ortaya c¢ikarmiglardir.
Ozellikle kultiirel afigler alaninda diinyada yerelin evrensele donustigi pek

cok ornek gorulmektedir.

Ornegin ulusal ve geleneksel Kiiba afislerinin karakteristiginde “Pop ve
psyhedelic sanatin, c¢izgi romanlarin, Amerikan film ve Polonya tiyatro
afislerinden 6dung 6geler (Edwards, 1985: 193)” yer almaktadir. Ya da ikinci
dinya savasl sonrasinda Alman kokenli afigslerde disavurumculuk akiminin
blayuk etkisi gorulir. Renkler ve gizgiler abartilarak, bigcimler deforme edilir.
Naturalizm ve izlenimciligin sadeligi yoktur. Bir bagka ornek olan Rusya’'nin
1908’e kadar art nouveau ve digavurumculuk hareketlerinden etkilenildigini
beliten Edwards daha sonra ise Fransiz ve Alman kubistleri ile soyut sanat
anlayisinin Rus afis sanatini etkiledigini kaydeder” (s. 39). Tasarimda yerel
O0geler dunyanin kuresellesmesi ile birlikte diger Ulkelerin de etkilendigi

bicimler haline gelmigtir.

Kalturel afigler her tarlG yaratici fikrin uygulanmasina olanak tanididi igin
fotograftan, tipografiye kadar butun tasarim ogeleri afiste kullanilabilir. Hatta
farklihk yaratmak ve ilgi cekmek adina tasarim ilkeleri goz ardi edilebilir. Afise
konu olacak eser baglaminda, tasarimda yer alan 6gelerin dengeli sekilde
yerlestiriimesi kural ihlal edilerek, fotograf, yazi vb. ile bir kaos yaratilabilir ve

ortaya ¢ikan sonug eseri en iyi sekilde temsil edebilir.

Kalturel afiglerde yaraticilik ve afisin sanat eseri kimligi daima 6n planda
olmustur. Bu alandaki yapitlarin kalicilik de@erleri diger afig turlerine oranla
¢cok daha fazladir. Afig tasarimcisi doneminin gegerli Olgutlerini mukemmel
sekilde kullanarak, guncellikten kurtarir ve eserini her donem igin degerli
kilar. Ornegin Cheret, o vyillarin miizikal, operet gibi kiiltiirel atmosferini

afislerinde c¢ok basarili bir sekilde kullanmistir. Bu nedenle afigin orijinali
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modern sanat muzesinde sergilenmekteyken, reproduksiyonu da evlerimizi,

bar, restoran gibi kamusal ve 6zel alanlari suslemektedir.

Kalturel afiglerde kullanilan, fotograf, illistrasyon, tipografi gibi grafik
tasarim 6geleri, duzanlamlarinin 6tesinde alt metin okumalarini da olanakh
kilar. Ornegin Mengii Ertel'in Jan Dark’in Cilesi adli tiyatro afigsinde Jan Dark'i
temsil eden kadin simgesinin ylUzunU bir hag¢ olusturur. Eserde Jan Dark,
engizisyon mahkemesi tarafindan yargilanir ve yakilarak 6lime mahkum
edilir. Bu nedenle Ertel, kadinin gozlerini ve burnunu olusturmak igin

Hiristiyanligi simgeleyen “hag¢”i kullanmisgtir.

Kaltarel afis tasarimcilarinin, entelektlel birikimleri bu nedenle fazla
olmalhdir. Fakat bu birikimi gostermek ugruna da yananlam sifreleri
¢ozllemeyen vyapitlar yapimamalidir. Bu tarz eserler halk tarafindan
anlasilamayacagi icin ilgi cekmeme tehlikesiyle karsi kargiya kalabilir. Sifresi
¢ok kolay ¢ozulen bir yapit ise siradanhga, bayaliga dusecektir. Afisin basarili

olabilmesi igin bu iki unsur arasindaki denge iyi kurulmalidir.

1.3.2. Turizm Amach Afigler

Endustrinin ve ulusal ekonominin en onemli sektorlerinden birisi olan
turizm igin, tanitim hayati bir 6neme sahiptir. Afis kullanimi her sektor igin
oldugu gibi Ulke ekonomisine olduk¢a yuUkliU miktarlarda doviz girdisi
saglayan, dunya gapinda ¢ok ciddi bir potansiyele sahip turizm sektoru igin
de vazgecilmezdir. Bugun tum ulkelerin hatta sehirlerin, kasabalarin tanitim
afisleri vardir. Turizm sektori buyudikge paralelinde reklam sektérini de

blayutmus, turizm afisciligi gelismigtir.
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20. yuzyilin ikinci yarisindan itibaren kuresellesmenin de etkisiyle diunya
uzerindeki her toprak parcasi uluslararasi ziyaretgilere kapilarini agmistir. Bu
nedenle turizmin i¢ ve dis turizm olarak ikiye ayrildigi soyleyebilir. i¢ turizm
ulke vatandaslarinin kendi Ulkeleri icindeki seyahatleridir ve bu amagla
yapilan afigler yerli turistlerin dikkatini cekmeye yoneliktir. Dis turizm ise
insanlarin kendi Ulke sinirlarinin diginda tatil yapmalarini igerir. Bu amagla
yapilan afiglerde, i¢ turizmden farkli olarak bagka bir tanitim stratejisi
gelistirmek gereklidir. Dis turizme yodnelik afiglerde insanlarin Ulke hakkinda
hi¢ ya da ¢ok az bilgi sahibi olduklari varsayilarak, olumlu bir imaj yaratmaya
yonelik galigsmalar yapilmalidir.

Turizm sektdriinde profesyonellesmeye bagli olarak alt dallar geligsmistir.
Her brans igin farkli bir afis yapmak gerekmis bu nedenle turizm afiglerinin
onemi artmistir. Bunlar yaban hayati ve avciliga ilgi duyanlar i¢in av turizmi,
yuksek ve karli daglarda kaymaya ilgi duyanlar igin kig turizmi, kutsal
mekanlara sahip Ulkeler igin inang turizmi, sifali termal sularla ilgilenenler igin
saglik turizmi, bilginin paylagima agilmasiyla toplanti ve kongreler igin kongre
turizmi, golf, yat, magara, botanik, yayla, dagcilik, rafting, sualti ve hava
sporlar turizmciligidir. Bu branslasma beraberinde tanitim hizmetlerine

yonelik arzi da artirmigtir.

Genelde turizm afiglerinde islenen konular, dogal ve tarihi guzellikler,
halk kualtart, etnografik ve kultirel belgeler ile kultirel ve ekonomik
gostergelerdir. “Turizm afiglerinde uzun sézcuklerden kaginmali, kisa, 6zlu,
cekici ve duzgun anlatimli mesajlara yer verilmelidir. Bolca resim veya
fotograf kullaniimahdir. Afisin dili hitap edecedi memleket halkina yonelik
olarak onlarin dilinde yazilmahldir. Ayrica afigin dig gorlntsul, baskisi, i¢
dizeni bati standartlarina uygun olmal ve en ufak bir harf hatasina ya da
renk kaymasina g6z yumulmamalidir” (Cevik, 1993:22). Boylece hedef
kitleye ve iletiimek istenen mesaja uygun afis tasarimlari yapilabilir.



40

1.3.3. Ticari ve Tuketiciyi Tegvik Amach Afigler

Bir Grand, hizmeti tanitmak, tiketiciyi haberdar etmek, begendirmek ve
arinu derhal veya yakin bir gelecekte satin alinmasini saglamak amaci ile
uretilen afis turleridir. Ticari afisler, tiketiciye yeni Uretilen Urtnler konusunda
taze bilgi veren enformasyon araglaridir. Ticari hizmete yonelik olarak maddi
kazang¢ artirnmi, satis oraninin yukseltimesi gibi hedeflere ulasiimasina
aracilik eder. Bu tar afisler genelde bir reklam kampanyasinin iginde yer

alirlar.

Ticari afig tasariminin gelismesi endustrilesme devrinin baglamasiyla
birlikte olmustur. Daha zengin yasam icgin daha ¢ok tuketim ilkesini esas alan
tuketim toplumu olgusu, sanayilesme sonrasi endustriyel yagsam tarzinin
getirdigi bir dayatma sonucu ortaya cikarmigtir. Sinirli sayidaki mal ve
hizmete karsin, ihtiyacglari sinirsiz sayida olan modern bireyin tiketim agirlikli

yasamasi, Uretici firmalarin ticari afise olan ihtiyacini ve ilgisini artirmigtir.

“‘Ayni anda pek c¢ok firma ve kurulug tarafindan Uretilen ¢ok sayidaki
arinudn tanitimini saglamak, o6zellikle tlketiciyi yonlendirmek ve dolayisiyla
satisi artirmak amaciyla ‘tesvik' sorununu da beraberinde getirmistir.
Ekonomide hayati bir rol oynayan tuketiciyi tegvik ve ticari amagh afigler
oldukga 6nemli bir medya grubunu olusturmaktadirlar ve tuketiciye bir Grin
veya hizmetin varhdini haber verirler” (Cevik, 1993:23). Tuketici tesvikini

esas almak, bu tur afigler igin dncelikli Gneme sahiptir.

Ticari afiglerin asil amaci satiglari artirabilmektir. Kapitalizmin dayattigi
ekonomik modelde Urlnler arasinda daha ¢ok pazar payi elde edebilmek igin
kiyasiya rekabet yagsanmaktadir. Bu nedenle mal ve hizmetlerin tanitimini

yapan afislerde tuketicinin duygu, arzu ve tutkularina yonelik imajlar kullanilir.
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Ticari afislerde reklamcilarin kullandigi yontemlerden birisi de
tuketicilerin  “yenilik” ve “farkhlik” yaratma gudulerini harekete gecirme
istegidir. Afis hedef kitlenin farkina varmadigi bir ihtiyaci ortaya ¢ikartabilir.
Her gegen gun artan teknolojik buluglarin pazarlanma ihtiyaci, insanlari
sadece ihtiyaci olan uUrunleri alan geleneksel tuketici tipinden uzaklagtirmaya
calismaktadir. Bu durumda afislerin temel konsepti, o Urinun zorunlu bir

ihtiyacg oldugu fikri Gzerine kurulmaktadir.

Tuketime yoOnelik afiglerde kullanilan imajlarin gtcu o kadar buyuktur ki;
basari, gug, guzellik, mutluluk gibi kavramlarin bilingalti tarafindan afiste
tanitilan Urlne sahip olarak elde edilebilece@i yanilgisini yaratir. Sahip olmak
tatmin yaratirken olmamak eksiklik duygusu uyandirir. Afiste tanitimi yapilan
ardnlerin kullaniilmasi halinde daha basarili, daha seckin, daha mutlu
olacaklarini vadeden mesajlar, insanlarin kendilerini ifade etmelerinin araglar
olarak o Uurlinu satin almaya mecbur olduklarini sdyler ve insanoglunu bir
tiketim nesnesine donustlrir. Bu kisirdongu tlketiciyi surekli tlketim

yapmaya yoneltir.

Bu baglamda ticari afislerde, hedef kitleye yonelik Griin ya da hizmet ile
ilgili bir vaat bulunmaktadir. “Vaat, hedef kitlenin ihtiyacini gidermek Uzere
Onerilen nesnenin tercih edilmesini saglayan en o6nemli Ozelliktir. Vaade,
hedeflenen kitlenin satin alma motivasyonlarindan biri ya da birkagi ile
iliskilendirilerek cekicilik kazandirilir’ (Gurgen, 1996:432). Afis tasariminin
ana fikrini olusturan bu vaat ne kadar inandirici, etkileyici bir sekilde
anlatilirsa, afigin bagarisi ve gucu de o kadar buyuk olmaktadir. Bu nedenle
bir afis tasarlanmaya baglamadan Once urunle ilgili vaadin ne oldugu ve

bunun nasil sdylenecegi saptanmaldir.

Fakat vaat edilen seyin tuketicinin ihtiyag ve egilimlerine uygun
olmasina da dikkat edilmelidir. CUnkl tuketiciyi bilingsiz bir satin alma

makinesi olarak goéren afisler basarisiz olmaya mahkimdur. Tuketici
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davranisinin temelinde rasyonellik ilkesi oldugu tasarimci tarafindan

unutulmamalidir.

1.3.4. Propaganda ve Siyasi Amach Afigler

Afis sadece bir mal ya da hizmetin tanitimi, kdlttrel bir aktivitenin
duyurulmasi i¢in kullaniimaz. Afisin genis kitleleri etkileme glcunun farkina
varan Kigiler ve siyasi partiler bu gugten yararlanma egilimine girmiglerdir.
Siyasi partilerin ve liderlerinin se¢gmenlerce tercih edilmesinde buyuk rol
oynayan yazili basin, radyo, televizyon ve internet gibi ¢gagdas kitle iletisim

araclarinin yani sira afiglere hala 6zel bir dnem verilmektedir.

Siyasi afigler se¢menlerden oy almak ya da belirli bir davranisi
kazandirmak igin planh bir ¢alisma sonucunda Uretilirler. Siyasal reklam
kavraminin en 6nemli elemanlarindan olan siyasi afigler, siyasi partilerin ya
da liderlerinin dahil oldugu dustunce akiminin tanitimini yaparlar. Bu afisler
ayni zamanda toplumlarin sosyal ve ideolojik yapilarini da temsil eden, belirli

bir tavri ya da fikri empoze etmeye calisan afislerdir.

Tarihin yazilmaya baslandigi andan itibaren var olan siyasi reklam,
afislerin ortaya ¢ikmasiyla daha da etkili hale gelmistir. “Siyasi afigler; Birinci
ve ikinci Diinya Savasi sirasinda dogmus, gelisip yayginlik kazanmistir.
Birinci Diinya Savasrnda ingiltere’deki siyasi afisler milliyetcilik ve
vatanseverlik duygusu asilamaya calisirken, ikinci Diinya Savasr'nda Hitler,
siyasi afigleri bir silah olarak kullanmistir. Daha sonraki yillarda dinyada
meydana gelen her siyasal olay, politik-siyasi afiglerin yapimini
hizlandirmistir’ (Cevik, 1993:28). Ornegin tarihin en eski uygarliklarindan
olan Cin’de gunUmuzde sosyalist akimlarin etkisinin, Amerika Birlesik

Devletlerinde Amerika’nin dinyanin en buyuk guct oldugunun ve Amerikan
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ruyasinin i¢sellestiriimesinin etkilerini, dagilan Sovyetler Birligi'nde Bolsevik
devriminin etkilerinin, Latin Amerika Ulkelerinde yeniden guglenen sosyalist
akimlarin, Avrupa’da is¢i sinifinin etkilerinin bulundugu afigler dikkat

cekmektedir.

Siyasi afisler hala segim kampanyalarinin en 6nemli aktorlerinden biri
olma o6zelligini korumaktadir. Ulkede secim starti verildigi andan itibaren
batin sokaklar afiglerle donatilir. Partiler afisler araciigiyla se¢gmenlerine
siyasi gorusleri dogrultusunda vaatlerde bulunurlar. Se¢gmenlerini istedikleri

sekilde davranis ve tutum gelistirmeleri i¢in yonlendirmeye calisirlar.

Politikacilar diger kitle iletisim araglarinin girmedigi en Ucra yerlere bile
afis aracih@i ile ulagilabilirler. Okur - yazarlik oraninin disuk oldugu ulkelerde
afis daha ¢ok ragbet gormektedir. Clinku gorsel imajlardan ve sloganlardan
olusan afis, mesajin daha kolay anlasiimasini saglar. Ayrica tim secgim

suresince asili kaldidi i¢in verilen mesajin daha ¢ok pekistiriimesini saglar.

Propaganda ve siyasi amagl afiglerin ele aldigi konular, yere ve
zamana gore degisir. Fakat toplumsal olaylar baglaminda yinelenen durumlar
s6z konusu da olabilir. Ornegin savaslar oldugu siirece savas karsitlari da
olacaktir. 1965 vyilinda baslayan Vietnam Savasi’'na “Savasa Hayir”
sloganinin bulundugu afislerle kargi ¢ikan gostericiler bugin Amerika'nin
Irak’t isgaline kargi da yine ayni slogan ile yazilmis afiglerle tepki
vermektedirler. Turkiye’de 1950 secimlerinde yapilan afigler ise ginimuzde
guncelligini yitirmigtir. 80’lerden sonra teknolojinin gelismesi ile birlikte
50’lerde yapilan afigler gegerliligini yitirmis, halkin bu tarz tasarimlara ilgisi

azalmistir.

Secim afiglerindeyse genellikle i¢ politikadaki konular islenmektedir.
Adaletsizlik, esitsizlik, yolsuzluk, yoksulluk, sosyal guvenlik sorunlari, dig
politikada yasanan gelismeler gibi. Secim afiglerinde islenen konularin dogru

sekilde saptanmasinin yani sira grafik 6gelerin de en uygun sekilde
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kullanilmasi gerekir. Renk, bigim, kompozisyon, tipografi se¢iminde hedef
kitle dikkate alinmahdir. Afiglerde yer alan sloganlar anlasilir ve basit bir dille
kaleme alinmahdir. Yazi, parti sembolleri bir denge gobzeterek

yerlestirilmelidir.

Batun siyasi afigler kitleleri manipule etmeye c¢alisir. Cogunlugun oyunu
alarak tek basina iktidara gelmek isteyen siyasi partiler bu nedenle sadece
kendi seg¢men kitlesini degdil tum vatandaslari ikna edebilecek afigler
yaptirmak isterler. Se¢im kampanyasinin bu ¢er¢cevede konumlandiriimasi ve
afislerin bu baglamda yapilmasi gereklidir.



Il. BOLUM
FILM AFISLERI

2.1. KULTUREL AFiSLER iGINDE FiLM AFiSLERI

Film afiglerinin kulturel yasantimizda biraktigi etki, hem sanat Uranune
donusmesinden hem de zamana taniklik etmesinden kaynaklanir. Kultdr,
maddi manevi biitiin insan yapitlarinin toplamidir. insanh@in tarih sahnesine
ciktigi ilk andan bugtine kadar ki buttn birikimi (dil, mimari, toplum, teknoloji

vb.) kultiri meydana getirir.
Tark Dil Kurumu kultira soéyle tanimlamistir:

e Tarihsel, toplumsal gelisme sureci iginde yaratilan batin maddi ve
manevi degerler ile bunlar yaratmada, sonraki nesillere iletmede
kullanilan, insanin dogal ve toplumsal ¢gevresine egemenliginin dlgtisuni
gOsteren araglarin batunu, hars, ekin,

¢ Bir topluma veya halk topluluguna 6zgu duslnce ve sanat eserlerinin
batuna,

e Muhakeme, zevk ve elestirme yeteneklerinin 6grenim ve yasantilar
yoluyla geligtirilmis olan bigimi,

¢ Bireyin kazandigi bilgi.

Mutlu; kaltar kavramini, insan topluluklarina kimliklerini veren ve onlari
birbirinden ayirt eden ozelliklerin toplami olarak tanimlar ve insanin simgeler
ve egyalar yaratarak bunlari kullanmasi Uzerinde durur. Onun igin kultdr,
“Batdn bir toplumun yasam bigimini olusturur ve bu hal ve hareket kodlarini,

giyim kusami, dili, davranis normlarini ve inang¢ sistemlerini igerir’ (Mutlu,
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1995:229). Erdogan ve Alemdar ise kulturin farkli bigimlerde ve farkl
Ogelerle tanimlandigina dikkat cekerek, kulturu soyle tanimlamistir: “Kultar
yasayan insanin kendini ve toplumu materyal ve zihinsel olarak Uretme
yoludur. Dolayisiyla toplumun (yasayan insanlarin) kendini belli yer ve
zamanda nasil Urettigi - Uretim bigimi ve iligkilerinin batunu — ayni zamanda

onun kalturind olugturur” (Erdogan ve Alemdar, 2002:256).

Latince cultura kelimesinden gelen kultur, tipki Erdogan ve Alemdar’in
kaltur taniminda altini ¢izdigi gibi; insa etmek, suslemek, bakmak anlamlarina
gelen colore’den turetilmistir. Afiglerin kalturel temsil araglari olarak toplumsal
gercekligi yeniden insa ettikleri dustnulirse, toplumsal yasamin ve
kurumlarin sekillendiriimesinde buyuk rol oynadiklarn goérilmektedir. Bu

nedenle aslinda yapilan tUm afigler kavramsal olarak birer kultar Granudur.

Kalturel afiglerin birinci niteligi, festival, tiyatro, sinema, konser, opera,
bale ve sergi afisleri, sempozyum gibi kllttirel alanda yapilan faaliyetleri
izleyicisine duyurmasidir. Bu duyuruyu yaparken sanatsal kaygilar gudualur.
Sanati anlatan, duyuran bir Grinun sanatsal yapinin Ozelliklerinden ayri

olmamasi gereklidir.

Gunumuzde sanat kavrami ¢agin getirdigi olanaklarla birlikte, eskiden
oldugu gibi seckinlere 6zglu bir kavram olmaktan ¢ikmis, genis Kitlelerinin
ulasabilecegi bir hal almistir. Bu sanat dallarinin iginde blyUk kitlelere en ¢ok
ulasani hi¢c kuskusuz ki sinema sanatidir. insanlar hareketli gérintileri
gordukleri 19. yuzyillin basindan itibaren bu sanattan kopamamislardir.
Gorsel bir sanat dali olan sinemanin yine gorsel bir bagka dile ‘grafik
tasarima’ aktarilmasi film afisini ortaya ¢ikarir. Cinematographe’nin icadindan

bu yana film afigleri de sinema endustrisinin ayrilmaz bir pargasi olmustur.
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2.1.1. Film Afiglerinin Diinya Tarihi igindeki Gelisimi ve

Karakteristik Ozellikleri

Sinema afigin altin ¢caginda dogmustur. 1900’lU yillarin baginda sinema;
muzikholler, tiyatro ve sirk godsterileri gibi ¢alisan sinifin en ucuz eglenme
bicimlerinden birisidir. Gosteri suresince muzikhol ve tiyatrolarin afigleri gibi
film afigleri de sokaklara asilarak sergilenmistir. Boyle bir ortamda dogan film

afislerinin kalturel afigler icindeki yerini almasi uzun sirmemistir.

Film afigleri sinema sanati ile birlikte gelismigtir. Birbirine bagli olan bu
iki sanat dalinin degisim sureci dogal olarak bir paralellik tasimaktadir.
Sinemanin gelisimine paralel olarak film afigleri de yillar i¢cinde gelisip tarz ve
bigim olarak degisikliklere ugramistir. Sinemanin tim dinyada bir endustri
halini almasi ise film afislerini sektorun vazgecilmez o6gesi kilmistir. Film
tanitiminda ve duyurusunda hala en 6nemli arag afiglerdir. Filmin son hedef
kitlesi olan izleyiciler, filmle ilgili ipuglarini filmin adindan, oyuncularindan ve

afisinden edinir.

Film afiglerinin bi¢imini ve igerigini etkileyen pek c¢ok etken vardir.
Sanatsal akimlar, siyasal, ekonomik, kultirel ve teknolojik etkenler sinemayi
oldugu gibi film afislerinin tasarimlarini da zaman igerisinde degistirmis ve

geligtirmigtir.

Film afislerinin tarihgesi, kulturel afis tasariminda bir énci ve modern
afisin kurucusu olarak taninan Cheret tarafindan yapilan afigsle baslamistir.
“llk erken dénem sinema afisi, blylik tasarim ustasi Jules Cheret tarafindan
yapiimistir. Kendisi 1892 yilinda Emile Reynauld’'un optik tiyatrosu
‘Pantomimes Lumineuses’in afisini tasarlamistir. Optik tiyatro, perdede
hareket eden goruntilerin Gretimindeki en son noktadir. Reynaud’un orijinal

icadi olan Praxinoscope, belirli bir acgiyla yerlestirilen kiguk aynalarin
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yardimiyla bir dizi resmi hareket ettirir (Edwards, 1985: 14)". Daha sonra bu
icat gelistirilir. 1894’de Thomas Edison ‘Kinetoscope’'u Paris'te tanitir.
Ardindan da Lumiere kardesler ‘Cinématographe’t 1895 noelinde Paris’de bir

grup seyirciye tanitmistir.

Erken donem sinema tarihinde Lumiere kardeglerin filmleri ve
dolayisiyla film afigleri dnemli bir yere sahiptir. Bu afisler icinde en ¢ok
bilineni 1896 yilinda Auzolle tarafindan tasarlanan ‘L’Arrouser Arrosé’
(Sulanan Sulayici) filminin afigidir. Afisin gorselinde bir sinema salonu iginde
film izleyen seyirciler vardir. izleyicilerin filme, dolayisiyla ‘sinema’ya tepkileri
c¢ok olumludur. Sinema salonunun kirmizi perdelerinin arkasinda ise film
oynamaktadir. Beyaz perdede bir bahgivan bahge sularken gortlmektedir.
Hortumun Gzerine basan bir ¢ocuk suyun kesilmesine neden olur. Bu arada
hortuma bakan bahg¢ivan, gocugun ayagini hortumdan gekmesi ile 1slanir. Bu
sahneyi izleyen seyircilerin yluzleri gulimser bir ifade ile ¢izilmistir. Sinema
halki eglendirmektedir. Afiste tipografi de basariyla kullaniimistir. Bu afis, o
gune kadar gosterilen belgesel filmlerden farkli olarak, ilk ‘kurgu’ (filmlerin
gunumuzdeki kullanimi ile oyuncularin bir senaryo dahilinde rol aldiklari ve
sahnelerin montaj teknikleri ile birbirlerine baglandigi) film afisi
nitelendiriimesi ile tarihe gegmistir. Sinema endustrisinin gelismesi ile afislerin
gelismesi arasinda bir paralellik olusmus, tek sahneli kisa filmlerden kurguya
dayali uzun filmlere gegis; film afislerini de geligtirmigtir.

Erken dénem film afiglerinin bir diger 6zelligi de gdsterimdeki filmleri
oldugu kadar sinemay tanitmaya da hizmet etmesidir. O gune kadar halkin
en onemli edlence araglarindan birisi olan tiyatro salonlari, kapilarini sinema
filmlerine acmistir. Bu gecisin izleri yukarida anlatilan afiste de belirgin
sekilde gorilmektedir. Tiyatroda bolimler arasindaki gegisi saglayan kirmizi
perdeler film gosterimlerinde de kullaniimigtir. Daha sonra filmler tiyatro
salonlarindan sinema salonlarina terfi etmis ve seyirciler bu salonlarda diger

gOsteriler olmaksizin sadece film izlemislerdir.
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Sinemanin gelisimi filmlerde yeni bi¢cim arayiglarini da beraberinde
getirmistir. Ornegin Birinci Dinya Savasl sonrasi Almanya’da gelisen
ekspresyonizm (disavurumculuk), filmleri ve dolayisiyla film afislerini buyuk
Olcide etkileyen bir sanat akimi olmustur. Germen Art Nouveau’su
Jugendstilden kaynaklanan digavurumculuk, Alman mimari geleneginin
anitsal bigimlerinden ve simgesel guclinden yararlanir. Disavurumculuk’da
klasik bicimlerden uzaklasma buna karsilik lirizm, spontane olusum ve
simgesel yaklasim goérulir. Bu stil film afislerinin tasarimini da derinden

etkilemistir.

Ote yandan disavurumcu afislerde izleyiciyi rahatsiz eden bir yapi
bulunmaktadir. “Digsavurumcular insanlarin gektigi aciyi, sefaleti, vahseti ve
tutkulari oyle derinden hissetmiglerdir ki, sanatta uyum ve guzellik Uzerine
diretmenin durust olmayl reddetmekten bagka bir sey olmadigina
inanmiglardir (Gombrich, 1999: 564)” Bu akimda doganin carpitiimasindan

Ote guzellikten uzaklasildigi gérulmektedir.

Almanya’da bu gelismeler yasanirken Rusya’da sanat hayatini
dolayisiyla da film ve film afisi tarihini etkileyen Konstriktivizm adli bir
hareket baslamistir. 1917 Sovyet devriminden sonra iktidar, sanata politik ve
ideolojik bir yapi atfetmigtir. Burada amacglanan Rusya’da sanayilesmeyle
birlikte ortaya ¢ikan yabancilagsma ve makinelesmeye kargi insancil
duyarlhih@i 6ne ¢ikararak Ulkenin maddi ve kultlrel kalkinmasini saglamaktir.
Bu baglamda Sovyet Rusya, devrimi korumak ve iktidar iligkilerini
guclendirmek i¢in sanatin getirdigi buttin olanaklari kullanmak istemistir. Film
afisleri bu noktada 6nem kazanan bir baska propaganda araci olmustur.

Eisenstein donemin énemli sinemacilarindan biri olmadan 6nce, devrimi
yaymak amacl ajit-prop (ajitasyon — propaganda) trenleri i¢in pek ¢ok afis
tasarlanmistir. Daha sonra yonetmenlige baglamis ve dunya sinema tarihine

damgasini vuran Potemkin Zirhlisi ile film diline onemli katkilarda
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bulunmustur. Eisenstein Potemkin Zirhlisi filminde, olaylarin kurulusu,

cekimler ve kurgu ile yepyeni bir dil yaratmigtir.

Potemkin Zirhlisrnin afigini ise Eisenstein’in yonlendirmeleri ile Unli
tasarimci Rodchenko hazirlamistir. Konstruktivizm’in temel ozellikleri afiste
de gorulmektedir. “Eisenstein’in filmlerinde dinamik bir gu¢ olarak kullandigi
gorsel diyagonal bigcim, Rodchenko’nun Potemkin Zirhlisi afisinde de kendini
gOstermektedir” (Edwards, 1985:44). Disavurumculugun tersine abartili

olmayan, son derece yalin gekillerle tasarim yapildigi gorulmektedir.

Afiste kibizm ve geometrik sanatin etkileri vardir. Zirhlinin timuinun
gorulmesine engel olan dortgenin (baklava dilimi olarak da tanimlanabilir)
icerisinde, zirhlinin dev toplari sanki disari ¢gikacakmig izlenimini verecek bir
perspektifte yerlestiriimistir. Filmin adi dortgenin kenarlari iginde zithk
yaratmak ve dikkat ¢cekmek amaciyla siyah zemin Uzerine sari renkle
yazilmistir. Gdrsel materyallerle yazi arasindaki bu iligki afise gorsel bir
devinim katmigtir. Devrime eslik eden Sovyet sanatinin bigimsel 6zelliklerinin

film afislerini de etkiledigi gorulmektedir.

Rusya’daki devrimin yankilari sUrerken; Avrupa’yl derinden etkileyen
fagizm tehlikesi ise Almanya’dan sonra italya ve ispanya’da boy géstermistir.
Dolayisiyla Mussolini ve Franco’nun sinemaya bakis agisi daha c¢ok
propaganda amaclh olmustur. Bu yillarda italya’da ortaya cikan vyeni
gercekgilik akimi sinemayi ve film afiglerini etkilemistir. “Bu akimin dogup
gelistigi yillar (1935-1950) italyan toplumunun fasizm ile yeniden bigimlendigi
ve Ikinci Diinya Savasr’nin getirdigi sikintilarla yogruldugu bir dénemdir. Bu
doénem Ulkenin siyasal, ekonomik yapisini ve toplumsal yasami oldugu kadar

dusunce ve sanat uretimini de etkilemigstir’ (Celikcan, 1997:147).

Roberto Rosselini yeni gercek¢i akimin ilk filmi olarak kabul edilen
‘Roma Acik Sehir’ filmini c¢ekerek diger yonetmenlere yeni bir kapi

aralamistir.  Ardindan, André Bazin'in deyimiyle saf sinemanin ilk
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érneklerinden biri olan “Bisiklet Hirsizi” (Ladri di Biciclette), italyan Yeni-
Gergekgilik akiminin 6nde gelen yonetmeni Vittorio De Sica imzasini tagsiyan

onemli bir bagyapit olmustur.

ikinci Diinya Savagl sonrasi yoksul Roma atmosferi igerisinde, var olma
mucadelesi veren isci sinifi, umut, utang ve yitirilis G¢geni ekseninde insanlik
durumunu gozler 6nltne seren afisler yapildigi gézlenmistir. Bu dénem film
afislerinde, disavurumculuktaki dogal olandan uzaklasma, nesneleri ve
bicimleri ¢arpitma ya da Konstruktivizm’'de oldugu gibi grafik stilin geometrik
sekillerin, kubik 6gelerin kullanimi yerine gergekligin goruntisunu elde etme
¢abasi vardir. Sinema ve gegceklik iligkisi tipki filmlerde oldugu gibi afiglerde
de temsil edilmigtir. Afis tasarimcisinin gézine goérinen her sey, olasi bir afis
konusu haline gelmigtir. Gergeklik tim yonleri ile film afisinde ele alinan bir

konu olmustur.

ispanya’da 1936-1939 yillari arasinda yasanan i¢ Savas ve ikinci Diinya
Savasi’'nin sona ermesi baskici Franco rejiminden sonra demokrasiye gegisi
hizlandirmis; bu da ispanyol sinemasini gelistirmistir. Luis Bunuel ispanyol
sinemasinin en énemli isimlerinden birisi olmustur. Sinemada gergekustlcu
akiminin éncisu olan Bunuel’in yaklagimi, tipki filmlerde oldugu gibi afislerde

de gergekustuculuge yonelimi beraberinde getirmigtir.

Ayni dénemlerde Fransa’da ‘Yeni Dalga’ adi altinda ortaya ¢ikan akim
Avrupa sinemasinda buyuk bir degisim baslatmistir. Andre Bazin tarafindan
cikarilan Le Cahiers du Cinema dergisi, Yeni Dalga hareketini baslatmigtir.
Graham, Yeni Dalga’nin 1950’lerin formulcu ve studyo bagimlisi oldugu igin
kinanan ana akim ‘kalite geleneg@i’'ne kargi bir tepki oldugunu belirtir. Ana
akim sinemanin kurallarina goére daha bagimsiz bir yaklagsim, daha serbest
bir kurgulama bigimi ve gevsek sekilde olusturulmus senaryolar
uygulanmigtir. Klasik Fransiz sinemasina karsi ¢ikan yonetmenler, anlatim
ve bicim Ozellikleri ile sinemaya oOzgurluk getiren filmler ortaya koymaya

calhsmislardir. Film afislerinde de bu yenilik arayisinin izleri gértlmektedir.
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Ahsilmigin digina gikarak yeni duzenlemeler olusturulmasi, tipografi, fotograf,
illistrasyon gibi tekniklerin yeniden yorumlanarak farkl afigler ortaya

cikmasina neden olmustur.

Fransa’da Yeni Dalga akimi guinumuzde etkisini yitirse de dev butgeli
Amerikan filmleriyle mucadele eden yeni kusak sinemacilar; hem film dilinde

hem de afig tasariminda yenilik arayiglarina devam etmektedir.

Sinemanin bir endustri oldugu Amerika’da ise film afisleri; izleyici
uzerindeki etkisi nedeniyle endustrinin yan kolu olarak gorulmustur. Amerika,
1900’lG yillarin basindan itibaren film yapim sirketleri araciligiyla sinema
sektorinl gucgld  bir ekonomik ara¢ haline getirmistir.  Sinemayi
populerlestiren ve bir kitle kalturt Urunu haline getiren Hollywood; film
afislerini sinemayi! halkin benimsedigi bir kaltir 6gesi haline getirmekte

kullanmistir.

Hollywood sinemasi, teknolojinin gelismesi ile birlikte, teknigin sagladigi
olanaklari en etkili sekilde kullanarak, film afislerini genis halk Kitlelerinin
bedenisine sunmustur. Baski kalibi olarak kullanilan tasin (litografi) yerine
bakir, ¢inko veya celik levhalarin kullanimina gecilmesi ile birlikte baski

kalitesi daha da artmis ve seri Uretime yeni olanaklar gelmigtir.

Baski ve kagit fiyatlarindaki dusts yapimci sirketlerin, ayni film igin farkli
afisler Uretmelerine neden olmustur. “Blyuk butgeli filmler gésterime girecegi
zaman 2 farkli tasarim yaptiriimistir: A ve B tipi. A tipinde genellikle yildiz
oyuncunun portresi, B tipinde ise yildiz ve yardimci oyuncularin bir arada
bulundugu bir tasarim yapilmigtir. ‘The Kid (1921) ve ‘Sun of The Sheik’
filmlerinin afisleri érnek olarak gésterilebilir’ (Edwards, 1985: 64). iki farkli
tasarim yapilmasinin altinda farkl hedef kitleleri sinemaya ¢gekme dusuncesi
yatmaktadir.
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Hollywood’'un bu gelenegi gunimuizde de devam etmektedir. Buyuk
batceli filmler igin birden ¢ok afis tasarlanmaktadir. Neredeyse filmin butin
oyunculari igin ayri ayri afiglerin tasarlandigi yapimlar dahi gortlmektedir.
Ornegin; George Lucas ‘Star Wars’ film serisi igin, gerek filmin yildizlarinin
gerekse oOnemli sahnelerinin yer aldigi pek c¢ok farkh afig tasarimi
yaptirmigtir.

Ayrica Hollywood sinemacilarinin, film afisi dizenlemelerinde ‘yildiz’
olgusunu on plana c¢ikardigi gorulmektedir. Edwards, eger filmde yildiz
oyuncular oynuyorsa yildizin afiste tasvir edilmesinin, filmin konusundan
daha 6nemli oldugunu belirtmistir. Yildiz oyuncularin 6zdeslestikleri imaijlar
afislerde izleyicinin filme dair bir kanaat gelistirmesine yardimci olmaktadir.
Ornegin; Charlie Chaplin komik sokak serserisi ‘Sarlo’ tiplemesiyle, Marlyn
Monroe ‘aptal sarisin’ imajiyla, Clint Eastwood ‘sert ama merhametli kovboy’
imajiyla 6zdeslesmistir. Bu sayede yildiz imajinin kullanildigi afisler, konuya
deginmese bile yildiz oyuncunun kariyeri boyunca vyarattigi tiplemeler

araciligiyla izleyiciye film hakkinda on bilgi verebilmektedir.

Bdyle bir genellemeye gitmek bazi durumlarda vyaniltici da
olabilmektedir. Cunkl birden ¢ok karakteri basari ile canlandiran yildiz
oyuncular da bulunmaktadir. Ornegin Robert De Niro, bir sapigi ya da
gangsteri beyazperdede ne kadar iyi canlandiriyorsa bir aile babasini da o
derece basari ile oynamaktadir. Dolayisiyla afislerdeki bu genellemeyi her

oyuncu i¢in disinmek bazi durumlarda yaniltici olmaktadir.

Yildiz imaji on plana gikan oyuncularin isimleri de afislerde farkli ve
carpict sekilde yer almistir. Yildiz oyuncularin adlarinin yazimi en az
fotograflari ya da illistrasyonlari kadar 6nem tasimistir. Bu oyuncularin
isimleri yardimci rol oyuncularindan farkli olarak daha buyuk puntolarla ve
daha dikkat c¢ekici bir tarzda yazilmistir.
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Amerikan sinema sektoru gorselligi gugli bir anlatim araci olarak
kullanilmig ve film afiglerine de bu anlayis igerisinde yaklasmistir. Ozellikle de
fotografin afislerde kullaniimaya baslamasi, afis Uretiminde koklU bir degisimi
beraberinde getirmistir. “Amerika’da fotografik goruntl, afisler i¢cin normal bir
0ge haline gelmis ve gergekligin temsil edilmesinde dogal bir yontem olarak
gorulmustir. Bunun kismi kanitt Warner Brothers’in film afislerinde
goOrulmektedir’ (Edwards, 1985: 196).

Bu tarz gorsel duzenlemelerin, seksenli yillarda bilgisayar kullaniminin
grafik tasarim dunyasina girmesi ile daha basarili kullanildigi gorulmektedir.
Seksenler her alanda degisim ve gelisimin bir arada yasandigi yillar
olmustur. Tasarim alaninda bir devrim olarak nitelendirebilecek olan
bilgisayar teknolojisinin gelismesi ve buna bagli olarak dretilen tasarim
programlari, afis tasarimcilarinin gorsel materyalleri daha yaratici
kullanabilmelerine olanak saglamistir. Renkler, tipografi, fotograf ya da
illistrasyonun afis dlzenlemesi igerisindeki yeri tamamen dijital ortamda
yapillmaya baglanmigtir. Bu gelisme tasarimcinin farklh kombinasyonlari bir
arada denemesine olanak saglamigtir.

Ayrica gunumuizde photoshop, freehand, corel draw, adobe illustrator
vb. tasarim programlari, tasarimcilarin hayal edebildikleri her gseyi realiteye
donusturebilmesine olanak tanimistir. Bu da tasarimcilarin film afigi icin en

basarili kompozisyonu Uretebilmelerine imkan vermistir.

Teknigin getirdigi bu yenilikler ginimuzde tum danya Ulkelerinin
birbirleri ile etkilesim icinde olmalarina neden olmustur. Ayrica tasarimcilar
kendi Ulkelerinin yerel 6zelliklerini de bu slrece eklemleyerek ¢ok farkl film

afigleri tasarlanmasini mimkun kilmislardir.

Gunumuzde film afigleri, sanatsal Ozelliklerini koruduklari, zamana
taniklk ettikleri igin koleksiyon degeri olan bir eser haline gelmistir. Aslinda

film afislerinin koleksiyonu diger gorsel sanatlara (resim, heykel vb.) oranla
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¢ok daha ucuzdur. Taninan bir sanat¢inin yapmis oldugu afisler belki diger
sanat eserleri ile es gorulebilir fakat burada da daha ¢ok orijinal galisma
onem kazanmaktadir. Jules Cheret, Norman Rockwell, Bernard Lancy gibi
afis tasarimina 6nemli katkida bulunmus sanatgilarin tasarimlari bugin
buyuk rakamlarla alici bulabilmektedir. Fakat kim tarafindan tasarlanirsa
tasarlansin belirli bir gorsel kaliteyi tutturan ve hedef kitlesi ile bulusabilen
batin afisler degerlidir. Kolayca ulasilabilen, dogalarina uygun olarak
sokaklara asilan ve sonra yirtilip atilan afisler kendi baslarina nadide birer

sokak eserlerdir.

Bu sokak eserlerinin koleksiyon degeri de bulunmaktadir. Film afigi
koleksiyonu yapan Kkisiler film afislerini sinemaya duyduklar ilginin bir
tamamlayicisi olarak gormektedirler. Birgok kisi icin keyifli ve ¢ok ucuza mal
edebildikleri bu merak, iyi bir koleksiyon olusturulabilmigse gelecekte degerli

bir kaynak ve maddi bir kazang olabilme ihtimalini barindirmaktadir.

Bir koleksiyonda bulunsun ya da bulunmasin film afigleri varolduklari
andan gunumuze gelene kadar sosyo ekonomik ve kulturel bir deger olarak
varliklarini  surdirmuslerdir. Film afigleri, toplumsal gercekligin insa
edilmesine katkida bulunan, yasadigimiz hayatin ne oldugu ve ne olmasi
gerektigine dair ortak bir dinya tahayyuli olusturmaya katkida bulunan

kulturel temsiller sisteminin pargasi olmaya devam edecektir.

2.1.2. Film Afiglerinin Turkiye’deki Gelisimi ve Karakteristik
Ozellikleri

Cumhuriyet’in ilan edilmesinin ardindan gergeklestirilen sosyo ekonomik
ve kultirel devrimlerle afis tasariminin gelisimi arasinda dogrudan bir

baglanti bulunmaktadir. Dinyada oldugu gibi Turkiye’de de ekonomik
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gelisme ve endustrilesme Uretilen mal ve hizmetlerin satigi igin reklam
ihtiyaclarini ortaya gikarmig, kentlesme sehirlerde sosyal hayata ve kulturel
faaliyetlere olan ilgiyi artirmistir. Ayrica Turkiye’de harf devrimi ile Latin

alfabelerinin kabull afis tasarimini gelistiren bir diger unsurdur.

Cumhuriyetin kuruldugu vyillarda genellikle sosyal igerikli, kultirel ve
sosyal degisiklikler hakkinda bilgi veren, devrimleri yaymak amach afisler
uretilmigtir. Sanayilesme ve kent kultirinin olugsmaya baslamasi ile bir
eglence araci olarak yerli sinema ve tiyatro afigleri musteri cekmek amaciyla
sokaklara asiimistir. ilk adimlarini bu sekilde atan film afigleri daha sonra

sinemanin vazgegilmezi olmustur.

Tark film afigleri tarihine bakildiginda, teknigin gelismesi ile birlikte farkh
evrelerden gectigi gozlenmektedir. Bu evreler su bashklar altinda
adlandirilabilir: Eski alfabe ile yazilan tipografik afigler, monochromatic (tek
renkli) afisler, illistrasyonlu afigler, fotograf ve illistrasyonun bir arada
kullanildigi afisler, karikaturistik afisler ve dijital teknolojinin yogun olarak
kullanilmaya baslandigi fotografik afigler.

Film afisi tarihi, sinemanin Turkiye'ye girisi ile baglar. Turklerin sinema
ile ilk tanismasi 1896 yilinda olmustur. Osmanli imparatorlugu’nun ¢okiis
donemini yasadigr bu vyillarda film gdsterimlerinin afisleri eski alfabe ile
yazilan ve sadece tipografiden olusan, daha ¢ok ilan olarak nitelendirebilecek
olan turdendir. Bu tur afigslerden ginumuze 6rnek kalmadiysa da o dénemde
cekilen fotograflardan sokaklarin eski alfabe ile yazilan afislerle donatildigi
bilinmektedir.

Tark sinemasinin erken ddnemindeki onemli isimlerinden biri olan
Muhsin Ertugrul hem bir tiyatrocu hem de sinemaci olarak Turk Sinema
tarihinin ilklerine imza atmigtir. Sinemanin baglangi¢ yillarinda afisler tek bir
rengin kullanildigi monochromatic ve illistratif stilde yapiimistir. ilk sesli film

olan ‘istanbul Sokaklarinda’nin (Muhsin Ertugrul, 1931) afisi basit geometrik
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duzenleme ile olusturulmustur. Afiste kullanilan teknikte Art Deco’nun izleri
gorulmektedir. Art Nouveau'nun stilistik tarzinin ardindan gelen Art Deco
makineye ve modernizme hayranlik duyuldugu bu dénemi tam anlamiyla
gorsellestirir. Bu akimda en basitinden geometrik ¢izimler kullaniimistir.
Erken donem Turk sinemasi igerisinde bu afisin olduk¢a basarili bir calisma
oldugu gorulmektedir.

Sinemanin baslangi¢ vyillarinda afislere ek olarak el ilanlari da
basiimigtir. Bu ilanlar harf devrimi yapilana kadar Arapga ile, daha sonra da
Latin alfabesinden olugan Turkce ile yazilmigtir. El ilanlarinda filmle ilgili
cesitli bilgiler verilimektedir. Ornegin Muhsin Ertugrul’'un 1922 yapimi Bogazici
Esrari (Nur Baba) filminin el ilaninda su bilgiler yer almistir: “Yeni Milli
Sinema. istanbul Sehzadebag! Tarihi Tesisi 1 Mayis 1338. 26 Mart Pazartesi
glini (muazzam programinda) Istanbul’da riiyet edilen biyiik ve milli Trk
kurdelasi Bogazici Esrari, istanbul’da cereyan etmis biiylk facia. Biiyik bir
ask ve ihtiras masall. Bes buyuk fasil. Kemal Film sirketimiz 1922-1923
senesi igin ihzar ettigi mustesna kurdelelerden ikinci film. Marettip ve Nazimi:
Ertugrul Muhsin Bey. Bu program icin mikemmel ve (Alaturka Salon
Orkestrasi) tertip edilmistir. istanbul Evkaf Matbaasi” (inanoglu, 2004:17).
Ayrica sinemanin bu erken ddneminde basiimis afislerden esinlenerek
resmedilen ve sinema kapilari i¢in yapilan buyuk boyutta, genellikle dekupe

fener adi verilen afigler tasarlanmigtir.

Tldrk sinemasi baslangic doneminden sonra kendi ulusal sinemasini
yaratma arayisina girmigtir. Noyan, bu donemde film afiglerinde birgok
tasarim disiplininin etkisi altinda kalindigini belirtir. Turk film afislerinin
tasariminda onceleri Alman ve Fransiz ardindan Hollywood, italyan,
Meksikan, Hint ve Misir afislerinin izleri belirgin olarak gértlmektedir. “Bu
surecte film afigleri genellikle ya taklit ya da yeniden uretimdir. Ya da yabanci
orijinaller gegici sureyle Turk sloganlari ile verilmigtir. Bazen bir posterin
dogrudan yabanci orijinalinden bir gorsel kullanarak tasarlandidi agik¢a
goOrulmektedir’ (Noyan, 1998:27).
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1950’lerde Muhsin Ertugrulun daha cok tiyatroya dayanan sinema
anlayigindan cikilmistir. Bu yillarda tek renkli afis tasarimi(monochromatic)
yerine tamami renkli afislere gegcilmistir. Ornedin 1946 yapimi Sakir
Sirmalr’’nin yonettigi ‘Unutulan Sir’ (Domani¢ Yolcusu) filminin afisinde kirmizi
ve sarinin yogun kullanimi dikkat gekmektedir. Filmin G¢ kahramanindan biri
olan sakalli yagh adam sari renkle afisin sol Ust kdsesine yerlestiriimistir.
Geng kadin kahraman sag tarafa diger erkek kahraman ise sari renkli sakalli
adamin tam altina yerlestirilmistir. Bu Ug¢ kiginin kesistigi orta noktada faytona
binmis iki kiginin ¢izimi yerlestirilmistir. Filmin adi beyaz renkle ¢apraz olarak
yazilmistir. Afiste ¢ok fazla imaj bir arada kullaniimistir. Bu da tasarim

agisindan gorsel bir gurdlta yaratmistir.

1950-70 yillart arasi Turk sinemasinin en verimli oldugu yillar olmustur.
Sinemacilar kusagi olarak adlandirilan bu dénemde yeni bir Turk sinema dili
yaratimistir. “1917-1947 arasindaki otuz bir yilda oéykuli uzun 58 film
cevrilmig ve yillik yapim ortalamasi 1,9 iken; 1948-1970 arasindaki yirmi U¢
yilda 2.308 film gevrilmis, yapim ortalamasi 100,3'e yiikselmistir’ (Ozon,
1995:28). Dolayisiyla bu tarihlerde film afigi Gretimi de bir artis gostermisgtir.

Bu yillar i¢inde illistrasyon en ¢ok kullanilan afig teknigi olmustur. Bu tur
afislerde ya filmdeki sahneler ya da basrol oyunculari resmedilmistir.
Melodramatik unsurlari tercih eden, filmlerde entrika, agk, tutku gdérmek
isteyen Turk seyircisi i¢in, kirmizi rengin afislerde en ¢ok tercih edilen renk
oldugu gorulmektedir. Sembolik anlami ile de tehlike, ask, tutku gibi
anlamlara sahip olan kirmizi; seyirciye bu kodlamalari bagari ile iletmistir.

Genel olarak Turk film afislerinde goze ¢arpan en dnemli 6zellik, filmin
bir sahnesinin afiste kullaniimasidir. Film yildizlarinin (genellikle filmde agk
yasayan bir ¢ift) vicutlan tek bir ¢ekim agisindan sunulmustur. Figurlerin
vucutlari genelde gapraz olarak yerlestiriimis, erkek-kadin iligkileri toplumun

normlarina goére bigimlendiriimistir. Kahramanlarin yizleri ya da bakiglari
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genellikle seyirciye dogru ydnelmistir. izleyiciye bakmadigi durumlarda ise
uzaklara bakarken tasvir edilmistir.

Yildiz oyuncu sistemine dayanan Yesilcam sinemasi (tipki Hollywood’da
oldugu gibi) film afislerinde, yildiz oyunculari 6n plana g¢ikarmistir. Seyircinin
tercihlerini blyuk Olclude etkileyen vyildiz oyuncularin afigleri sokaklara,

sinemalara asilarak gise hasilatinin artirlmasi amacglanmigtir.

Basim agsamasi ile afigsin teknigi arasinda siki bir baglanti
bulunmaktadir. Ornegin, fotograf, ofset ve renk ayriminda yasanan teknik
gelismeler, 1960’ yillarin sonundan itibaren fotografik afisleri 6n plana
cikarmistir. Ayrica illistrasyonlu afiglerin tasarim bedelindeki ylUkseklik de
fotografik afis tasarimina olan talebi artirmigtir. Teknikle beraber afig
tasariminda kullanan materyaller de degismistir. Ornegin illistrasyon teknigi
yerini zamanla fotografa birakmistir. Bu gegis doneminde illistrasyonla

fotografin bir arada kullanildigi afislerin tasarlandigi dikkat cekmektedir.

Film afiglerinde kullanilan basim teknikleri basim sanayinin gelisimine
paralel olarak deg@ismistir. Tas baskidan (litografi) tipoya gecilmesi 6nemli bir
asama olmustur. Bu teknikte goruntilerin kagida aktarilmasi ‘klise’ adi verilen
ve metalden hazirlanan plakalarla yapilmistir. Klige adi verilen baski kaliplari
cinko, aluminyum, bakir, plastik ya da lastik vb. materyallerden yapiimaktadir.

Klisenin en blyuk avantaji baski sayisini ve hizini artirmasidir.

1960-80 yillari arasinda basim sektorl sanayilesmeye baslamistir. Bu
donemde baski tekniginde buylk sigramalar yasanmistir. Ofset baski
teknolojisi yaygin olarak kullaniimistir. Ofset teknigin en buyluk avantaji ise

parlak, mat ya da purizli kagitlara baski yapabilmesini kolaylastirmasidir.

Teknik olanaklarda buyuk gelismeler yasanirken, “1970’li yillarin
sonlarina dogru Turk sinemasi ekonomik gugcllklerle karsilagsmistir.

Bunalimdan etkilenen yapim carklari, ddnmez olunca sektdrde bir ¢ok insan
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igsiz kalmisgtir” (Bayram, 1997:36). Seksenler “gerek Turkiye'nin siyasal,
ekonomik, toplumsal yasami gerekse Turk sinemasi igin en sarsici en
bunalimh yillaridir” (Ozén, 1995: 36). Seksenli yillarda televizyonun ardindan
videonun hizla yayginlasmasi, sinemay! ‘en ucuz eglence aracr’ olmaktan

cikarmigtir.

Bu yillarda Tark sinemasi krizi agsmanin yolunu erotik filme yénelmekte
bulmustur. Dolayisiyla seksenli yillar erotik film afislerindeki patlamayi
beraberinde getirmistir. Erotik film c¢ekmek istemeyen yapimci ve
yonetmenler ise komedi filmlerine yonelmistir. Erotik film afigleri estetik
unsurlardan yoksun daha ¢ok pornografiye yakin bir niteliktedir. Afislerde
kadin vicudu seyirlik bir nesne olarak neredeyse tamamen ¢iplak sekilde yer

almaktadir. Erotik film afiglerinin hepsi fotografiktir.

Seksenlerdeki bir diger dnemli tir olan komedi filmlerinde ise Bedri
Koraman, Oguz-Tekin Aral gibi populer Kkarikaturistlerin yaptigi afigler
kullaniimisgtir. Bu afiglerde oyuncularin fiziksel goérunimu karikaturize
edilmigstir. Bu tur afislerin en dnemli 6zelligi oyuncularin baglarinin kocaman,
vucutlarinin klguk ve mimiklerinin abartili olarak ¢izilmesidir. Boylece afis,

filmin komedi tirtne atifta bulunmaktadir.

Ornegin komedi filmlerine damgasina vuran Kemal Sunal'in oynadidi,
Kartal Tibet'in yonettigi 1981 yapimi ‘Davaro’ filminde, Kemal Sunal bir
bodanin Uzerinde karikatlrize edilmistir. Sunal'in basi vicudu ile ayni
orandadir. YUz ifadesinin karakteristik Ozellikleri (gozleri, burnu, gulasu)
abartilarak cizilmigtir. Elinde yine bagi buyukligunde bir tufek tutmakta ve
havaya kaldirmaktadir. Boganin yuzine mimikler vyerlestirilerek insani
Ozellikler atfedilmistir. Yildiz oyuncu Sunal'in adi afisin en Ustline yazilmis
altina da kirmizi etli karakterlerle filmin adi yazilmistir. Yonetmenin adi sag
alt kdsede, yapimci firma ise sol alt kosede yer almigtir.
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Seksenlerde bilgisayar teknolojisi tUm dunyada oldugu gibi Turkiye'de
de hizla yayginlasmaya baslamigtir. Doksanlarin basindan itibaren estetik
dizeyi daha yetkin afigler Uretilmistir. Bunda soduk savas déneminin sona
erip Turkiye’nin kiresellesme surecinde girmis olmasinin ve toplumun sosyo-
kilturel seviyesinin artmasinin da etkisi bulunmaktadir. Dunden Sonra
Yarindan Once, Gramafon Avrat, ipekce, Kacamak, Selamsiz Bandosu,
Arabesk gibi filmler, sinema tarihinde oldugu gibi film afisi tarihinde de énemli
bir yere sahiptir. Dénemin dikkat ¢eken afislerden biri olan Karilar Kogusu

teknigin ve yaraticiligin basaril birlikteligine guzel bir 6rnek olmustur.

1990’larda Turk tasarimcilar dijital teknolojiyi etkin sekilde kullanmaya
baglamistir. Bu da afisin gorsel kalitesinin ve estetik dizeyinin artmasini
saglamistir. Ozellikle Amerikan sinemasi ile rekabet etmek zorunda kalan
gunumuz Turk sinemasi igin afiglerin onemi, teknigi ve gorsel kalitesi
artmistir. Tark afis tasarimcilari bu durumun bilincinde olarak oldukga basarili
ve dunya standartlarinda; yaratici, belirli bir estetik dizeyi tutturan film afigleri

tasarlamaktadir.

Tlrkiye'de gecmisten bugline en ¢ok taninan film afisi tasarimcilari
arasinda Miinih Fehim, Mimcim Mithat, ihap Hulusi, Adnan, Kemal Bértecin,
Mithat Agakay, Erol Agakay, Firuz Agkin, Mehmet Bal, Vala Somali, Cemal
Diindar, ibrahim Enez, Karlotti, Bedri Koraman, Oral Orhon, Cetin Ozkirim,
Mehmet Tekdal, Yurdaer Altintas, Mengu Ertel, Bulent Erkmen Remzi

Tdremen ve Emrah Yucel’in isimleri sayilabilir.

Tark film afiggiligi, yaratici yeni nesil afig tasarimcilar ile Amerika,
Almanya, Fransa gibi afis tasariminin ¢ok basarili temsilcileri ile yarisabilecek
duzeye gelmigtir. Turk filmlerinin diinyaya agilmasi ile beraber film afigleri de

dinya kamuoyunun begenisini kazanmaktadir.
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2. 2. FILM AFiSLERINDE BiGIMSEL VE TEMATIK OZELLIKLER

2.2.1. Film Afisinde Bigimsel Ozellikler

Film afisinin en buyuk 0Ozelligi izleyiciye film hakkinda on bilgi vererek,
filmin icerigine dair ipuglari sunmasidir. Zaten gorsel bir metin olan sinemayi
bagka bir yontemle bir kez daha gorsellestiren film afigleri bu iki goérsellik
arasindaki baglantiyr canh tutmak zorundadir. Afig, filmle organik bagini
koparmig salt grafik bir obje olarak tasarlanmali, film dili ile afis dili ortak bir
zeminde bulusturulmalidir. Filmle iligkisi zayif olan, filmdeki temsilleri

kullanamayan afislerin basarisi tartismali olacaktir.

Film afiglerinde farkli grafik tasarim yontemleri kullanilabilir. Filmdeki
kahramanlarin ya da énemli sahnelerin resme aktarilarak anlatiimasi olarak
Ozetleyebilecegimiz illistrasyonlu afigler, tim tasarimda tek rengin
kullanildigi  monochromatic afigler, fotografin kullanildigi afigler ya da
karikaturli afigler yapilabilir. Yontemi ne olursa olsun film afisini diger
afislerden ayiran en Onemli 06zelligi sinema ile arasinda kurdugu o&zel
baglantidir. Clnka film afisleri beyaz perdede goérdugumuiz buydll dinyanin

kapilarini bizlere agan ilk aracilardir.

Film afisleri, ilan panolarina asildiklari andan itibaren, insanlarin begeni
duygularini da gelistirmek gibi bir katkida bulunurlar. Ayni zamanda grafik
sanatinin gelismesine ve yerlesmesine hizmet ederler. Her ne kadar grafik
tasarim dili agisindan diger afislerle bir ayrim yapilamayacak olsa da
sokaklara ve hatta evlere asilan film afigleri (¢ kategoride toplanmaktadir.
Sadece o Ulke iginde gosterime girecek filmler igin ulusal film afisleri, yurt
disinda da goOsterime girecek filmler igin uluslararasi film afigleri ve dunya
capinda izleyici hedefleyen market film afisleri.
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Taru ne olursa olsun film afislerinde tipki filmde oldugu gibi bir kurgu
vardir. Filmin senaryosunun yani kahramanlarin, olayin vb. kurgulanmasinin
afisteki karsiligi; tipki senaryoda oldugu gibidir. Filmin kahramanlari filmin
konusu hakkindaki ipuclarini aciklamaya hizmet edecek sekilde temel olay
orgusu dikkate alinarak kurgulanir. Afisin gorsel hale getirilmesi ile film
goruntusunun kurgulanmasinda (gorsel bir batin olusturmasinda) da yine
ayni sekilde bir paralellik s6z konusudur. Filmde c¢ekimlerin, sahnelerin bir
araya getirilmesi ile yapilan kurgu, afiste fotograflarin, renklerin, yazilarin bir

araya getirilmesi ile yapilir.

Film afislerinin tasariminda yapim sirketi, yapimci, yonetmen ve film
yildizlarin istekleri etkili olmustur. Film afisinin tasarim slrecinde sinopsis,
tasarimciya yon verecek en onemli 6gedir. Hazirlk surecine eslik eden bir
diger 6nemli 6ge ise yapimci ya da yonetmenin; oyuncular, hedef kitle,
tanitim stratejisi hakkinda grafiker ile yaptigi gérusmedir. Ardindan grafiker
illistrasyon ya da fotograf kullanarak tasarimini tamamlar. En son tipografik
duzenleme yaplilir ve yapimci sirkete gonderilir. Yapimci sirket yonetmen ya
da oyuncularin isteklerini de gdéz 6nune alarak afise bazi unsurlar ekleyebilir

ya da cikarabilir. Afise onay verilmesinden sonra basim agsamasina gegilir.

Bu baglamda gunumuzde yapilan afiglerde bigimsel olarak su yaklagim
gOrulmektedir: Basrol oyuncular afisin ortasinda en 6nde yer alirlar. Onun
hemen arkasinda sagina ve soluna yerlestirilen yardimci oyuncular ve en
arkada oyunun konusuna yonelik bir arka plan yer almaktadir. Filmin adi ve
oyuncularin isimleri ise afigin fotografik dizenlemesine uygun olarak

yapilmaktadir.

Film afisleri alaninda adini dinya ¢apinda duyuran tasarimci Emrah
Yucel, film afiglerinin guclu, akilda kalici ikonlar olmasi gerektiginin Uzerinde
durmaktadir. Yer, aktor, aktris, duygu ya da stilden biri ya da bir kaginin
dogru temsil edilmesi gerektigini belirten YUcel; bir film afisinde en énemli

unsurun filme gitme istegi uyandirmasi olduguna dikkat cekmektedir. Ycel,
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filme gitmek icin bilet alan izleyiciyi motive eden 3 sebep oldugunu
dusunmektedir: Birincisi filmin afigi, ikincisi filmin fragmani ve Uguncusu word

to mouth fisilti gazetesi’dir (Yucel ile kisisel gorisme).

Afig tasariminda nasil bir gorsel duzenleme yapilirsa yapilsin 6nemli
olan nokta, kullanilan teknik ve gorsel materyallerin seyircinin begenisine
seslenecek olmasidir. Filmlerin nihai hedefi en ¢ok izleyiciye ulasmak oldugu
icin filmin tanitim ve pazarlanma asamasinda; izleyicilerin talebini artiracak
bir afig tasarimi yapiimasi buydk oOnem tasimaktadir. Afiste yapimci,
yonetmen ve izleyicilerin begenisini karsilayacak bir tasarim, filmin gise

hasilatina da katkida bulunacaktir.

2.2.2. Film Afigsinde Tematik Ozellikler

Afiglerde kullanilan tasarim &geleriyle toplumsal hayatin yapisini ve
bigimini belirleyen &gelerin arasindaki badlantiyi ¢bzmek icin afislerin

metaforik ve metonimik okumalar yapilacaktir.

Metafor (egretileme) “Nitelikleri bir gergeklik dizleminden bir baskasina
aktarmak suretiyle is goéren bir s6z ya da goéruntu aracidir. Egretileme
bilinmeyeni, bilinene aktarmak suretiyle iletmektedir. Ornegin ‘uyandiginda
bir aslan olur’ ya da ‘o tam bir buldozerdir’ deyiglerindeki aslan ve buldozer
sozcukleri birer egretilemedir. Ayrica egretileme, imgelerin, 0zellikleri
bilinmeyen Urlne aktarilan, bildik kiltlirel sdylenlerden yaratilan reklamlarin
da bir niteligidir. Boylelikle “genclik” Coca-Cola’nin egretilemesi haline gelir.
Bat’'nin ugsuz bucaksiz ¢ollerinde 6zgurce dolasan kovboy da Marlboro

sigarasinin egretilemesidir (Mutlu, 1995:106-107)".
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Koken olarak Yunancada tasliyici, aktarici anlamina gelen meta+phora
sdzcugunden gelen; dilde, icerigin (anlamin, dusuncenin, gosterilenin, vs)
kendi varsayimsal gdstereninden farkli bir gdsterenle ifade edilmesi olarak

tanimlanabilir.

Metonimi “Kastedilen seyin, 6zgun olanin, bir 6zelligi olan bir seyle
temsil edildigi bir s6z mecazi; bir seyin pargasini ya da bir 6gesini butini
temsil edecek sekilde kullanmaktir (Mutlu, 1995:104)". Kdkeni Yunanca
"metonymia" kelimesidir. Ote, ileri anlamlarina gelen "meta" ile isim anlamina

gelen "onyma" kelimelerinin birlesmesinden meydana gelmistir

Metononimide esas olan artzamanli bir degisimdir. Butln/parga,
once/sonra gibi. “Sdylemde bir konudan 6burine benzerlik ya da bitiskenlik
yoluyla gegilir. Benzerlik yoluyla gegcildiginde egretileme, bitigkenlik yoluyla
gegcildiginde dizdegismece ortaya ¢ikar (Blker, 1985:61)".

Afisin metafor ve metonimi temsil teknikleriyle incelenmesi; eserin
yapildigr doneme, kulturel kodlara, toplumsal hayatin yapisini ve bigimini
belirleyen sifrelere ait pek cok bilgi verecektir. Ozellikle film afisleri bu
kapsamda buyuk 6nem tasimaktadir. Cunku filmler, herhangi bir durumu
yansitmaktan ¢ok, o durumu temsiller yoluyla yeniden yaratirlar. Filmlerin
teknik Ozellikleri ve (Kamera agisi, kurgu teknikleri, aydinlatma, renk vb.)
tematik ozellikleri ile (filme konu olan muhafazakarlik, aile, siddet, go¢, kadin
melodrami, din, savas vb.) seyirciye dis dlnyaya sikica bagli, gundelik

meselelere gonderme yapan oykuler anlatmaktadirlar.

Filmlere konu olan kurmaca dunyada, tipki ger¢cek hayatta oldugu gibi
bir dizen bulunmaktadir. Karakterler, sorunlar, dayanisma, direnme,
muhalefet, toplumsal kimlikler, davranig tarzlari yeni bir dinya inga
etmektedir. Ryan ve Kellner bu dunyanin toplumsal duzenin temel

varsayimlarini benimsetmeye ydnelik olduklarini savunurlar. Film afiglerinde
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de filmlerde kullanilan bu temsiller yer almaktadir. Bu nedenle film afiglerinin
¢6zumlenmesi bu kodlarin degifre edilmesine olanak taniyacaktir.

Dolayisiyla bir toplumun afiglerine bakarak o Glkenin ekonomik, siyasal
ve kulturel yapisi, teknolojik durumu, gelenek ve gorenekleri, deger yargilari,
sosyal yasantisi vb. konularda bilgi sahibi olunabilir. Bu bakimdan film afigleri
ulkenin kimligini ortaya c¢ikaran, toplumdaki degisim ruzgarlarini inceleme

olanagi saglayan énemli eserlerdir.



ll. BOLUM
TURK SINEMASI VE ATIF YILMAZ

3.1. TURK SINEMA TARIHINE KISA BiR BAKIS

Sinema ile afig birbirine bagli olarak geligen iki sanat dalidir. Dolayisiyla
bu tez galigmasinda Turk sinema tarihi ile ilgili genel bir cergeve ¢izilmesinin,
Tark film afiginin gelisimi ile ilgili 6dnemli bir arka plan olusturulacagi
disundlmustir. Turk sinema tarihi ile ilgili birgok calismada; Sinemanin
Turkiye'ye Girigi, ilk Adimlarin Atildi§i Dénem, Tiyatrocular Dénemi, Gegis
Doénemi, Sinemacilar Donemi ve Geng/Yeni Donem Sinemacilar olarak

doénemlere ayrildigi gérulmektedir.

Sinemanin Turkiye'ye girisi batillasma adimlarinin ilk kez atildigi
1839'da tanzimatin ilanindan sonra gergeklesmistir. 1895 yilinda ilk gosteri
Edison’un kineteskopu ile istanbul Pera’daki bir magazada yapilmistir. Bu
siireci sinematograf izlemis ve gosterimler saray esrafina sunulmustur. ikinci
mesrutiyetin ilani ile birlikte sinema daha ¢ok yayginlik kazanmisg, halkin da
film izleyebilecedi yeni salonlar agiimistir. “istanbul’da agilan Palas, Majik,
Elhamra, Opera Sinemalari; izmirdeki Asri (inci) Sinemasi, Ankara’daki Lale

Sinemasi bunlardan bir kagidir” (Onaran: 1999).

1914 yihna kadar Tark yapimi sinema filmleri olmadid! i¢cin sadece
yabanci filmler gdsterilmisti. Bu zamana kadar yabanci belgeselciler
Tarkiye’'ye gelmis, cesitli belgeseller gostermis ve Turkiye ile ilgili belge
filmler cekmislerdir. 1914 yilinda askerligini Ordu Film idaresi’nde yapmakta

olan Fuat Uzkinay’'in Turk sinemasinin ilk filmi ‘Ayestefanos Abidesi’nin
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Yikiligini gekerek, Turk sinemasinda bir ilke imza atmistir. Uzkinay’in filmi

Turk sinemasinda ilk adimlarin atildigr doneminin baslangici olmustur.

Uzkinay'in calistigi Ordu Film idaresi’nin basina daha sonralari
Sigmund Weinberg getirilmigtir. Weinberg; Turkiye’de belgesel disinda
konulu filmlerin gekilmesine 6n ayak olmustur. ‘Himmet Ada’nin izdivaci’ filmi
bu sekilde ortaya ¢ikmis, produksiyonu Turk oyuncularla yapilmistir. Ayrica

konulu ilk Tark filmi olma 6zelligini tagimaktadir.

Bu arada ‘Mudafa-i Milli Cemiyeti(MMC) film cevrilmesine destek olan
bir diger kurulustur. Daha sonralari gazetecilik meslegine atilacak olan Sedat
Semavi, MMC icin Pence ve Casus (1917) adli iki film c¢evirmigtir. Ayrica
Sarlo karakterini animsatan Bican Efendi serisi de yine MMC igin gekilmigtir.
Daha sonra MMC’nin arag-gerecleri Malul Gaziler Cemiyeti'ne aktariimigtir.
Bu dernek bir taraftan Kurtulus Savasi ile ilgili belgeseller yaparken diger
taraftan konulu filmler olan Mtrebbiye ile Binnaz ve Bican Efendi serisini
cekmistir. Tarkiye'nin ilk 6zel yapim sirketi yine bu donem iginde Seden
Kardegler'in kurdugu Kemal Film olmustur. Kemal Film, Muhsin Ertugrul ile
Istanbul’da Bir Facia’yi Ask, Bogazigi Esrari (Nur Baba), Atesten Gémlek,
Leblebici Horhor, Kiz Kulesi’nde Bir Facia, filmlerini gevirerek Cumhuriyet

oncesi sinema galigmalarini kapamigtir (Oz6n, 1995).

Cumhuriyetin kuruldugu 1923 yili ile 1939 yillarini kapsayan Tiyatrocular
Dénemi'nde, 6zel film sirketlerinin (Kemal Film ve ipek Film) ve Muhsin
Ertugrul'un etkisi gorulmektedir. Neredeyse butun filmlerin yonetmenligini
Muhsin Ertugrul yapilmistir. Ayni zamanda Dar-Ul Bedayi'nin (istanbul
Belediyesi Sehir Tiyatrosu) de yodneticiligini yapan Ertugrul, sinema
oyunculugu konusunda higbir deneyimi olmayan tiyatro oyuncularini oldugu
gibi sinemaya tasimigtir. “17 yil boyunca kirllamayan bir “tiyatrocu tekeli”
kurmustur” (Isigan, 2000:197).
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Muhsin Ertugrul’'un tek adam oldugu bu donem genellikle elestiriimigstir.
Bu donemde sinemanin ilk doneminde meydana gelen gelismelerin
artmaktan ¢ok azaldigi bilinmektedir. Muhsin Ertugrul, dekor, makyaj, oyun,
diksiyon 0Ogeleriyle bastan asagi tiyatro kokan bir anlatim bigimini sinema
diyerek izleyiciye sunmustur. Ertugrul’'un sinema dilini en gok yakalayabildigi
gOrece daha basarli ¢alismalari da olmustur. Atesten Gémlek, Bir Millet
Uyaniyor, Aysel Batakli Damin Kizi filmleri bunlar arasinda gosterilebilir.

Ayrica sesli filme ilk gegis de yine bu déneme rastlamistir.

Halkin milli duygularini oksayan filmlerin on plana c¢iktigi Tiyatrocular
Doénemi'nde sinema, bir Ulkenin yeniden yapilanigi slrecine rastlar.
Ekonomik, sosyal ve kultirel anlamda modern Turkiye’nin yeniden inga
edilmesi ve savaslar nedeni ile ulke ekonomisinin iginde bulundugu dar

bogdaz, sinemay! varla yok arasinda bir yerde tutmustur.

1939’dan 1950’ye uzanan Gegis Donemi Il. Dinya Savasrnin giktigi,
Tuarkiye'nin ekonomik zorluklarla micadele ettigi yillara rastlamaktadir. Bu
arada 1939 yilinda gikarilan ‘Filmlerin ve Film Senaryolarinin Kontroline Dair
Nizamname’ ile sinemada c¢ok agir bir sanslr uygulanmaya baslamistir.
Sinemadaki tiyatro egemenligi ise kirllamamistir. Fakat dogrudan sinemaci
olan ya da tiyatro ile bagi olmayan yonetmenlerin varligi artmaya baslamigtir.
Zaman icinde tiyatrocularin etkisi azalmaya baglamistir.

Muhsin Ertugrul film ¢cekmeye devam ederken, Faruk Keng, Sadan
Kamil, Baha Gelenbevi, Turgut Demirag, Sakir Sirmali, Cetin Karamanbey,
Aydin G. Arikon, Orhan M. Ariburnu gibi yonetmenler gecis doneminde
sinema yapmiglardir. “Bu donemin 6nemli filmleri arasinda Kacgak, Bir Ask
Hikayesi, Efelerin Efesi, Istanbul’un Fethi, Vatan lgin, Yiizbasi Tahsin ve
Siirgiin sayilabilir’ (Ozdn, 1995:27).

1950-1970 arasindaki besinci doénem Sinemacilar D6nemi olarak

adlandirlmistir. ik kez sanatsal anlamda varlik gdsteren bir sinema
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anlayisindan so6z edilebilmektedir. Tiyatrocularin yerini gen¢ ve yeni

yonetmenler almig, filmleriyle yeni bir sinema dili olugturmuslardir.

1950’ler Turkiye igin ¢ok partili siyasal sistemin hayata gectigi, liberal
ekonomik anlayisin piyasalara hakim oldugu, dogudaki komunizm tehlikesine
karg! bati ile yakinlagmanin basladigi, kultirel ortamin degistigi yillardir. Turk
sinemasi bu gelismelerden olumlu olarak etkilenmistir. 1950-70 yillarinda iki
binin Gzerinde film gevrilmigtir. Bu rakam Turk sinemasindaki en yuksek

orandir.

Latfi Omer Akad ‘Kanun Namina’ adli filmi ile Sinemacilar Dénemi’ni
baslatmis ve Turk sinemasina dnemli katkilarda bulunmustur. Kanun Namina
filmi o zamana kadar yapilan filmlerden farkli olarak; karakterlerin
yaratimindaki 6zen, mekanin basarili kullanimi, kamera hareketlerindeki
ustalik ve kurgudaki sureklilik ile izleyicinin begenisini kazanmistir. Akad,
filmlerinde tasra kasabalarinin ve buylk kentin dramatik unsurlarini, burada
yasayan insanlarin gundelik hayattaki sikintilarini buydk basari ile beyaz
perdeye tasimigtir.

Akad'in bu dénemdeki anilmaya deger filmleri: Alti Olii Var, Oldiiren
Sehir, Beyaz Mendil, Mechul Kadin, Ak Altin, Meyhanecinin Kizi, Zimriit ya
da Siyah Yildizlar, Yalnizlar Rihtimi ve Uc Tekerlekli Bisiklettir. Metin Erksan
basarili bir baska yonetmen olarak énemli filmlere imza atmistir. Onemli
filmlerinden birisi, efelerin hayat hikéyesini anlattigi Dokuz Dagin Efesi
filmidir. Osman F. Seden’in Kanlari ile Odediler ve Namus Ugruna; Memduh

Un’tin Ug Arkadas’t dénemin diger dnemli filmleri ve yonetmenleridir.

Sinemacilar Dénemi’nin bir baska 6onemli yonetmeni Atf Yilmaz
Batibeki'dir. Cogu roman uyarlamalari olan ve melodrama buyuk agirlik
tanidigi bu dénemdeki ¢alismalari icinde en dnemlileri: Higkirik, Ask Istiraptir,
Kadin Severse, Gelinin Muradi, Bir Sofériin Gizli Defteri, Dolandiricilar Sahi,

Yarin Bizimdir filmleri sayilabilir.
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1960’da yapilan 27 Mayis ihtilali Sinemacilar Dénemi’ne rastlamistir.
ihtilalin ardindan on yillik Demokrat Parti iktidarina son verilmis, 1961 yilinda
yeni bir anayasa cikarilmistir. Yeni anayasa ile birlikte getirilen 6zgurlik
ortami sinemay! da olumlu etkilemigtir. 1960 darbesi, Turk sinemasinda
‘toplumsal gergeklik’ akiminin baslamasinda ve toplumsal sorunlari konu
edinen filmler gekimesinde etkili olmustur. Ornegin, Metin Erksan’in
Gecelerin Otesi, Yilanlarin Ocii, Aci Hayat, Susuz Yaz filmleri, Halit Refig’in
Sehirdeki Yabanci, Safak Bekgileri, Gurbet Kuglari filmleri, Ertem Gore¢'in
Karanlikta Uyuyanlari, Luatfi Akad ve Yilmaz Gulney'in ortak calismalari

Hudutlarin Kanunu filmleri, bu akimin éncu filmlerinden sayilabilir

1965 yillarinin sonuna dogru film yapimi giderek artmig, ayni glnde
ayni dekorlar ve ayni oyuncularla birden fazla film UGretilmigtir. Oz6n
Tarkiye’'nin, 1966’da 229 filmle Japonya, Hindistan ve Hong Kong’dan sonra
dinyanin en ¢ok film Ureten doérdincu ulkesi oldugunu belirtir. Yildizcilik
(star-system) hemen hemen baska hicbir Ulkede gorulmeyen boyutlara
ulagmistir. Film butgesinin neredeyse yarisi yildiz oyunculara verilmig, artan
yapim maliyetleri yapimcilari, dagitimcilara, bolge dagitimcilarina, sinema

salonu sahiplerine ve tefecilere bagl kilmistir (Ozdn, 1995).

1970-1987 yillari Geng/Yeni Sinema Donemi olarak adlandirmistir.
Akad ve Atif Yilmaz disinda, sinemacilar donemindeki yonetmenlerin yerini
Yilmaz Gulney’in basini ¢ektigi yeni sinemacilar toplulugu almigtir. Yeni
sinemacilar Ozellikle sosyal yaralara parmak basan filmler Uretmiglerdir.
Sosyo - ekonomik bakimdan geri kalmis olan Dogu ve Guneydogu Anadolu
insanlarin zor kosullari, hala islemekte olan feodal yapinin getirdigi esitsizlik,
toére ve geleneklerin kiskacinda kalmis kadinlarin sorunlari en ¢ok islenen

konular olmustur.

Kent yasami ile ilgili olarak 1950’li yillardan sonra hiz kazanan i¢ gog ile
kente adapte olamayan insanlarin drami, gég¢in sonuglarindan birisi olan

gecekondulasma, kentteki issizlik, kapitalist surecin emek ve soémuru iliskisi,
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cinselligin modernlesme ile birlikte degisen yeni yuzu, kadinlarin geleneksel
yasam ile modern yagsam arasindaki 6zgurlesme cabalari vb. yonetmenlerin

filmlerinde anlattigi dnemli meselelerden birkagidir.

Bu sorunlari Tark sinemasinda basarili bir Uslupla anlatmayi bagsarmis
yonetmenlerden birisi yine LUtfi Akad olmustur. Kendisi yeni kusaga filmleri
ile érnek olmus, genis hedef kitlelere ulasabilmis basarili bir yonetmendir.
Tarkiye’de toplumsal gercekgilik akiminin énemli temsilcilerinden biri olan
Akad, ‘Anadolu Uclemesi’ olarak bilinen Ana, Kizilirmak-Karakoyun ve
Hudutlarin Kanunu ile Anadolu insaninin sosyo-ekonomik sikintilarini
izleyiciye aktarmistir. ‘Sehir Uglemesi’ olan Vesikali Yarim, Kader Béyle istedi
ve Seninle Olmek Istiyorum filmlerinde blylik sehirde yagsanan imkansiz ask
konularini islemistir. Akad’in en basarili glemesi ise ‘Géc Uclemesi'dir.
Gelin, Dugin, Diyet filmleriyle kdyden kente go¢ edip blyuk sehirde

tutunmaya c¢alisan ailelerin yurek sizlatan dramini anlatmistir.

Akad’in izinden giden Yilmaz Guney, Yesilgam’in tozunu yutmus, set
isciliginden figurasyona kadar sinema ile ilgili pek ¢ok iste galismigtir. Daha
sonra ise senarist, oyuncu ve yonetmen olarak meslegi devam ettirmistir.
Yilmaz, filmlerinde otekiyi temsil etmistir. Yilmaz'in canlandirdigi, ezilen,
diglanan, asi, silahina davranan ve siddeti bir ara¢ olarak kullanan,
cogunluga karsi tek basina mucadele eden ‘Oteki’; beyazperdenin

vazgecilmez karakterlerinden birisi olmustur.

Guney’in 6nemli filmleri arasinda sayillan Umut filmi yonetmenin 6z
yasam Oykusunun izlerini tagsimaktadir. Umut, Adana’da kalabalik bir ailenin
gecimini sirdurmek zorunda kalan Cabbar’in hikayesini anlatmistir. Gerek
tasididi mesaj gerekse anlatimi agisindan gercekgi bir film olan Umut;
sinema tarihinde onemli bir yer tutmaktadir. Bir kagakg¢i ¢etesinin igylzunu
anlattigi Agit, burjuva hayati ve yozlasmis iliskileri irdeledigi Arkadas,
Yilmaz'in dikkat ¢ceken yapitlari arasindadir. Yilmaz'in senaryolarini hapiste

yazdi§i Serif Géren ve Zeki Okten’in yonettigi Siirti, Diisman, Yol filmleri
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bayuk basari kazanmistir. Geng sinemacilar yetistirmis, her donemde kendini
yenilemig bir ydonetmen olarak Atif Yilmaz, gulmece ve kadin temal filmleri ile
bu doneme damgasini vurmustur. Selvi Boylum Al Yazmalim, Talihli Amele,
Ahh Belinda, Adi Vasfiye, Asiye Nasil Kurtulur, Hayallerim Askim ve Sen

yonetmenin 6nemli filmleri arasinda sayilabilir.

Geng/Yeni Sinema Donemi’'nin diger basarili yonetmenleri ve filmleri
soyledir: Dogay! ve insan iligkilerini etkileyici gorsellikle anlatmayi basaran
Serif Goren; Yol, Képrii, Deprem, Derman, Firar, Kurbagalar gibi filmleri ile
ses getirmistir. Zeki Okten Turkiye'deki degisim yillarini anlattigi Faize
Hiicum, Pehlivan gibi filmlerle; Erden Kiral ise kirsal kesimde yasanan
sorunlari aktardigi Kanal, Bereketli Topraklar, Ayna ve Dilan gibi filmlerle

dikkat cekmigtir.

Fransa’'da sinema egitimi alan Omer Kavur, Yatik Emine gibi duyarl bir
filmle basladigi sinemasina Yusuf ile Kenan, Kirik Bir Ask Hikayesi gibi
basarili melodramlarla devam etmistir. 1986'da c¢ektigi Anayurt Oteli, Turk
sinema tarihinin en iyi filmlerinden biri olarak kabul edilmigtir. Kavur bundan
sonra Gece Yolculugu, Gizli Yiz, Akrebin Yolculugu filmleri ile insanoglunun

ic dunyasini son derece etkileyici bir sinematografi ile izleyiciye aktarmigtir.

Bir yazar ve yOnetmen olarak sinemaya katki vermeyi surdiren Yavuz
Turgul ise filmlerinde genellikle melankolik ya da sehirle kdy yasami arasinda
sikisan karakterlere yer vermistir. Fahriye Abla, Muhsin Bey, Ask Filmlerinin
Unutulmaz Yénetmeni, Goélge Oyunu ve Eskiya gibi halk tarafindan g¢ok
begenilen filmlere imza atarak Turk sinemasinin gelismesine yardimci
olmustur. Ele aldigi sosyal konularla sinemaya katki veren diger bir sinemaci
da Yavuz Ozkan olmustur. Maden ve Demiryol filmleri ile emekgilerin sendika

ve grev sorunlarini ele almigtir.

Hazal, Bekgi, Su da Yanar ile Ali Habip Ozgentlirk; Otoblis, Cumartesi
Cumartesi ve Sari Mersedes filmlerinin yonetmeni Tung Okan; Olmez Agaci,
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Gramafon Avrat, Karartma Geceleri, Cbéziilmeler ve Génderiimemis
Mektuplar adl filmlerin yonetmeni Yusuf Kurgenli; Kasik Dismani, Gillisan
ve Ipekge gibi filmleriyle Bilge Olgag; Kardesim Benim, Selamsiz Bandosu,
Ziigirt Aga, Imdat ile Zarife filmleriyle Nesli Colgegen, Turk sinema tarihine

adlarini basari ile yazan diger 6nemli isimlerdir.

Tark sinemasinin doksanli yillarina ise sinemaya ilgi duyan yeni ve geng
bir neslin basarili ¢alismalari damgasini vurmustur. Dervis Zaim’in Tabutta
Révesata, Filler ve Cimen adh filmleri; Zeki Demirkubuz’'un Ugiincii Sayfa,
Yazgi, Masumiyet, Bekleme Odasi’si; Nuri Bilge Ceylan Kasaba, Mayis
Sikintisi ve 2003 Cannes Film Festivali Juri Bliyiik Oduli bagta olmak tzere
pek ¢ok odul kazanmig Uzak filmi; Serdar Akar'in Gemide, Dar Alanda Kisa
Paslasmalar gibi filmleri; Mustafa Altioklar'in istanbul Kanatlarimin Altinda,
Asansér vb. yapimlari; italya’da yasayan Ferzan Ozpetek’in Hamam, Harem
Suare, Cahil Periler, Kargi Pencere gibi dunya ¢apinda basarili filmleri; Yine
yurt diginda (Almanya’da) yasayan geng yonetmen Fatih Akin'in Temmuzda,
Duvara Kargi filmleri; Cagan Irmak imzali Mustafa Hakkinda Her Sey,
Babam ve Oglum qibi filmler ve basarili ydnetmenleri Tlrk sinemasinin

gelecegini glglendirmektedir.

3.2. ATIF YILMAZ'IN TURK SINEMASINDAKI YERI

Tam adi Atif Yilmaz Batibeki olan yonetmen, Turk sinema tarihi iginde
O0zgun tarzi ile kendisine yer edinmis basarili bir sinemacidir. 1925 yilinda
Mersin’de dogan Yilmaz, istanbul Hukuk Fakiiltesinde ve Devlet Giizel
Sanatlar Akademisinde okumustur. Daha sonra Akademi’nin resim

boliminden mezun olmustur. 1947 yilinda ‘Tavanarasi Ressamlari’na
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katilmigtir. Bu arada ‘Bes Sanat’ dergisinde sinema ustine yazilar da
yazmistir. Bir ara sinema afigleri yapmig, ilk senaryolarini yazmaya
baslamistir.

1950 yilinda Muhsin Ertugrulun Tuark sinemasindaki tek adamlik
doneminin sona ermesiyle ortaya ¢ikan geng sinemacilar doneminin énemli
temsilcilerinden biri olan Atif Yimaz, sinemaya Semih Evin’e asistanlik
yaptigi 1950 yilinda bagslamistir. 1952'de tek basina yonetmenlik koltuguna
gecerek “Kanli Feryat” filmini gekmistir. Yapimciligini Ugur Film’in Ustlendigi
bu film, Yiimaz’in ilk melodram denemesi olmustur. Atif Yilmaz 1953—-1957
arasinda piyasa romanlarini (pembe ya da beyaz diziler) sinemaya
aktarmaya basglamistir. Yilmaz, bu donemde Turk sinemasinin halk sinemasi
olarak basladigini, Turkiye'de burjuvanin opera, bale gibi sanatlara egilirken;
halkin sinemaya ragbet gosterdigini ifade etmistir (Gorunti: 2006:65). Bu
nedenle sinemaya basladidi yillarda halkin ragbet gosterdigi melodram taru

filmler cekmisgtir.

Atif Yilmaz sinemasinin Ug¢ farkli donemden gectigi gorulmektedir.
Bunlardan ilki Yimaz'in 1950’lerde sinemaya basladigi ve tir olarak
melodram filmleri ¢ektigi ddonemdir. Yilmaz, ilk filmlerini bu kapsamda udretmis
ve zaman igerisinde yonettigi basarih filmlerle buyuk begeni kazanmigtir.
Melodram turine onemli katkilar yapan sanatgi, Ozellikle de roman
uyarlamalarina ilgi duymustur. Kerime Nadir gibi ddnemin pembe dizi olarak
adlandirilan ve kadin erkek iligkilerinde klise yaklasimlari (zengin adam —
fakir kiz, kdyden kente gelen ve U¢ gunluk egitimle bir anda hanimefendi olan
kadin-erkek tiplemeleri, imkansiz ask hikayeleri vb.) iceren romanlari beyaz

perdeye aktarmigtir.

ikinci dénemse Tirkiye'de ulusal sinema tartismalarinin basladigi ve
80’li yillara kadar surecek olan gegis donemidir. Yilmaz bu donemde 6zellikle
kOy sorunlarini sinemaya aktarmis, kirsal yasami anlatan ve toplumsal igerikli

filmlerde basari saglamistir. Ulusal sinema gorust kapsaminda bigimsel
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olarak da denemelerde bulunmustur. Yilmaz, bu gorus ¢ergevesinde yonettigi
Yedi Kocali HirmUz Filmi igin sunlarn sdylemigtir: “Ulusal sinemanin bir nevi
bicimsel denemesini yapayim dedim. Yani Uguncli boyutu kaldirdim.
Mizanseni iki boyutlu kurdum. Buttn bir filmi bir tek objektifle ¢gektim, minyatir
usuline yakin olsun diye. Ama bunu bir filmle nihayet deneme olarak
yaparsiniz, hikdye de buna musaittir; yoksa surekli yapmanin imkani yok. Bir
de sinemada bigimi biraz 6z belirliyor. Yani grameriniz size ait bir gramer
olmal’” (Goérintl, 2006:65). Yilmaz bu gorusleriyle, Tark filmlerinin kendine

Ozgu bir Uslubu olmasi gerektigine dikkat gekmistir.

Sinemaya iligkin goruslerini bu dusltncelerle yoguran Yilmaz, ulusal
olmadan evrensel olunamayacagini savunmustur. Yerel ve evrensel temalari
bir sentez igerisinde eritmeye c¢alisan Yilmaz; Uslubunu da bu baglamda
oturtmaya cgalismigtir. Bu donemde yonetmenin film dili agisindan degisik
denemelerde bulundugu ve kendini gelistirmeye, yenilemeye calistigi

gOrulmektedir.

Atif Yilmaz'in dglinct donemi kadin filmlerine yoneldigi suregtir. 1980
sonrasinda Turkiye'deki genel gelisime paralel olarak sinemada islenen
konular da dedisiklik gostermistir. Turkiye ilk kez bu yillarda ‘feminizm’
kavrami ile tanismigtir. Tark sinemasinda feminizm daha dogrusu kadin
konusu 80’lerden sonra ozellikle de Atif Yilmaz filmleriyle ayri bir tur olarak

kabul edilmistir.

Tarkiye'nin degisen kosullarinin, i¢cinde yasadigi ¢evrenin, o gevrenin
ulastirdigi mesajlarin kendisini etkiledigini ifade eden Yilmaz, Selvi Boylum Al
Yazmalim filminden baslayarak son donem filmlerinin ortak temasinin;
kadinlar araciligiyla Turk insaninin kimlik arayisini dile getirmek oldugunu
soOylemigtir (Goruntu, 2006:67). Sanatgi ve aydin kimligi ile kadin sorunlarini
gundeme tasiyan Yilmaz, ‘feminist’ olarak adlandirilabilecek filmlerin dikkat

cekici drneklerini vermistir.
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Feminizm ilk kez 17. ylizyilda ingiltere’de ortaya g¢ikmistir. Feminizmin
kendilerini yeni toplumun ilke ve ogretilerinin timuyle disinda birakiimis ayri
bir sosyolojik grup olarak géren kadinlarin bir dizi istemleri ve goéruslerinin bir
karisimi olarak dogdugunu belirten Oztiirk, 1960’lardan sonra feminizmin
hizla canlandigini ifade etmistir. “20. ylzyilda Bati’'da ortaya ¢ikan ve her
cesit renkten gorusleri tagiyan feministler, varolusgu bir gizgiden sosyalizme,
oradan sinif mucadelesiyle kadin kurtulusu mucadelesinin i¢ ice yurutilmesi

gerektigini savunmuslardir” (Oztirk, 2000:58).

Dunyada kapsamli bir sekilde 1960’larda tartisiimaya baslanan feminist
hareketin Tuarkiye’'deki gelisimi; Yimaz'in kadin temali eserlerini verdigi
1980’li yillara karsilik gelmektedir. Bu baglamda Atf Yimaz'in Tark
sinemasina ve kadin hareketlerine en dnemli katkisi; kadin sorununun bagh
basina ele alinmasi gereken, toplumsal bir sorun oldugunu gostermis
olmasidir. Kadin sorununun ekonomik kosullarin iyilegtiriimesiyle sona
erecegini benimseyen dusuncenin yerini, bu konuyu toplumsal bir yaklagimla
ele alan diger bir gorus almistir. Kadinin kamusal alanda ve 6zel alanda
nerede ve nasil konumlandirildigi, aile igindeki yeri, cinsel hayati, egemen
erkek bakis agisinin kadini cinsel bir nesne olarak nasil gérdugu, kadinin
hemcinsleri ve erkeklerle iligkileri; kadin sorunu kapsaminda incelenen

konular olmustur.

Kadin sorunlarina cevap arayisin Turk sinemasindaki en guizel érnekleri
Atif Yimaz filmlerinde gorilmektedir. Ornegin Yilmaz'in en basaril
yapitlarindan birisi olarak kabul géren Ah Giizel Istanbul filminde kadin
sorunu genel kulturel sorunlar baglaminda ele alinmistir. Yilmaz, koyden
kente meshur olmak igin gé¢ eden geng kizin draminin, kultirel yasantidaki

sorunlarin ¢ézimu ile ortadan kalkabilecedine isaret etmistir.

Yilmaz'in kadin sorununa parmak basan diger bagyapitlarindan birisi
Selvi Boylum Al Yazmalim filmidir. “Tum sorunlarin ekonomik sorunlarin

¢6zimlenmesiyle ortadan kalkacagini belitmektedir. Son sahnelerdeki ‘Hak
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sahibi olmak sevgiden mi gecger, emekten mi?’ diyaloglari filmin icerigi
agisindan énemlidir. Mine’de ise geleneksel bir anlayisin modern bir anlayisa
nasil evrilebilecedi anlatimaya calisiimaktadir. istasyon sefinin evindeki
iliskiler ve sonunda Cihan Unal'in evindeki sahneler filmin farklihginin bir
goOstergesidir. Ancak Atif Yilmaz'in daha sonra ¢ektigi Dul Bir Kadin ve Adi
Vasfiye gibi filmler, 6zellikle de ikincisi, yeni bir egilimi isaretlemekte, kadin
sorunun diger sorunlara indirgenemeyecegini gostermektedir’ (Kayall,
1994:25).

Elli yilhik sinema yasantisi olan Atif Yilmaz, Turk sinemasi ile ilgili olarak
yaraticl potansiyelin ¢ok fazla kullaniimadigina dikkat ¢ekmistir. Yilmaz bu
duruma dusulmesinde; yetersiz alt yapi, kisith butgelerle film yapma zorlugu
ve sansurun etkili oldugunu soylemigtir. Atif Yilmaz Turk sinemasini her tarafi
delik desik bir gemiye benzetmistir: “YOonetmen bu geminin kaptanidir.
Sonucu belli olmayan bir yolculuga c¢ikacak bir kaptan. Butlin guvencesi
inancgh ¢aliskan tayfalandir. Her filmin yani her yolcugun baslangicinda bir
korku sarar icimi” (Yiimaz, 2002:52) diyerek sinema yapmanin ne kadar zor
oldugunu dile getirmigtir.

Atif Yilmaz yarim asirlik sinema hayatinda pek c¢ok filme, yonetmen,
senarist ve yapimci olarak imza atmistir. Yilmaz 119 filmin yonetmenligini, 51
filmin senaryosunu yazmis, 27 filmin de yapimciligini Ustlenmigtir. Urettigi
filmlerden pek c¢ogu izleyicinin begenisini kazanmis ve c¢esitli ddlllere layik
gorulmustir. Son olarak 2004 yilinda Egreti Gelin adli sinema filmini
yonetmistir. Ayrica bir Sinemacinin Anilari ve Soylemek Guzeldir adli iki
kitab1 bulunmaktadir.



IV. BOLUM
ATIF YILMAZ FILMLERININ AFiS COZUMLEMELERI

Bu bélimde Atif Yilmaz tarafindan yoénetilen yirmi bes filmin afislerinin
¢ozlimlemesi yapilmigtir. Coézimlemede kullanilan yontem Hall'un temsil

kavrami gercevesinde ele alinan nitel icerik analizidir.

Metin ¢oztmlemeleri, ideoloji arastirmalari, psikanalizmin 6zne teorileri
ve feminizm calismalarindan etkilenerek sekillenen temsil kavrami farkh
kuramsal gelismelerin birbirine eklemlenmesini olanakh kilmigtir. Bu nedenle
film afiglerinin analizinde bahsi gegen kuramsal gelismelerden de

yararlanilacaktir.

Ayrica film afiglerinin gercegi oldugu gibi yansitan degil, farkli sOylemsel
duzlemler arasinda aktarim gerceklegtiren bir kultirel temsil oldugu g6z
onune alindiginda analizlerde farkli kuramsal ¢alismalardan yararlanmasi,

Hall’'un medya metinlerinin eklemlenmesi kavrami ile de dogrudan iligkilidir.

Boylece galismanin kavramsal c¢ercevesi, farkh soOylemlerle birbirine
eklemlenen ve gergekligin yeniden ingasina katkida bulunan temsil
sisteminin, film afislerinde nasil ve hangi soOylemlerle sifrelendigini
gOsterecektir. Kulturel temsiller igcinde yer alinan film afigleri kaltur tarafindan
olusturulur ve icsellestirilir. igsellestirilen bu temsiller, kiiltiirel temsillerdeki
basat degerleri benimseyecek sekilde bicimlendirilir. “Kulturel temsiller
yalnizca psikolojik duruslari sekillendirmekle kalmaz, toplumsal gercekligin
nasil ingsa edilecegine iligkin olarak da, yani toplumsal yagamin ve toplumsal
kurumlarin sekillendiriimesinde hangi figur ve sinirlarin baskin c¢ikacagi

konusunda da ¢ok 6nemli bir rol oynar” (Ryan ve Kellner, 1997:37).
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Sosyal gergekligi yeniden inga eden film afigleri, dinyanin ne olduguna
ve ne olmasi gerektigine dair ortak dusunceyi yonlendiren daha genis bir
kiltarel temsiller sisteminin pargasidir. Bu yuzden kultarel bir temsil araci
olan film afislerinin cdzimlenmesi, toplumsal kavram haritasinin ¢ikarilmasini

da mumkin kilmaktadir.

Film afislerine iliskin bu kavramsal temel, nitel icerik ¢dzimlemesi
yonteminin bir sonucu olan kategoriler halinde yapilacaktir. Bu bakis agisi

icerisinde belirlenen kategoriler soyledir:

Tematik Gorenekler
Bicimsel Gorenekler

Analiz

Kategorinin ilk bdlimu olan ‘Tematik Goreneklerde afisteki temalar
tespit edilecektir. Afislerin hangi temalar (kahramanlik maceralari, romantizm,
sug, siddet, modernlesme, geleneksel degerler, aile, kadin-erkek iligkileri vb.)
araciligi ile toplumsal dunyaya iligkin degerlerin nasil ele alindig1 ve inga

edildigi ortaya cikarilacaktir.

‘Bicimsel Gorenekler kategorisinde afigste kullanilan renk, teknik,
kompozisyon, tipografi gibi grafik 6geler tespit edilecektir. Uglinci kategori
olan ‘Analiz’ bélimunde ise bigimsel ve tematik gérenekler analiz edilecektir.
Bu boélimde filmlerin konusu hakkinda oldukga kisa bir bilgi verilmistir. Filmin
konusuna ayrintil olarak yer verilmemesinin iki nedeni vardir: Birincisi,
izleyicilerin dikey metinlerarasilik nedeni ile filme gitmeden Once, filmin
konusu ile ilgili yuzeysel de olsa bir bilgiye sahip oldugu varsayilmigtir.
ikincisi de, filmin konusunun grafik imgelerin éniine gegmesi istenmemistir.
Boylece tez calismasinin asil konusunu olusturan ‘afis’ ¢ozimlemesinden
uzaklagilmamistir. Dolayisiyla sadece afiste kullanilan goérsel 06gelerin
anlatim olanaklarindan yararlanan; daha gergekgi bir ¢dzUmlemenin alt

yapisi hazirlanmigtir.
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Analiz bolumunde afisteki Oykl, karakterler, birbirleri ile iligkileri,
mekanlar, kiyafetler, renk secimi, kompozisyon, tipografi vb. toplum yapisini
sifreleyen temsiller olarak ele alinmistir. Bdylece Turk film afislerinin
toplumsal gergekligi nasil insa ettikleri, bunu hangi bicimsel ve tematik

temsiller araciligi ile yaptigi ortaya ¢ikarilacaktir.

1953 yilina ait Higkirik filmi ile baslayan ¢ozumlemeler 1999 yilina ait
Eylal Zamani filmi ile sona ermigtir. Afiglerin incelemesinde tekrara
digsmemek igin benzer Ozellikleri olanlar arasindan segim yapma yoluna

gidilmistir.



Afis 1: Hickink
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HICKIRIK (1953)

Tematik Gorenekler:

Melodram, romantizm, ataerkil babalik.

Bigimsel Gérenekler:

illistrasyon teknigi ile yapilan afisin gdrsel diizenlemesinde kadini
tasiyan erkek figlri 6n planda resimlenmistir. Arka plana ise orta yash bir
erkek ve ayaklari dibinde yatar pozisyonda bir erkek ¢ocugu figuru
yerlestiriimistir. Temaya uygun olarak erkek, kadin ve cocuk gorselleri

kullaniimistir. Afiste agirlikli olarak kullanilan renkler kirmizi, sari ve mordur.

Filmin adi siyah konturlu kirmizi renk ile yazilmistir. Afigin saginda Ugte
birlik alani kaplayan kirmizi rengin Uzerine oyuncularin isimleri yer
almaktadir. Tipografik duzenleme statiktir. Afisin dort bir yaninin yazi ile

cevrelenmesi kapanma etkisi yaratmigtir.

Filmin adi afigin alt orta kismina buyuk puntolarla, sari zemin Uzerine
kirmizi renkle yazilmistir. Dazlemi diyagonaldir. Oyuncularin isimleri sag ust
kirmizi alandaki bosluga yerlestiriimis, yonetmenin ve eser sahibinin adi sol
ustte oyuncuklarin adlari ile ayni hizada mor fon renginin tamamlayicisi olan

sari renkle yazilmigtir.

Analiz:

Kerime Nadir'in ayni adli eserinden sinemaya aktarilan filmde Muzaffer
Tema ve Nedret Ariburnu basrolde oynamiglardir. Film imkénsiz asgki anlatan
duygu yUklG bir melodramdir. 1953 yapimi olan afiste dramatik iki karakterin
aralarindaki iligkiyi 6n plana ¢ikaran bir illistrasyon yer almaktadir. Filmin
erkek basrol oyuncusu dimdik ayakta kadin oyuncuyu kucaginda
tasimaktadir. Kadinin durusundan son nefesini vermek Uzere oldugu
anlasiimaktadir. Kadin oyuncu 6lum aninda kavustugu sevgilisinden ve

yasamdan ayrilmamak igin kollarini siki sikiya erkegin boynuna sarmistir.
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Saglar pozisyonuna uygun olarak dalga dalga arkaya dogru dusmustur.
Uzerinde iffetin ve safligin rengi olan ve ayak bileklerine kadar uzanan beyaz
bir gecelik vardir. Kadin bu goérintistyle Turk toplumunda kadina bigilen

iffetli olma rollinU yerine getirmigtir.

Bergler'e gore ataerkil toplumlarda, erkekler kadininin edimleri tzerinde
mutlak bir gl¢ ve yetkiye sahiptirler ve bilingaltlarindaki igdis edici anne
korkusunu yenmek icin kadinlara iffeti dayatmiglardir (aktaran Tseelon,
2002). Bu nedenle kadin giyimi, fetisist bir savunma stratejisidir. Bu afigte
kadini tasvir etmekte kullanilan giysi de iffet kavramini On plana

clkarmaktadir.

Bu sahne egemen erkek sdylemini guglendirmektedir. Kadin yardima
muhtag, glcsiiz bir varlik olarak gosterilmistir. Oliim gibi insani derinden
sarsan bir durum karsisinda en ufak bir sarsilmaya ugramayan ‘sert’ erkek
imaji ise tipki gizimdeki gibi butin gucuyle karsimizda dikilmektedir. Kadin
fiziksel zayiflik ve duygusallikla erkek ise fiziksel gl¢ ve Ozguvenle
bagdastiriimistir.

Erkegin kiyafetinden sosyal konumunun iyi oldugu anlasiimaktadir. “Bati
uygarliginda giysiler, statl ve cinsiyet gostergesi olmak uzere iki isleve sahip
olmustur” (Tseelon, 2002:25). Endustri devriminin 6zel/kamusal ayrimini
(evdeki 6zel GUreme alaniyla isyerindeki Uretim alani arasindaki farklilagsmayi)
pekistirdigini ve kentlesmeyi tesvik ettigini sdyleyen Tseelon, erkek giyiminin
i hayatinin Onceligini ve erkek kimligine uygun meslekleri simgeler hale
geldigini; basit, degismez ve agirbash bir gorunum kazandigini belirtir. Geng
Tarkiye Cumhuriyet’i de modernlesme modeli olarak Batr'yi aldidi igin; onlarin
kilik kiyafet goreneklerini Glkede uygulamaya baglamistir. Takim elbise giyen
bu karakterin, is hayatinda kendine onemli bir yer buldugu erkegin kiyafet
gOstergelerinden agik¢a anlagiimaktadir. Elbisenin lacivert olmasi ise otoriter,

gucli konumuna génderme yapmaktadir.
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Sol arka planda islenen baba ve ogul figura guclu bir mit olan “Tann
Baba' kavramina cagrisim yapmaktadir. Baba imgesi kugskusuz oldukga
guclu bir imgedir. Cocugu Uzerinde denetimi elinde bulunduran baba, iktidar
ve otoriteyi simgelemektedir. Ellili yillarin baba ogul iligkisine dair iletiler
sunan bu tasvir, babaligin o dbnemde maco, sert bir Kigilik igerdigini, cocugu
ile iligkisinin kopuk seyrettigini, asirn erkeklik tipini canlandirdigini
gOstermektedir. Turkiye gibi ataerkil geleneklerin olduk¢a énemli oldugu bir
ulkede baba-ogul iligkisine atfedilmis 6zel anlamlar vardir. Erkek ¢ocuk
babanin soyunu devam ettirtecegdi icin kiz ¢ocuklarindan 6nce tutulmustur.
Hatta kadinlar erkek gocuk olana kadar dogum yapmakta, kirsal bolgelerde

kiz cocuklar evlat sayisi igine dahil edilmemektedir.

Afisteki baba-ogul iligkisinin resmedilme sekli bir baba-uvey evlat ya da
ataerkil baba-ogul iligkisi yasandigina dair bir etki uyandirmaktadir.
Toplumsal yapilanmanin en kig¢uk birimi olan ailede otorite ve cinsel iktidar
babanin elindedir. Dolayisiyla aile bireylerini cezalandirma yetkisi de babaya
aittir. 50’li yillar digunuldugunde siddet iceren bu goruntu, babaligin dogal bir
tezahurl olarak algilanmistir. Ayrica Uvey evlat iliskisi yani ¢ocugun, diger
adamdan olup olmadigi ya da erkek karamanin ¢ocuklugundan bir sahne
olup olmadigi belli degildir. Baba ogul iligkisinin simdi mi, ge¢cmigte mi

yasandigi izleyicinin ‘merak’ gudusunu harekete gecirmektedir.

Afisin gorsel duzenlemesinde kirmizi ve sari gibi renk spektrumunun
sicak renklerinin hakim oldugu gorulmektedir. Birbirine kavusamayan asiklari
simgelemesi acgisindan kirmizi afiste basat bir rol oynamistir. Tutkunun,
agkin, heyecanin ve tehlikenin rengi olarak nitelendirilen kirmizi bu baglamda
dogru kullaniimistir. Filmin adi da kirmizi renk ve siyah kontur ile 6n plana
cikarilmistir. Afisin saginda Ugte birlik alani kaplayan kirmizi rengin Gzerine
oyuncularin isimleri yazilmistir. Sol Ug¢te birlik kisimda ise mor rengin
tonlamalari kullanilmigtir. “Bu renk kirmizi ile mavinin karigimi olarak daha
¢ok mavi gibi uzaklasma, gerilere gitme egilimi tasir” (Sézen, 2003:98).

Rengin etkisi nedeniyle bu zemin Uzerinde yer alan erigkin erkek ve erkek
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gocuk cizimlerinin gegmisten bir goruntu olabilecegi izlenimi edinilmektedir.
Alt bolimde yer alan sari renk ise afige dinamik bir hava katmig, enerji
vermistir. Renk uygulamasi agisindan c¢arpici, dikkat g¢eken renklerin
kullanildigi goérulmektedir. Afisin gorsel dizenlemesi filme iliskin kodlamalari

seyirciye dogru anlatmasi yonunden basarilidir.
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SIMAL YILDIZI (1954)

Tematik Gorenekler:
Afiste tematik gorenekler olarak; eril kahramanlik sertveni, ordu, asker,
ulus, TarklGgun dastunlugu ve zafer, kadinin ikincil konumu gibi geleneksel

temalar kullaniimigtir.

Bigcimsel Gérenekler:

Afis illistrasyon teknigi kullanilarak tasarlanmistir. Afiste sol Ust kdsede
birbirlerine sariimis erkek ve kadin kahraman figurleri, capraz olarak sag alt
kosede ise bagka bir erkek figuru kullaniimistir. Afisteki bir bagka gorsel figur
ise yarali bir adami tasiyan erkek figuridir. Arka planda ise alevler yer

almigtir.

Afisin butunselligi icinde diyagonal kompozisyona basvuruldugu
g6zlemlenmektedir. Tipografide ve figlrlerde kullanilan bu ilke karakterlerin
ciziminde de kullaniimigtir. Kahraman ve sevgilisi, dismana ters orantil
olarak konumlandiriimigtir. Renk 0Ogesi olarak, kirmizinin yogun sekilde

kullanildigi dikkat gekmektedir. Dikkat ¢geken bir diger renk ise saridir.

Tipografik 6gelerden yildiz oyuncularin adi, sag Ustte buyuk harflerle
yazilmig; hemen altinda filmin adina yer verilmistir. Kompozisyondaki
renklere uygun olarak filmin adi kirmizi ile yazilmistir. Yardimci oyuncularin
isimleri ise sol alt kdsede daha kuglk puntolarla yer almigtir. Yapimci sirketin
ismi sol ust kosede yonetmenin ismi ise ¢aprazinda sag alt kosede okunakli
bir sekilde yaziimistir.

Analiz:

Yapimciligini Giaven filmin Ustlendigi 1954 yapimi Simal Yildizi, Koreli
bir kizla bir Turk subayinin agk ve kahramanlk oykusund islemigstir. Filmin
konusu afisinde de etkileyici bir sekilde gorsellestiriimigstir. Afis Kore savasina

katilan karakterlerin yasadigi 6ykuyu betimlemistir.
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Tarkiye, Kore’deki savasa 28 Eylul 1950 tarihinde 4500 kisilik askeri
birlik gondermistir. 26 Temmuz'daki barig gorusmelerinin ardindan 14
Agustos 1951’de Kore gazileri Turkiye'ye donmustur. Kore savagi sayesinde,
Tarkiye’nin Nato'ya girmesi kesinlesmistir. Bu sure¢ sonucunda Turkiye,
Dogu blogundaki Sovyetlere kargl Bati ile yakinlagsmis ve komunizme karsi
Bati blogunda yer almistir. Yine bu donemde basin, Kore’ye giden orduya
kahramanlik methiyeleri dizmus; savastaki kahramanliklar halka bir bakima
blylk moral saglamistir. Resmi tarih Turk halkinin cephedeki basarilarini her
zaman One c¢lkarmig, bunlarla Ovinmus, milli duygular koruklemistir.
Dolayisiyla Kore savasinin belleklerde onemli bir yeri olmustur. Halkin
ilgisinin paralelinde savasla ile ilgili pek ¢ok film ¢ekilmistir. Simal Yildizi da

bu filmlerden birisidir.

Afig, tarihsel baglami ve toplumsal sistemi tanimlamasi bakimindan
onemli bir yere sahiptir. Turk milliyetciligini 6n plana c¢ikarmakta, askeri
degerleri ylUceltmektedir. Modern Tulrkiye Cumhuriyetinin askeri elitler
araciligi ile insa edildigi goz onune alindiginda aradaki baglanti daha da
anlam kazanmigtir. Afis askeri kahramanligi igleyerek, ulusal canlanmaya

katkida bulunmakta ve Turkligu yuceltmektedir.

Tark kalturinde, militer kahramanlga iligkin temsillerle, ulusal 6zguven
duygusu i¢ ice gecgcmis gibidir. Savas sirasinda askerlerin dayanikhlik ve
cesaretleri kahramanlk mertebesine c¢ikariimaktadir. Afisteki temsil tarzi da
bu sekilde islemis; Turk askeri, ezilmis halklarin cesur, erdemli kurtaricisi ve
Ozgurluklerini Kore'ye geri iade eden kahramanlar olarak sunulmustur.
Tarkiye'nin sadece kendi cografik sinirlari igcerisinde degil, Uzakdogu da bile
yardima ihtiyaci olan uluslara destek verecek kadar gugli oldugu

egretilemesi dikkat cekmektedir.

Sol Ust bolimde erkegin, kadini kollarina alarak korumasi, insancil
duygulari oksarken ordu kurumunu da guglendirmektedir. Filmde islenen ask

temasi, afiste de yer almistir. Afisteki kahramanlik hikayesi gibi “erkek
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iktidarini fetiglestiren ve erkek davranisina modellik edecek idealize edilmig
nesneler sunan eril kahramanlik temsilleri, politik, ekonomik ve aile i¢i alanda
erkek tahakkimund yeniden Gretmenin klasik bir yolu olmustur” (Ryan ve
Kellner, 1997:335). Kadinin temsil edilis bi¢cimi bu goérisu destekler
niteliktedir. Kadin ancak erkek egemenligini kabul ederse hayatta
kalabilecektir.

Ayrica ordu ve erkeklik kavramlari kullanilarak metaforik yolla otorite
figurleri ideallestirilerek yuceltilmigtir. Segal, otoriter karakterlerin 6zinde
erkek Ozelligi tasidigini, gug taslayarak ve (akilla ilgili degil, dogasi geregi
bedenle ilgili gérulen) nazik, kendiliginden, yumusak, sakin olan her seyi zayif
duygulari ve bagimliik duygularini gizlemeye yonelik bir iktidar maskesi
oldugunu belirtmigtir. (Segal, 1992:153). Kahramanlik miti ile beslenen bu
maske, afiste Uzakdogulu kadinin garesizlik iginde betimlenmesi ve subayin
elinde tuttugu fallik nesne ‘tabanca’ ile daha da guglendirilmistir. Tabanca
ayni zamanda dusmanin kafasina nisan alacak seklide dogrultulmustur.
Ustelik Turk subayi, afigin sol Ust kdsesinde yani ‘Ustte’ konumlandirilirken
disman sag alt kdosede, konum olarak daha ‘altta’ yer almistir. Bu
kompozisyon ile Turklik kavraminin Ustinligune bir génderme yapildigi

sonucu cikariimaktadir.

Afiste disman 6gesinin 6ne gikmasi ise oldukga onemlidir. Neredeyse
kahramana ayrilan (fiziki) alan kadar blyuk bir yere sahiptir. Bunun temel
nedeni yine Turk kahramani ytceltmektir. Cinkl Saussure’e gore bir sdzcuk
anlamini, buttun oteki sdzcuklerin olmadigr sey olmaktan alir. Yani kahraman,
korunan varliga saldiran dusman olmadigi igin sevilir ve yuceltilir. Bu arada
disman da kahraman kadar gugludir. Kendisi ile esit konumda bir subay
oldugu gérilmektedir. Ustelik kel olmasi ve uniformasi onun erkeklik ve
otorite imgelerine gu¢ katmaktadir. Bu 6zellikler savasin kazanilmasindaki
zorlugu gostererek, basariyi daha anlaml kilmaktadir.
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Filmin bir savas ve ask oykusu olmasini destekleyecek diger unsurlar
yan Oykuler olarak afiste temsil edilmektedir. Savagta akla ilk gelen sey;
bombalar, patlamalar, agir hasar ve can guvenligindeki tehlikedir. Bu nedenle
afiste yogun kirmizi alevler yer almaktadir. Savasin korkung yluzunu gosteren
bu alevler dugsmani da i¢ine alacak (bir anlamda onu da yok edecek) sekilde
cizilmigtir. Savas alanindaki yangini sondurmeye calisan insanlar arka fonda
detay olarak yer almistir. Gergekten de savasta ylzlerce, binlerce insan olur
fakat o insanlarin bellegimizdeki yeri tipki afisteki gibi ufaciktir. Aklimizda
kalan kahramanlarin hikayeleridir. Erkek kahramanlarin ordudaki dostluk ve
dayanisma iligkileri de yarali bir adami sirtinda tagiyarak kurtarma cabasi

icindeki ¢cizimle betimlenmistir.

Afigte kirmizi renk agirlikli olarak kullaniimistir. Olimi, tehlikeyi ve ayni
zamanda agki simgelemesi bakimindan kirmizinin dogru kullanildigi
g6zlemlenmistir. Dikkat ¢eken bir diger renk de saridir. Kirmizi afisteki
kullanimi baglaminda tehlikeyi ki bu tehlike savasa gdnderme yaptigi igin
olum tehlikesini simgelemektedir. Glnegin rengi olan sar ise canlihgr ve

yasama baglligi simgelemektedir.

Afisin butlnselligi iginde gorsel bir tarz olarak karsit dizenleme yapildigi
gozlemlenmektedir. Tipografide kullanilan bu ilke karakterlerin giziminde de
vardir. Kahraman ve sevgilisi, dusmana ters orantii  olarak
konumlandirilmistir. Anlamin karsitlari aracih@i ile uretildigi disunadlirse

bicimsel goéreneklerin bu sekilde kullaniimasi daha ¢ok 6nem kazanmaktadir.

Afig, filmi temsil etmede metaforik Ogeleri basarili bir sekilde
kullanmistir. Geleneksel temalari (ataerkil sistem, kadinin ikincil konumu,
ordu vb.) kullanarak egemen sistemi mesrulastirmig, elestirel bir Uslup

geligtirmemistir.
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GELIiNiN MURADI (1957)

Tematik Gorenekler:
Kadinin geleneksel roller igerisinde gdsterilmesi, erkek cinsel kimliginin

ataerkil sunumu, geleneksel muhafazakar degerler

Bigcimsel Gérenekler:

Afis, 1950’lerde yogun olarak kullanilan illistrasyon teknigi ile
yapiimistir. Afisin merkezinde siyah beyaz renklerle betimlenen gelin figuru
yer almigtir. Sol alanda kasli erkek imgesi, alt Ugte birlik alanda ise bir
cember olusturmus erkek figurlere yer verilmistir. Bu ¢emberin ortasinda

yerde yatan adama vurgu yapan bir ¢ift ayakkabi resmi gizilmigtir.

Afigte kirmizi, mavi ve beyaz olmak Uzere Ug farkh renk baskin olarak
kullaniimistir. Tipografik dizenlemede icin afigin tst bolimu kullaniimistir.
Filmin adi sag Ust koseye, klinyesi ise beyaz bir bant iginde sol Ust kdseye
yazilmistir. Afigin alt bolimunde ise yapimci firmanin adi ve logosu yer
almaktadir.

Analiz:

1957 yapimi Gelinin Muradi filminin konusu, hileli bir traktér yarigi
sonucunda asik oldugu kasabali kizi kaybeden geng bir doktoru iglemektedir.
Afig, o yillarda yodun olarak kullanildigi gézlemlenen illistrasyon teknigi ile

yapiimigtir.

Afisin batuninde oncelikle gelin portresi, guglu ve kash durusu ile erkek
oyuncu ve daha sonra kasaba hayatini téresel Ozellikleriyle simgeleyen
erkeklerin olusturdugu yarim daire goruntlisu dikkati cekmektedir. Gelin,
geleneksel anlayisi devam ettirerek beyazlar iginde gizilmistir. Fakat dikkat
cekici olan nokta sadece duvagin degil, kendisinin de beyaz olmasidir. insan

ancak 6ldigu zaman teni bu beyazlik halini alir.
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Kadin ve oélumun birgok ortak ozelligi vardir. “Her ikisi de bilinmeyen,
ifade edilemeyen, sessiz seyler olup erkegin butunlik ve denge duygusunu
tehdit etmektedir. Ayrica bu iki olgu erkek icin sonsuz ‘Otekidir. Erkek
acisindan ‘Oteki’ olan kadin ve dliim, onun arzuladig fakat ona yasak olan,
ayni anda hem gekici hem de itici (arzu ve hayal kirikligt), guzel ve girkin olan
seyleri simgelemektedir. Kadin ve o6lum, kesfedilmeleri ve kontrol altina
alinmalari gereken, vahgi ve uysal, yapici ve yikici, gercek ve masalsi, erotik
ve tehlikeli, merak duyulan nesnelerdir’ (Tseelon, 2002:174). Kadin ve 6lim

kavramlari arasindaki iligkinin tarinsel arka plani da bulunmaktadir.

Ornegin, Adem’i diinyaya ve olimli bir hayata mahkum eden
Havva’dan, gizelligi ile erkekleri bastan g¢ikaran Helen ve Truva Destani’'nda
yer aldigi Uzere bir uygarligin yok olmasina neden olan Afrodit'e kadar pek
gok mitolojik kadin kahraman vardir. Olim ve kadin arasindaki toplumsal
bilincimizin derinliklerinde yer alan bu metaforik iligkinin, afiste gelinin bir 6lu

beyazliginda yer almasiyla temsil edildigi disunulmastir.

Gorsel olarak on plana cgikan ikinci karakter ise erkek oyuncudur.
Erkeklik imgesi burada da gugliu bir sekilde islenmistir. Kasli, dar pantolon ve
gomlekli, kisa sach haliyle klasik erkekligin yudceltiimis bir gorintlsu
cizilmigtir. Batida bu tarz ‘Beefcake’ olarak adlandiriimaktadir. Beefcake
terimi, 1950'lerin saglk ve fitness dergilerinde yer alan kasli, yari giplak
adam resimleri ile ilgili olarak kullaniimigtir. Beefcake afigler erkek vicudunu

tipki kadinlarda oldugu gibi nesnelestirmektedir.

Erkekligi abartiimis figirin go6zleri, dovuste yere serdigi adamin
vicuduna dogru bakmaktadir. Bu bakiglar 6zglvenin ve Ustunligin bir
simgesi olarak gorulebilir. Ayrica toplumsal baglamda saldirgan tavirlar
erkekligin bir gostergesi olarak gorulmektedir. Siddete bagvurarak rakibini alt
eden erkek ayni zamanda iktidara da sahip olur.
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Afiste dikkati ceken Uguncu nokta ise geleneksel modern gatismasini
yaratan kasabali erkeklerin siluetidir. Modern kiyafetler icinde cizilen erkek
oyuncu ile geleneksel kiyafetler igindeki kepli, salvarli, biyikh erkekler
toplulugu modern erkekle bir catisma yaratmaktadir. Kirmizi siluetler halinde
tasvir edilen kasabalilar, gelenekselligin bir 6zelligi olan cemaatciligi, tek
basina ayakta kalan erkek kahramansa modernizmin birey kavramini temsil
etmistir. Kasabalilarin siluet halinde cizilmesi geleneksel degerlerin yok
olmasa da gecerligini eskisi gibi koruyamadigini ve hala ¢gogunluk tarafindan

benimsendigini gostermektedir.

Ayrica siluetler, lesin Uzerine abanan akbaba, karga gibi les yiyicileri de
animsatmaktadir. Yani birilerinin kaybinin digerlerinin kazanci oldugu
kapitalist ekonomik sistem akbabalar gibi zayif olanin yenilgisini
beklemektedir.

Afiste G¢ farkli rengin baskin olarak kullanildigi gérulmektedir. Beyaz,
mavi ve kirmizi. Beyaz safligin, temizligin ve namusun bir simgesi olarak
gelin igin kullaniimistir. ilkel topluluklar hari¢ diinyanin birgok iilkesinde beyaz
gelinliklerde en cok kullanilan renktir. Fonda yer alan mavi 6zgurligu,
sonsuzlugu, dusleri ve iletisimsizligi simgeler. Toreler nedeni ile birlikte
olamayan gengler goz 6nune alindiginda 6zgurlesme istekleri ve bir arada
olma hayallerini ifade etmesi agisindan mavi dogru olarak kullaniimistir.
Baskin diger renk de kirmizidir. insanlar ¢abuk heyecanlandiran bu renk
ayni zamanda sinirli davraniglar yaratarak siddet gudulerini ortaya c¢ikartir.
Afigte de iki erkek arasinda bir dovis yasandigi anlasiimaktadir. Renkle olay
iligkisi dogru kurgulanmigtir. Ayrica Turk toplumunda kirmizi geng kizlarin
bekaretini (digunlerde gelinligin UGzerine takilan kirmizi kemer) de temsil
eder. Bigimsel olarak ‘Gelinin Muradr kelimelerinin siyahla yazilmasi ise bir
duzdegismecedir. Gelin kavrami genel olarak beyaz renk ile birlikte
algilanmasina karsin burada siyah renk ile yazilmig; bu evliligin yanhs

olduguna dair bir génderme yapilmistir.
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BiR SOFORUN GizLi DEFTERI (1958)

Tematik Gorenekler:

Kadin cinselliginin geleneksel degerleri ve ataerkil dizeni tehdidi

Bigimsel Gérenekler:

Filmin afis tasarimi illistrasyondur. Afiste bir erkek sofér ve dikiz
aynasindaki yansimada ¢izilen bir kadin ve erkegin 6pusmesi betimlenmistir.
Arka koltuga dogru donup bakan erkek kahraman afigin neredeyse sol Ugte
birlik alanini kaplamigtir. Afis tasariminda siyah rengin baskin olarak

kullanildigi gérilmektedir.

Afigte yatay bir duzenleme yapildigi gorulmektedir. En Ustte donemin
unli melodramlarini yazan eser sahibinin ve yonetmenin adi bir arada yer
almistir. Hemen altinda filmin adi iki satir halinde; “Bir Soférin” kelimeleri
sola dayal, “Gizli Defteri” kelimeleri ise saga dayali olarak
konumlandiriimigtir. Basrol oyuncularinin ismi, filmin adinin hemen altina yer
almistir. Onun altinda ise yardimci oyuncularin ismi yazilmistir. Yapimci
sirketin logosu sag alt kdsede, yapimcinin adi ise sol alt kdsede yer alacak

sekilde yerlestiriimistir.

Analiz:
Bir Sofértin Gizli Defteri adh film, Atif Yilmaz'in Aka Gunduz’in ayni adh
romanindan beyaz perdeye uyarladigi bir melodramdir. Film bir soférle, asik

oldugu bir pasa kizinin 6ykusunu anlatir.

Afis ‘bakmaktan’ alinan hazzi izleyiciye sunmaktadir. Afise bakan
izleyicinin iki yénlii hazzi s6z konusudur. ilk olarak sofériin icinde bulundugu
durumu, ikinci olarak da i¢ dikiz aynasindan kadinla erkegin opusme anini
gOzetlemektedir. Mulvey, bakmanin haz verici iki yonu Uzerinde durur.
Birincisi, bakig yoluyla bir baskasini cinsel uyarim nesnesi olarak

kullanmaktaki hazdan dogan skopofilik (gdzetlemecilik) halidir. ikincisi ise,
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narsizm ve egonun kurulugu aracihgiyla gelismis olan, goérulen imgeyle
Ozdeslesmeden kaynaklanir. Birincisi cinsel gudulerin, ikincisi ise ego
libidonun birer islevidirler (Mulvey, 1997).

Gozetlemecilikten alinan haz, etkin/erkek ve edilgin/digi olmak Uzere iki
cinsiyet arasinda bolunmusgtur. Afiste belirleyici olan soforin yani erkek
figlrandn bakisidir. Erkek etkin olarak kendi fantezisini kadina aktarmigtir.
“Geleneksel teshirci rolleri icinde kadinlar, bakilasilik mesajini veren, guglu
gorsel ve erotik etki amaciyla kodlanmig dis gorunusuyle ayni anda hem
bakilan hem de teshir edilendirler. Cinsel nesne olarak teshir edilen kadin,
erotik temasanin ana motifidir’(Mulvey, 1997:41). Bdylece kadin hem

Oykudeki erkegin hem de izleyicinin erotik nesnesi haline gelmistir.

Kadin oldukga suh, cekici ve cinsellik doludur. Bakisin etkin
denetleyicisi ve dolayisiyla iktidari elinde tutan erkek bakigi, kadini
nesnelestirmistir. Diger yandan bakigin sahibi olan erkegin yasadigi mazosist
bir hikaye vardir afiste. Sevdigi kadini baska bir erkekle cinsel bir edim
sirasinda gozetleyen erkek, bundan dolay bir aci duymakta fakat yine de bu

sahneyi izlemektedir.

Burada kadina bigilen rol, cinsel agidan 6zgur kadinlara kargi ahlaki
bakis acgisi hakkinda bilgi vermektedir. Ekonomik 6zgurlige sahip, Ust sinif
mensubu kadinlar cinsel 6zgurligu yasayabilmektedir. Cinsellik kavrami ile
baglantili olarak kadin imgesi sinsi, guvenilmez ve kotl bir varlik olarak
kodlanmigtir. Afisteki sifrelemeler, kadin imgesini, guzelligin ve cekiciligin
arkasina gizlenerek, erkeklerin gozlerini kor eden ve yok olmalarina neden
olan bir varlik olarak algilanmasina neden olmaktadir. Kendini teshir eden
kadin erkekleri bastan ¢ikararak gunah igslemeye davet etmektedir. Metaforik
baglamda kadina duyulan hayranlikla, cinsel agidan bagimsiz olan kadina
karg! duyulan korku ve gunah kavramlari afigte bir arada iglemistir.
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BU VATANIN COCUKLARI (1959)

Tematik Gorenekler:
Geleneksel muhafazakar sistem icinde aile kavraminin yuceltiimesi,
babaerkil sistemin tanimladigi lider babalik roll, guglu erkek kimligi, siddet,

kadinin edilgen toplumsal rollerde konumlandiriimasi

Bigcimsel Gérenekler:

Afig illustrasyon teknigi ile yapiimigtir. Afigte iki ayri olay; merkezinde
ayni erkek kahraman olmak Uzere alt alta kurgulanmistir. Ustteki gorselde
merkezinde basi kalpakli bir adamin, solunda bir kadinin ve saginda bir
¢ocugun bulundugu resimleme; alttakinde ise, siyah beyaz renklerden olugan

iki adamin dovuasunu betimleyen bir ¢izim yer almaktadir.

Afis tasariminda gorsel unsurlar dengeli sekilde, alt alta yerlestirilmigtir.
Aile betimlemesinin renkli, dévis betimlemesininse siyah beyaz olmasi
dikkati cekmektedir. Renk kullaniminda sari, mavi ve kirmizi agir

basmaktadir.

Tipografik dizenlemede ise, yonetmenin adi en Uste kiguk puntolarla,
oyuncularin ismi sagda ayrilan bosluga ve filmin adi ise en alta buyuk harfler
ve puntolarla yazilmigtir. Yapimci firmanin logosu sag altta oyuncu adlari ile

ayni hizaya yerlestirilmigtir.

Analiz:

Film, Kurtulus Savasi sirasinda gizli bir mektubun Mustafa Kemal
Pasa’ya ulastiriimasini iglemistir. Afiste iki ayri olay merkezinde ayni erkek
kahraman olmak Uzere alt alta kurgulanmistir. Usttekinin merkezinde basi
kalpakli bir adamin, solunda bir kadinin ve saginda bir gocugun bulundugu
resimleme; alttakinde ise, siyah beyaz renklerden olusan iki adamin
dévisiini betimleyen bir gizim yer almaktadir. Ustteki tasvirde erkegin, guicli

liderligi ile ¢evresindekileri kurtarma goérevini Ustlenerek yonetimi eline aldigi
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goOrulmektedir. Burada toplumun babaerkil bir dizene sahip olduguna dair
ipuglari elde edilmektedir. Erkek iktidarini ylcelten bu tur idealize edilmig

temsiller, aile icinde erkek egemenligini yeniden Gretmenin bir yolu olmustur.

Afigte yer alan aile kavrami metaforik olarak vatan kavramina
aktarilmigtir. Vatani kurtarmak icin tim aile bireyleri bir arada kendilerini feda
eder sekilde cizilmistir. Geng adam gdgsunden yarali oldugu halde karisi ve
¢ocugunun yardimi ile hala ayakta dis tehdide karsi (disman vb.) savunma
halindedir. Afiste yer alan bu aile sahnesi, vatan kavramini ve milliyetciligi
mesgrulastirici metaforik bir model olarak iglemistir.

Afis toplumsallasmanin énemli basamaklarindan biri olan aile iligkilerinin
nasil yapilandirildigini anlamak igin de ipuglari sunmaktadir. Kadin tehdit ya
da tehlike durumunda erkegin yaninda yer almaktadir, fakat lider degildir.
Cunku resmin merkezine degil sol tarafina yerlestiriimigtir. Annelik kadinin
evle baglantisini guglendirmek icin kutsalllk mertebesine yukseltiimis bir
olgudur. Kadin, gerek duyuldugu anda destek veren hayat arkadasi ve yine
Ozel alanla (yani evle) bagdlantisini vurgulamak uUzere anne rolunde
betimlenmistir. Merkezde erkek imgesi bulunmaktadir. Bu imge toplumsal
yapinin ataerkil sekilde kurgulandigini gésteren énemli bir delildir. Baba-ogul
iligkisi ise erkek egemen toplum duzenine gore iglemektedir. Ogul babanin en
onemli yardimcisi ve gelecekte onun yerini alacak, soyunu devam ettirecek
ayni zamanda vatan muldafaasinda etkin sekilde rol oynayacak bir

karakterdir.

Bir din devleti olan Osmanl’'nin cemaat anlayisinin tezahdurleri afiste
kadinin basoértlisu ve salvari, erkegin mintani ve kiguk ¢cocugun kiyafeti ile
kendini gdstermektedir. Anne, baba ve oguldan olusan ailenin geleneksel
muhafazakar bir aile oldugu da soylenebilir. Giyimleri geleneklerin ve
gundelik yasamin izlerini tagimaktadir. Modern Turkiye'nin vatandaglarina
cizdigi kiyafet goruntust ise Batii medeniyetleri 6rnek alan bambagka

kiyafetlerdir. Kiyafetler metaforik birer temsil olarak geleneksele gonderme
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yapmaktadir. Boylece geleneksel modern ikilemi afigte iglerlik gosteren

temalardan birisi olmustur.

Afiste dnemli bir yer tutan, birbirleri ile dovlisen iki erkegin yer aldigi
alttaki betimlemeyse; eril toplumsallagsma surecinde erkekligin nasil olmasi
gerektigine dair veriler sunar. Dovusmek ataerkil toplumlarda erkekligin bir
gOstergesidir ve fiziksel glgle bagdastiriimaktadir. Erkekler toplum igindeki
iktidarlarini kurmak ve bunu devam ettirebilmek icin zorlayici, otoriter ve
saldirgan bir tutum icinde davranmaktadirlar. Bilinen en klige eril iktidar
mucadelesi, iki erkek arasindaki kas gucune dayali dovus sahnesidir. Dinsel
bir mit olan Ademin ogullari olan Habil ile Kabil'in hikayesi bu tir bir iktidar
mucadelesini anlatir. Kabil kiskangligi nedeni ile kardesini oldurmus ve
tarinteki ilk katil olmustur. Afiste benzer bir gekilde iki erkegin dovusu

islenmis, kahramanin Gstunltagu tasdik edilmigtir.

Afis tasariminda gorsel unsurlar dengeli sekilde, alt alta yerlestirilmigtir.
Aile betimlemesinin renkli, dovus betimlemesininse siyah beyaz olmasi
dikkati cekmektedir. Siyah beyaz goruntuler 6zellikle renkli filmlerin gosterime
baglamasiyla birlikte, ge¢cmise ait olani belirtmek igin kullaniimistir. Renk
kullaniminda sari, mavi ve kirmizinin anlam o&zelliklerinden yararlaniimistir.
Sarinin diger renkleri dengeleyiciligi, mavinin gu¢ (iktidar) ifadesi ile
kirmizinin tehlike ve dikkat gekiciligi uyum icindedir. Bigcimsel gorenekler,

tematik gorenekleri destekleyecek sekilde islerlik gostermistir.
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DOLANDIRICILAR $AHI (1960)

Tematik Gorenekler:

Zenginlik, Ust sinif yasam bicimi, kadinlarin geleneksel toplumsal
rollerde ve edilgen konumda sunumu, gugli erkek kahraman ve ataerkil
sistem, siddet ve suca iligkin kligeler, erkekler arasi guce dayall rekabet ve

mucadele.

Bigimsel Gérenekler:

illistrasyon teknigiyle yapilan afiste iki ana karakter 6n plana
cikarilmistir. Aimli Gst siniftan bir kadinla, yakisikli ve karizmatik erkegin
betimlemeleri afisteki ana unsurlari olusturmustur. Afiste dikkat ¢ceken en

onemli nesne ise tabancadir.

Afiste nesnelerin yerlestiriimesinde belirli bir dizen gdzetilmigtir.
Renklerde sari, kirmizi ve beyazin yogun olarak kullanimi s6z konusudur.
Tipografik duzenlemede tirnaksiz fakat hareketli bir font kullaniimigtir. Filmin
adi sari zemin Uzerine kirmizi harflerle yazilmigtir. Oyuncularin adi ise filmin
adina paralel bir konumda beyaz renkle yaziimigtir. Yapimci sirketin,
yonetmenin ve senaristin adi sag Ust kosede kuguk puntolarla yaziimistir.
Afigin alt orta hizasinda yardimci oyuncularin isimleri yazilmigtir. Sol alt
kosede ise yapimci sirketin logosu yer almistir.

Analiz:

Filmde bir kasabaya mufettis olarak gelen bir dolandiriciyla, asik oldugu
bir doktor hanimin odykusu anlatilmaktadir. Afiste tematik olarak zenginlik
temsilleri kullanilmistir. 60l yillar Turk ekonomisinin liberalizme kucak agtigi
dénem olmustur. Yeni ekonomik model, her tirli iktisadi faaliyetlerin
bireylerin serbest girisimine ve bireyler arasindaki serbest sOzlesmelere
birakildigi, tuketim, Uretim, bolisum ve mubadeleyi ayarlama ve dizenleme

isinin serbest piyasalara ve bu piyasalardaki fiyat mekanizmasina terk edildigi
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bir yapi Uzerine kurulmak istenmistir. Dolayisiyla ulkede ilk kez bu yillarda

zenginler tiremis ve insanlar zenginlik hayalleri Gretmeye baglamistir.

1950 vyilinda iktidara gelen Demokrat Parti hukimetiyle glglenen
muhafazakar liberal sistemin kadinlara bakis acisi; kadinlari geleneksel
toplumsal rollerine dondurmek seklinde olmustur. Cumbhuriyetle birlikte
kamusal rollere (6gretmenlik, terzilik gibi kisitli alanlarda da olsa) soyunan

kadin 60’larda tekrar 6zel alana yonlendirilmistir.

Afiste gorllecegi Uzere kadin is hayatina (kamusal alana) ait olmayan
son derece feminen bir kiyafetle resmedilmistir. Uretim siirecine
eklemlenemedigi icin sosyo-ekonomik agidan gegerliligi bulunmayan kadin
bir tuketim araci haline gelmis ve ailenin statusinu gosteren bir simgeye
donugmustur. Kadin ve moda arasinda bir baglanti kurulmaya calisildigi
disundimustir. Kadin ve tuketim iligkisi aracihgr ile “kadin modayla
O0zdeslesmis ve modanin 6zellikleri onun Kigiligine yuklenmistir. Moda gibi,
kadinin da gegici, degisken yaniltici ve savurgan olduguna inanilimigtir”
(Tseelon, 2002:39).

So6zsuz iletisimin 6nemli bir pargasi olan giyim; karakterlerin is hayatina,
toplumsal statisune ve cinsiyetlerine gdbnderme yapmaktadir. Lurie, kiyafetin
kendi 6zgun dilbilgisi, s6zdizimi ve s6z dagarcigi olan bir gorsel bir dil
oldugunu ileri sirmagstir (aktaran Davis: 1997:15). Newman da Lurie’nin
goruslerini desteklemektedir: “Giyisiler bir kodlama sistemi olarak tahayyl
edilebilir ve insanlar giysilerin dili araciligi ile iletisim kurabilirler” (Newman,
2000:6). Benim ve Green ise, butun gorsel semiotik sistemlerin (nesnelerin
ya da temsillerin) bir dil olusturmaya aracilik ettiklerini belirtmistir. iletisimin
sadece sozcuklerle kurulmadigini, kiyafetin de iletisim kodlamalarindan birisi
olarak; anlam vyarattiklarini, paylastiklarini ya da meydan okuduklarini
soylemislerdir (2001: 245). Dolayisiyla afisteki karakterler kiyafetleri araciligi

ile kimliklerini digsa vurmuslardir.
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Afigte kadinin gece kiyafeti Ust tabakaya ya da aristokrat bir sinifa ait
olduguna dair iletiler sunmaktadir. Aristokrasi egemen sinifin, egemenlik
altindakilerin  toplumsal kurallara bagdliliklarini  garantiye alinmasini
saglamistir. Boylece baski ve sOmurl sisteminin Gzeri 6rtilmektedir.
Zenginlik temsili ile yapilan metonimik baglanti, paranin temiz sekilde
(sémurua sistemi, dolandiricilik vb. olmadan) kazanilmadigini; filmin adina da

gonderme yaparak agik bir sekilde izleyiciye sunmaktadir.

Kadinin kiyafetinde dikkati ¢eken bir diger unsur ise omuzlarin ve
gogsun “o yillarin erojen bolgesi® olarak sunulmasidir. Moda kuramcilari
yillara goére erojen bdlgelerin degistigini savunmuslardir. Davis, degisen
erojen bolgeler kuraminin ilk kez Flugel'in “The Psychology of Clothes’ adl
kitabinda kullanildigini belirtir. Buna gore ortagagdan bugune kadin giyiminde
donem donem vucudun belirli kisimlari erotik bodlge olarak sunulmustur
(Davis, 1997). Omuzlar erotik bdlge olarak, vicudun en kolay agilabilecek

alani olmustur.

60’h yillarda kadin oyuncular, goévdenin dogrudan cinsellikle ilgili
bdlimlerini agmaktansa, omuzlarini agarak, bu bdlgeyi erotiklestirmislerdir.
Kadin kahramanin omuz dekolteli kiyafeti bir yaniyla erotik duygulara
seslenirken diger yandan beyaz rengi ve ‘cinsellikle dogrudan iligkisi
kurulmayan guvenli erotizmi’ ile iffet kavramina atif yapmaktadir. Yani kadin
hem cinselligin hem de iffetin ayni anda var olabildigi bir konumda
resmedilmistir. Ustelik Atif Yilmaz film afislerinde genellikle gérildigi tizere

erkek imgesinin arkasinda konumlandiriimistir.

Erkek karakterin temsili ise yluzindeki sert ifade, kisa kesilmis saclari ve
gucli govdesi ile erkek imgesi yaratsa da tam degildir. Govdesinin sadece
gogus kismi resmedilmigtir. Freud’a gobre agaclar, semsiyeler, bacaklar,
kalemler, ugaklar ve diger sivri ve uzun nesneler bi¢cim ve islev agisindan

erkeklik organi olarak simgesellestirilmiglerdir. Fallik bir uzuv olan bacaklarin
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ve kollarin yitiriimesi ¢ok onemlidir. Bu ayni zamanda erkin, glcun de

yitiriilmesi demektir. Yani erkek kahraman ‘eksik’ erkektir.

Afiste, eksik erkege dogrultulan bir tehdit unsuru vardir. Bu tehdit,
parcanin butiinu temsil ettigi bir simgesellikle, tabancayi kavrayan el figuruyle
temsil edilmigtir. Tabanca fallik (fallus) bir nesnedir. Fallus 6zellikle Freud'un
formule ettigi, ardindan da Lacan’in gelistirdigi kavramdir. Buna gore fallus;
hem imge, hem simge, hem kavram hem de terim olarak “glcli” temsil
etmektedir. Kadin tum yasami boyunca fallus'un eksikligini ¢ceker, sanildigi
uzere erkekler de fallus'a sahip degillerdir. Zira fallus rasyonel anlamiyla
penis'ten ote bir seydir. Bu baglamda erkeklerin penis benzerligi kurabildikleri

seyler birer gli¢c semboll olarak kabul edilmektedir.

Dolayisiyla erkek kahramanin hem eksik gizilmesi hem de tabanca gibi
guclu fallik bir nesnenin tehdidinde olmasi onun erkeklik konumu ile ilgili
olarak soru isaretleri dogurur. Ayrica buna ek olarak erkegin yuzi dogal
olmayan bir sekilde maviden kirmiziya gegisle cizilmistir. Ve bununla da
kalinmamig, yuzunun uzerine ‘kir, ‘adi’ ve ‘yipranmislik’ ve ‘gece’
kavramlarinin temsili olarak yorumlanabilecek ¢izgiler konulmustur. Butin bu
Ogeler, erkek kahramanin erkeklik imgesine zarar vermektedir. Buna karsin,
diger afislerde oldukga sik rastlanan erkeklik temsilini ylceltmeye yarayan
dovus sahnesi bu afise de iligtirilmistir. Fakat diger gorsel unsurlara oranla
daha kuguk boyuttadir ve doévisen erkeklerin ylzleri gérilmemektedir. Bu
sahne ile erkegin eksikligi tamir edilmek istenmigtir. Afiste kadin, erkek
kahraman ve tabancay tasiyan erkek eli arasinda bir t¢gen olusturulmustur.
Tepesinde kadinin yer aldigi bu tggen tehlikeli bir iligki agini gostermektedir.
Bdylece kadin ve erkegin geleneksel toplumsal roller iginde temsili bu afiste

yeniden inga edilmigtir.
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TATLI BELA (1961)

Tematik Gorenekler:
Erkek merkezli romantik iligski, kadinin haz nesnesi olarak sunumu,

zenginlik, cinsellik

Bigcimsel Gérenekler:
illistrasyon teknigi ile yapilan afis, o dénemin pembe romanlarinin
kapaklarinda kullanilan resimleme bigimini andirmaktadir. Kompozisyonda

denge unsurunun 6n plana ¢ikarildigi gorulmektedir.

Afisin sag yarisinda gégsu ve omuzlar agikta birakan kiyafetiyle, geng
ve guzel bir kadin tasviri yer almaktadir. Kadinin basinin tzerinde bir gece
kulibunden iki farkh sahne resimlenmistir. Sol Ust bolumde ise bu kadinin
geng, guclu ve ciplak bir erkekle 6puslrken betimlenen bir bagka tasviri yer
almigtir. Renk se¢iminde beyaz, pembe ve mavi arasindaki gegisler tercih

edilmigtir.

Tipografi ve renk devamllik saglayan unsurlar olarak kullaniimigtir.
Tipografi kullaniminin gérsel batunlikle uyum iginde olmasina dikkat
edilmigtir. Yonetmenin adi afisin sag ust bolumune yazilmigtir. Oyuncularin
adi ise sol alt kdsede filmin adinin altina yazilmigtir. Tum tipografik 6gelerde
tirnaksiz duz bir font kullaniimistir. Filmin kinyesi en altta iki sira halinde
klguk puntolarla yazilmigtir. Yapimci firmanin logosu ise sag alt kdsede

kullaniimistir.

Analiz:

Film, guzel bir kadina tutkun mahalle esnafiyla, bir takim santajci
kisilerin dykisuni islemistir. illiistrasyon teknigi kullanilarak yapilan afis, o
donemin pembe romanlarinin kapaklarini andirmaktadir. Afise bakigimiz
erkek mi yoksa kadin mi oldugumuza gore degismektedir. Burada erkek

bakis acgisi sahip olan ve eyleyen olarak nitelendiriimistir. Kadin bakis agisi
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ise kendine sahip olacak bir erkekle cinsel edime hazir sekilde betimlenmisgtir.
Hem afisteki kadinin hem de izleyici olan kadinin bakisi, erkek bakisindan
farkhdir. Kadin kendisini, erkegin ona yonelik arzusunun sahibi olma istegi

icinde gérmektedir. Burada ‘6teki’nin bakigi kadin icin dnem kazanmistir.

Toplumsal yasam iginde kadinin, ‘Oteki’nin yani erkegin bakigini
icsellestirdigi  gortlmektedir. Ayni sekilde erkekler de kadin bakigini
icsellestirmistir. Kadinin erkegin bakis agisindan kendini gérmesi ve surekli
gorunur hale getiriimesi onu nesnelestirmigtir. Bu nesnelegtirme kadini,
erkegin haz nesnesi haline donusturme surecidir. “Gorinmez olan, yok
sayildigi ve kendisine dnem verilmedigi i¢in gli¢gsitz bir konumda bulunsa da,
bakisin kaynagi oldugu (yani kendisi bakisa maruz kalmaksizin bagkalarina
bakan ve onlar gozetleyen kisi oldugu) igin gugli konumdadir ayni sekilde
gorunur olan da, nesnelestirildigi icin gigsuz; dnemli ve baskin oldugu igin de
gugludur” (Tseelon, 2002: 106).

Kadin karakter, vicudu ve dig gorunumu ile seyirlik bir nesnedir. Ancak
ilk kez giplaklik kullanarak, erkegin konumu da nesnelestirilmistir. Erkek,
kadin bakis agisindan bakildiginda vicudunu sergilemekte ve onun bakis
agisindan kendini seyirlik nesne haline getirmistir. Kadin dis goérintsu ve
vucut Ozellikleri ile, erkek bakisinin 6znesi haline gelmistir. Bakilan oldugu
icin de ayni zamanda nesnedir. Fakat buradaki ‘gu¢’ dengesi erkek lehine
gelismigtir. Erkegin kadini tutug pozisyonu ve kadinin kendini erkege sunusu,
erkeklik imgesini guglendirir niteliktedir. Kadin etkin degil edilgen

pozisyondadir.

Blue, afisteki sekilde opusmeyi fallik bodaz, zorlayan kol olarak
nitelendirmistir. Oplsmenin ortasinda kadinin beli erkegin bedenine sertce
yapistirilir. Seyirci dudaklarin degil, kolun siddetinden gugliu bir birlesme
duygusu hisseder. Erkek 6pen kadinsa opulendir (Blue, 1996:177). Erkegin

guglu ‘zorlayan’ kollari ve kadinin boynunu uzatisindaki erotik davet, ‘fallik
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bogaz’, Blue’nun tam da anlatmak istedigi tarzda bir 6plismedir. Opiilen

kadinin konumu ikincildir.

Kadinin kiyafeti aracihigiyla yarattigi izlenim, teshir edici oldugu
yonundedir. Gogus bolgesindeki dekolte, kadini vicudunun tamamini
gostermesinden c¢ok daha cgekici hale getirmigtir. GorGnmeyenin ardindaki
gizem erkekler icin her zaman daha bastan gikarici bir olgu olmustur. Bu yari
ciplakhk durumu yani vicudun bir kisminin gdsteriimesi kadinin iffetli
algilanmasina neden olmaktadir. Boylece kadin vicudu hem iffet hem de
cinselligin bir simgesi haline gelmigtir. Ayni zamanda bu kiyafet kodlamasi,
kadinin 6zel alana dahil oldugu mesajini iletmektedir. Kadin bu imajiyla
erkek prestijinin bir sembollu haline gelmistir. Bu acgidan, afisin tematik ve
bicimsel gorenekler araciligi ile toplumda var olan egemen kodlari kullandigi

gozlenmisgtir.
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YARIN BiZiMDIR (1963)

Tematik Gorenekler:
Eril kahramanlik serlGveni, gu¢lli erkek kahraman, erkekler arasi dostluk,
siddet.

Bigcimsel Gérenekler:

Afis illistrasyon teknigi ile yapilmigtir. Tarihi bir mekanin 6nlnde
konumlandirilan iki erkek kahraman, vicutlarinin sadece bir kismi goérunen iki
erkege kargi dovuse hazir bicimde tasvir edilmistir. Afiste basrol oyunculari

on plana cikariimistir.

Kompozisyonda yazi bigim iligkisi vurgulanmigtir. Filmin adindaki
tipografik duzenleme, tarihsel yapinin tzerine oturtulmustur. Oyuncularin ismi
sag ust kdsede farkl fontlarla yazilmistir. Yonetmenin adi sag alt késede,
erkek kahramanin bacaklar arasina yazilmistir. Yapimci sirketin logosu sol

alt koseye cizilmigtir.

Sari ve pembe tonlarinin hakim oldugu afiste, filmin adi kirmizi ile
yazilmistir. Erkek kahramanlarin kiyafetlerinde ise mavi ve tonlarinin hakim

oldugu gorulmektedir.

Analiz:

Afis iki erkek arasindaki dostlugu islemektedir. Erkek egemenligini
yeniden Uretmenin bir yolu olan idealize edilmis guglu, saldirgan erkek
temsilinin afiste kullanildigi gérilmektedir. iki erkegin betimlenis sekli 60’larin
erkeklik idealizmini yansitmaktadir. Kaba, sert, cezalandirici erkek figurd,

babaerkil toplumsallasmanin nasil olacagini géstermektedir.

Afiste kadin figurinun kullanilmamis olmasi erkegi bagimli kilacak
unsurlardan arinildigini géstermektedir. Kadinsizlik 6zgurlagu simgelemis ve

afiste metaforik bir baglam yaratimistir. Var olan toplumsal normlar
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acisindan kadinlara bagimlilik, incinebilirligi ortaya gikaracagi igin erkeklik
imgesini tehdit etmekte ya da yumusatmaktadir. Bu nedenle afiste yer alan

siddet temsili, bu olasiligin reddi olarak da yorumlanmaya uygundur.

Ayrica erkekligin onaylanmasi ihtiyaci, ancak digerleri (Oteki erkekler,
aile ve toplumsal cevre) tarafindan saglanabilecek daha temel bir saygi
gereksinimine isaret eder. Afiste iki kahraman bu saygilyl kazanmak igin
saldirganh@i kullanmigtir. Bu dévusun kazaniimasinin ya da kaybedilmesinin
ardindan iki erkek ya ¢evrenin onayini alir ve ‘gug’lenir ya da onaylanmaz ve

kaybeder.

Afiste kaba guce dayali olarak ‘fallusu’ elinde tutmak isteyen erkeklik
imgesi, iktidar ve otorite kurma gabalariyla yakindan ilgilidir ve toplumsal ve
kalturel yapiy! temsil etmektedir. Kasli, sert erkek imgeleri Bati kulturinde ve
Tarkiye’de baskici erkek egemenliginin yerini saglamlastiran énemli
temsillerdir. Bir tehdit kargisinda kahramanlasan erkeklik vurgusu, erkeklerin
iktidar ve Ustunlugune iliskin egemen erkek idealine ne kadar bagl
olduklarini da gostermektedir.

Chodorow erkeklerdeki bu siddet egilimlerinin psikolojik kokenlerini
soyle aciklamigtir:  “Erkek gocuklar anneleriyle kugukken kurduklar
Ozdeslesme yerine kadinhga karsi korku ve tiksinti duygulari geligtirerek
kendi hayali erkeklik ideallestirmelerini yansitirlar. Erkek ¢ocuk kendi i¢inde
buldugu kadinsi 6zellikleri bastirir ve toplumsal hayatta kadinsi buldugu her
seyi reddeder ve asagilar. Bu, erkeklerin yaygin bicimde siddet
uygulamalarini ve erkeklerin kadinlarla esit ve 6zenli bir iligki kurmaktaki
blylk yeteneksizliklerini agiklamaktadir” (Chodorow’'dan aktaran Segal,
1992:113).

Chodorow’un agciklamalari erkekligin, kadinlara kargi bir savunma
tepkisi oldugunu belirtmektedir. Ve afiste yer alan ‘kadinsiz’ erkekler, kendi

erkeklik imgelerini guglendirirken bir yandan da kendi aralarindaki dostluk
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bagalarini pekistirirler. Dis dinyadaki tehlikelere kargi birbirlerini destekler ve
birlikte hareket ederler. iki erkegin bir arada davranmasi adeta erkek

egemenliginin pekistirilmis halidir.

Dovusen bu iki erkegin kiyafetleri, farklh kamusal dunyalara ait
olduklarini gostermektedir. Lacivert ceketi ve kirmizi kravati ile soldaki
erkegin kamusal alana ait daha resmi bir iste c¢alistigi dusunulmagtir.
Sagdaki erkegin kiyafeti ise daha az resmi ve ekonomik agidan biraz daha
dusuk oldugu izlenimi yaratmaktadir. Dovustukleri diger erkeklerin sadece
kafalari ve yumruklari gorilmekte, bedenleri tam olarak izleyiciye
goOsteriimemektedir. Bu betimleme iki kahramanin erkekliklerinin daha ¢ok 6n

plana ¢gikmasini saglamistir.
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KALBE VURAN DUSMAN (1964)

Tematik Gorenekler:
Kadinlarin geleneksel ataerkil sistem ve erkek dostlugu igin bir tehdit

olarak sunulmasi, kadin korkusu.

Bigcimsel Gérenekler:

Kalbe Vuran Digman filminin afigi fotografik olarak duzenlenmistir.
Afigin gorsellestiriimesinde Ust boliumunde iki erkedin bir arada oldugu bir
fotograf kullaniimistir. Bu fotograf sari renk ile filtrelenmistir. Sol alt kdogede
ise elinde samdan tutan siyah beyaz bir kadin fotografi vardir. Ayrica filmin
adina ve kadin kahramana vurgu yapan magenta renkli bir ok iki erkek

oyuncunun gorseli arasindan gegirilmigstir.

Afisin kompozisyonunda, yatay dizenlemenin olusturdugu simetri dikey
yerlestirilen gorsel 6gelerle bozulmustur. Bdylece afis statik degil; hareketli,

bir kompozisyonda sunulmusgtur.

Oyuncularin isimleri en uUstte yer alan beyaz bandin igine yaziimigtir.
Kadin oyuncunun adinin altindan magenta renkli ok gecirilmigtir. Filmin adi
sag alt kosede buyuk harf ve blyuk puntolarla lacivert renkte yazilmistir.
Hemen altinda yardimci oyuncularin ve yonetmenin adi yer almistir. Yapimci

sirketin logosu ise sol alt kdsede verilmigtir.

Analiz:

Ana hikaye iki erkek ve aralarina giren bir kadin Uzerine kurgulanmistir.
Afiste erkek dostlugunu karakterize eden; erkekler arasi badlilik temasi
islenmistir. Kadinin buradaki konumu ikincildir. “Erkek erkede dostluk
filmlerinde kadinlar her zaman erkekler arasindaki aligverisin gostergeleri
olarak belirmigtir. Kadinlar eril, toplumsal iktidarin temeli olan homofilik

baglihgi saglamlastirma araglardir. Diger erkegin ayni kadina duydugu arzu,
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kadinin iki erkek arasinda baglantisal bir islev gormesini saglar’ (Ryan ve
Kellner, 1997: 237).

Afiste bu iki erkek arasindaki iligski ve kadinin onlarin iligkisini ayirma
yolundaki iglevi agikca gorulmektedir. Ayni karede yer alan iki erkegin
fotografinin tam ortasindan, ‘Kalbe Vuran Dusman’ sozlerini gosteren bir ok
gecer ki bu okun baslangi¢c noktasi kadin oyuncunun adidir ve iki erkek
arasindaki kopus sureci gorsel olarak seyirciye iletilir. Burada ok her ne kadar
yaziyr gosterse de aslinda metonimik bir yer degistirme s6z konusudur.
‘Kalbe Vuran Dugman’, iki erkegi ayirarak aralarina giren kadindir. Gunahin
ve kotuligun bir simgesi olarak goérilen kadin, islevini yerine getirmistir. Tipki
dinsel hikayelerde ve mitolojide yer alan Havva ve Pandora dykulerinde
oldugu gibi. Havva yasak elmadan yemesi i¢cin Adem’i yoldan g¢ikarmis ve
cennetten kovulmalarina neden olmusg, Pandora ise agmamasi gereken bir
kutuyu acgarak dinyada koétulUklerin yayilmasina neden olmustur. Her iki
hikaye de gunumuizde kadina bakis agisinin temelini olusturur ve kadini
‘kotd’ olarak simgeler. Afigin gorsel sunumu da bu anlatima katki saglamistir.
Kadin iki erkedi birbirine dusuren, bastan c¢ikarici, ‘guvenilmez’ bir varlk

olarak gorsellestirilmigtir.

Gorsellestirmede kadinin fotografi siyah beyazdir. Elinde tuttugu
samdan ve beyaz geceligi tipki bir hayaleti ya da tastan yapilmis bir mermeri
animsatmaktadir. Kadinin temsil ettigi en oncelikli seylerden birisi cinselliktir.
Kadin mermer gibi soguk ya da hayalet gibi bu dinyaya ait olamayan bir
varligi simgelediginde metaforik baglamda kadin cinselliginden duyulan korku

su yUzune ¢ikmaktadir.

Kadin ne kadar ‘kétl’ temsil edilirse edilsin yine de erkekler arasinda
onun igin yasanan bir rekabet s6z konusudur. Erkekler kendi iktidarinin ve
toplumsal statisunun dogrulanmasi igin diger erkeklerin kendisinde var olani
arzulamasini ister. Burada ‘kadin imgesi’ arzu nesnesidir. BOylece arzunun

Oteki erke@in arzusu Uzerinden onaylanmasiyla erkek kahraman kendi
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kimligini saglamlastirir. iki erkek arasinda kalan kadin, erkeklerin cinsel
kimliklerini guvence altina alir. Bu da iki erkegin escinsellik korkusu
duymadan birbirlerine baglanabilmelerini saglamistir. Dahasi erkekler
arasindaki bu iligki, arzu nesnesi olan kadinin 6zne konumuna geg¢mesini
yani erkegin 6znesi olarak kadina kargi baglilik gelistirmelerini de engellemis
olur. Béylece erkeklik imgesi daha da gui¢ kazanir. Ustelik kadin kendisine
duyulan arzuyu paylasmayacagi igin, erkekler arasi bu anlagmanin disinda

ve nesne konumunda kalmaya devam eder.

iki erkegin gérsellestiriimesinde sari filtre kullanilmistir. Sari renk,
oldukca canli ve enerjik olmasina kargin bir yaniyla da hastalikli bir anlam
tasir. “Sarinin koyu tonlari, dislanmislarin, ihanetin ve yalanin rengi olarak
kabul edilir. Sari renk hainlerin, kalpazanlarin, aldatilan kocalarin ve
uygunsuzlugun rengi olarak yorumlanmaktadir” (S6zen, 2003:100). Rengin
anlami ihaneti ve kuskuyu; iki erkegin arasindaki rekabeti oldukga yetkin
sekilde vurgulamaktadir. Sonugta iki erkekten hangisi, kadina sahip olursa
oteki erkege ihanet etmis olacaktir. Tipografik duzenlemede magenta renkili
ok erkeklerin arasina giren kadini imlemistir. Kadin oyuncunun adindan ¢ikan
bu ok izleyicinin bakisini ‘Kalbe Vuran Disman’ sdzlerine ¢cekmis ve kadina

yuklenen ‘tehlike’ ve ‘kotl’ kavramlari tipografik olarak da vurgulanmistir.
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MURAD’IN TURKUSU (1965)

Tematik Gorenekler:
Kadin cinselligi, kadinin edilgen (nesne), erkegin etken (6zne) olarak
konumlandirilmasi, romantizm, gugli erkek kahraman, geleneksel degerler,

kadinin korunmaya muhtag bir varlik olarak sunumu.

Bigcimsel Gérenekler:

Murad’in Tiirktisd film afisi, fotograf ve illistrasyon tekniklerinin
olanaklarindan yararlanilarak tasarlanmigtir. Afis iki farkli olay 6rgusunu bir
araya getirmistir. Ustteki alanda bir kadini épen bir erkek fotografi yer
almistir. Alttaki alanda ise sol tarafta halay ¢eken halk, sag tarafta kadini
kollari arasinda tutan ve silah tagiyan erkegin goruntisu betimlenmigtir. Afigin
fotograftan olugsan boliminde erkek ve kadin oyuncunun baslari, fotografin
batlna icinden ¢ikarilarak mavi bir fonun Gzerine yerlestirilmistir. Siyah beyaz

olan fotograf yesil renkle filtrelenmistir.

Filmin adi en Ustte beyaz bir bant icerisinde yazilmigtir. Buyuk puntolu
basrol oyuncularinin adlarinin altinda kiguk puntolarla yardimci oyuncularin
adlari yazilmistir. Filmin adi en Ustte beyaz bir bant igerisinde kirmizi renkle
yazilmistir. Oyuncularin isimleri ise mavi fonun Uzerinde beyaz ile yazilmistir.
Yapimci girketin logosu oyuncularla ayni hizada sol alt bosluga
yerlestirilmistir. Yonetmen ve eser sahibinin adi ise, basrol oyuncularinin sag

¢aprazinda, illistrasyonun Gzerine yer almistir.

Analiz:

Afiste fotografin gercekgciligi ile illistrasyonun izleyiciye ilettigi
‘yaratiimig’ dlinya tahayyulu bu afiste bir arada yer almistir. Uygarlik sureci
icindeki donum noktalarindan birisi fotografik goruntinin icadidir.
insanoglunun tarihteki i 6nemli déniim noktasindan birincisi seslerin anlamli
hale getirilip kodlanarak ‘dil'in olusturulmasi, ikincisi yazinin bulunmasi,

dclncusu de teknik goéruntulerin (fotograf makinesi, sinema, tv) icadidir.
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Birbiri ile yakindan iligkili bu G¢ alan insanoglunun en 6nemli bilgiyi aktarma
araclaridir. Bu nedenle afiglerde fotografin kullanimi imgelem dinyamiza

yeni bir boyut katmig, gorselligin 6nemini kat ve kat artirmigtir.

Alt alta iki imgenin yer aldigi1 afigte, Ustteki imge Open erkek-Opulen
kadin fotografindan olusmaktadir. Edilgen konumdaki kadin kendisini erkege
sunmaktadir. Kadinlara erkeklerin toplumsal normlarini dayatan bu tir
kiltarel temsillerde; erkekler faal eyleyenler olarak idealize edilirken, kadinlar

pasif elde edilme nesneleri olarak sunulmustur.

Opiisme énemli bir simgedir. “Oplisme, dplisme olarak, kendi icinde bir
sey olarak gercekten de olaganustudur. Bedeni uUrpertip cinsel organlari
alevlendirir. Sehvetle birlikte ask dedigimiz her ne ise onu yaratir” (Blue,
1996:214). Dolayisiyla hem i¢cgudusel hem de 0ogrenilen davraniglar
harekete gegirir 6pusme. Elbette 6plismede de bir iktidar vardir. Kadinin
kendisini erkedin arzusunun nesnesi olarak sundugu opusmelerde esitlik
yoktur. Kadin afigste gorulecegi Uzere dudaklarini davetkar bigimde aralar.
Acik dudaklarin gifte anlami vardir: ayni anda opulesi ve cinsel birlesmeye

hazir kadin imgesi yaratir.

Ayrica kadinin 6pusme edimi sirasinda gozlerini kapatmasi kendini
tumuyle erkeg@in kontroline verdigini gosterir ya da kendi zihninde yarattigi
bir baskasini dugsledigini. Belki de kadin adamla épusmuyor, o insanla ilgili
dusuncelerine karsilik veriyordur. Bu yuzden de gozlerini kapatmigstir. Oysaki
erkegin gozleri aciktir ve kadina bakar. Cunkl kadin bakilabilir bir haz

nesnedir.

Kadinlar ataerkil toplumlarda genellikle opulendir. Kadinlarin &pen,
erkeklerin opulen oldugunda iki olasilik vardir. Erkek ya vamp kadinin eline
duserek yoldan ¢ikmistir ya da bu komedidir. Cunku kadin 6pen konumuna
gectiginde erkekle olan esitligini ve dolayisiyla 6zne konumunu ortaya ¢ikarir.

Bu ise egemen dlzenin tersine islemesidir. Dolayisiyla kadinin épme edimi
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‘nesne’ligini bozmayacak sekilde ya ciddiye alinmayan komik bir durumda ya
da Turk sinemasinda yuva yikan, erkegi felakete surukleyen ‘kotu kadin’

rollerinde vicut bulur.

Alt illustrasyonda yer alan betimlemeyse ustteki fotografi icerik
bakimindan guglendirir. Kadin kendini savunmaktan aciz, kurtariimaya
muhtac¢ bir varlik olarak nitelendirilmigtir. Kadin siginmak istercesine basini
erkegin boynuyla goégus arasina yaslamis, erkek gucli ‘zorlayan’ kolu ile
kadini kendine dogru c¢ekmistir. Burada yogun bir sahiplenme duygusu
bulunmaktadir. Bir diger eli ile fallik tabanca nesnesini tutmakta, boylece

iktidarini ve erkeklik imgesini saglamlastirmaktadir.

illistrasyonun sol tarafinda halay geken erkekler gizimi filmin kirsal bir
hikayeyi anlattigina dair iletiler gondermektedir. Halay belli bir yoreye ait
motifler iceren danstir. Halay sirasinda, bir dizine insan ortaya ¢ikip
birbirlerine temas ederek ya da bir olayl anlatmaya ¢alisarak mizigin ritmiyle
beraber dans ederler. Bu dans sirasinda geleneksel olarak sembolik
anlamlar iceren, yoresel giysiler giyilir. Dolayisiyla halayla ifade edilmek

istenen film 6érgustnun yerel bir yerde (kdyde ya da kasabada) gectigidir.

Gorsel tasarimda kullanilan renkler baski yaratmistir. Erkek ve kadin
oyuncunun baglar fotografin butinu iginden g¢ikarilarak mavi bir fonun
Uzerine yerlestirilmistir. Siyah beyaz olan fotograf yesil renkle filtrelenmigtir.
Mavi ve yesil renk spektrumunun soguk renkler bolimudnde yer alir ve
birbirlerinin tamamlayicisi degildir. Bu nedenle afise soguk bir hava hakim

olmustur.
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TOPRAGIN KANI (1966)

Tematik Gorenekler:

Gelisme ve modernlesme ideali, romantizm, geleneksel degerler,
kadinin korunmaya muhtag bir varlik olarak sunumu, guclu erkek kahraman,
siddet .

Bigcimsel Gérenekler:

Afigi illustrasyon teknigi kullanilarak tasarlanmistir. Filmin konusuna
gonderme yapan farkh olaylar betimlenmistir. Sol tarafta yanmakta olan bir
rafineri, sagda birbirine sarilip yangini izleyen modern bir ¢ift, rafinerinin
altinda carsafli bir kadin ve en alt dizlemde ise bir kadin ve erkegin yatar

pozisyondaki durumlari tasvir edilmistir.

Afisteki renkler petrollin yaniciligini vurgulayacak sekilde kirmizi ve sari
agirhikhdir. Tipografik dizenlemede filmin adi, afisin gorselligine uygun olarak
ic bukey sekilde yazilmig, sari renkle ¢izilmis ve fonla karismamasi igin beyaz
konturla belirginlestiriimigtir. En Ustte yapimci firmanin adi, altinda filmin adi

ve oyuncularin adi yazilmistir.

Analiz:

Afigte 60’li yillarin geleneksel modern ikilemi basgarl bir sekilde
islenmistir. Siyasi, iktisadi ve toplumsal olarak gelenekselden modern
Tarkiye’ye gecis surecinin izlerini bu afis araciligi ile okumak mumkindur.
Tuarkiye Cumhuriyeti'nin kurulmasi birgok yazar tarafindan bir modernlegsme
projesi olarak gorulmustur. “Turk modernlesmesi, butin ilhamini Batr’'dan
almig, elitler tarafindan ydnlendirilen uyum ilkesine (consensus) dayali ve
gerekli toplumsal kurumlarin insasina dayali basarili bir sirectir’(Bozdogan
ve Kasaba, 1998: 2). Dolayisiyla Turkiye Cumbhuriyeti ideolojisinin devletgi-
seckinci bir grup modernlegtirici elit tarafindan olusturuldugu soylenebilir. Bu
ideoloji “halk egemenligi ilkesine dayanan, batil modellerden esinlenen ve

batili bir toplum yaratmaya yoneliktir’ (Kongar, 1993: 119).
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Cumhuriyet ideolojisini tasima ve halka benimsetme misyonunu
ustlenen grup da modernlestirici  elittir. Turk modernlesmesinde
gelenekselden (temel Uretim aracinin toprak oldugu - tarim toplumu)
modernizme (temel Uretim araci sanayi ve sermayedir) gegis slrecinin
gereklerini yerine getirme gorevini bir entelektieller grubu Ustelenmigtir. “Bu
grup, modern ordu gibi sanayi toplumuna 6zgu degerleri benimsemis diger
gruplarla birlikte modernlesme surecini iceriden besleyen ‘ajanlar’i
olusturmaktadir” (Koker, 2000:63). Bu ajanlar Cumhuriyeti ve dedgerlerini
icsellestirtmekle gorevli ‘Cumhuriyet Ajanlarr’dir. Filmlerde “Modern olan
kirsal dinyaya ya devletin resmi gorevlileri ya da makine ve nesneler
araciligi ile girmektedir” (Abisel, 1994:86). Bu durumun Turk sinemasindaki
ve dolayisiyla afislerdeki temsilleri “Aydinlanma Projesi’ni gerceklestirme
goOrevini  Ustlenen 06gretmen, doktor, muhendis gibi devletin resmi

gorevlilerinin dykulerinde iglemistir.

Film afigleri; kaltirel temsillerin bir pargasi olarak giindemdeki konulari
isleyen filmlerin 6n duyurucusudurlar ve bu ajanlarin Turkiye tahayyullerini de
temsil etmiglerdir. Afisteki gostergeler gerici gugclere karsi halki aydinlatmayi
benimseyen erkek kahramanin Cumbhuriyet ideolojisini halka isleyerek
karakterlerin  cevrelerini  degistirme  yolunda iglerlik  gdsterdigini
dusundurmektedir. Geleneksel degerlere karsi ¢gikmak zorlu bir suregtir.
Aydinlarin halka sundugu hizmet (yol, egitim, kopru, fabrika vb.) dusunce
yapisinda ve toplumsal yasantida oénemli dedisiklikler getirecektir. Bu
degisiklikleri kendi iktidar igcin tehdit olarak algilayan kirsal otorite sahipleri
buna karsi ¢ikmaktadir. BOylece gelenekselle modern sirekli bir gatisma

icinde var olur.

Bu catismanin temel unsurlari afiste acgik bir sekilde temsil edilmektedir.
Bicimsel olarak ele alindiginda kiyafetlerde modern geleneksel catigmasi
apacik gorulmektedir. Halki modernlestirme misyonunu Ustlenmis erkek
kahraman (muhtemelen muhendis) yeni tiras olmus hali, biyik birakmamasi,

batili pardésusu, ‘beyaz yakal’ gdomlegi ve suveteri ile tam bir modernlestirici
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elittir. Kendisine sarilmis olan kadinsa cumhuriyet idealizmine uygun olarak
Batili  kiyafetler giymistir. Geleneksel ve gerici olansa en bilindik
metaforlardan birisi olan, oteki kadinin kara carsafinda karsimiza
cikmaktadir. Diger erkek 6zel alanda resmedildigi icin sokak kiyafeti
bilinmemekle birlikte biyikli olarak gizilmesi Cumhuriyet'in yaratmak istedigi

imaja ters dustugu icin gelenekseli temsil ettigi soylenebilir.

Afisteki mekanin petrol zenginligine sahip olmasi da gatismaya zemin
hazirlayan unsurlardan birisidir. Cunku geleneksel toplumlarda dretim iligkileri
tarima dayali feodal duzende islemektedir. Koyun ya da kasabanin toprak
agasi, koyluler Gzerinden rant elde eder. Modernizm ise sanayilesmeye
dolayisiyla sermayeyi elinde tutan burjuva sinifina ihtiya¢ duyar. Bu feodal
duzenin tersine sermayenin bir kisinin elinden ¢ikip, cogalmasi ve dagilmasi

anlamina gelmektedir.

Arka planda yanarken resmedilen petrol, modernizmin iktisadi boyutu
olan sanayilesme kavraminin oOnemli metaforlarindan birisi olarak
kullaniimistir. Ayrica sanayilesmenin uretim ve satis kavramlarini iceren oteki
metaforlarindan birisi olan rafineri (fabrika) imaji da arka planda yer alan
sanayilesme vurgusunu pekistirmistir. Burada dikkat ¢eken unsur petrolin
yanicihgi ile beraber fabrikanin da yaniyor olarak cizilmesidir. Geleneksel,
modern ¢atismasi bu anlamda da yinelenmistir.

Kadin erkek iligkilerinde ise modern erkek kahraman ve kadin
arasindaki iligki daha esit gibi betimlenmistir. Her ikisi de yangina ayni
sekilde birbirlerine sarilarak tepki vermiglerdir. Tepkilerindeki bu esitlik ikisinin
de ayni gelecek kaygilarini tasidiklarini géstermektedir. Geleneksel olanda
ise erkek kadina sahip olan varlik seklinde betimlenmistir. Gorsel
dizenlemede olaylar filmin olay oOrgustune paralel olarak kurgulanmistir.

Filmle ilgili kodlamalar belirgin sekilde izleyiciye sunulmustur.
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Afis 12: Harun Resid’in G6zdesi

HARUN RESID’IN GOZDESI (1967)

Tematik Gorenekler:
Kadinin pasif elde edilme nesnesi ve seyirlik obje olarak sunumu, kadin

cinselligi, oryantalizm.

Bigcimsel Gérenekler:

Fotografik afiste kadin kahramanin bir saray odasi izlenimi yaratan
dekor 6nunde, neredeyse ciplak vicuduyla yatar pozisyondaki goruntusu
gorsellestiriimigtir. Tipografik uygulamada dogu kultiriine gdnderme yaparak
filigranh bir yazi karakteri secilmis, bdylece afisteki oryantalist hava

pekistirilmistir.

Renk segimi afise hakim olan koyu renkleri dengeleyecek sekilde, sari

ile yazilmigtir. Afiste sadece kadin oyuncunun adi yer almis ve filmin adi ile
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ayni renkte, butunselligi dengeleyerek sari ile yazilmigtir. Yapimci sirketin adi
filmin Ustinde, yonetmenin ve yapim ekibinin adi ise kadinin govdesi ile

orantil olarak sag altta yer almigtir.

Analiz:

Filmde Abbasi imparatorluju déneminde yonetimi ele gegirip
dismanlarindan intikam alan suh bir kadinla, hikimdar Harun Resid'in
iliskisi anlatiimaktadir. Fotografik afisin en dnemli ve tek imaji Ajda Pekkan’in

neredeyse ¢iplak vicuduyla, yatar pozisyondaki goruntusudur.

Filme adini  veren Harun Resit, Binbir Gece Masallar’'nin
baskahramanlarindan birisi olan halife hikimdardir. Onun zamaninda
Abbasiler altin gaglarini yagsamislar, bilim ve sanata ¢ok dnem vermiglerdir.
Tarkler agisindan 6nemi ise Harun Resit'in karisi ve veziri Turk olan ilk
Abbasi hikimdari olmasindan kaynaklanmaktadir. Afisteki gorsellik akla ilk
olarak harem kavramini getirmektedir. Filmin Abbasi'ler donemini anlattigi
g0z Onune alinirsa, o donemlerde hukumdarlarin genig haremlere sahip

oldugu bilinmektedir.

Harem Turk Dil Kurumu’nun gincel s6zligu’nde:

e Saray ve konaklarda kadinlara ayrilan boélim, selamlik karsiti;

e Bu bolumde oturan kadinlarin hepsi

e Kari, es olarak agiklanmaktadir. Arapga bir kelime olan harem,
islam Ulkelerinde saray, konak ve evlerde yabanci erkeklerin girilmesine izin
verilmeyen, yalnizca kadinlara ayriimig daire ya da boliume ve orada yasayan
kadinlarin tUmune verilen addir. Ayrica harem kelimesinin girilmesi yasak
yer; kari, zevce, es; bir erkegin ¢evresinde bulunan ve onunla iliskiye giren
kadinlar grubu; yasak mekan; kutsal yer; i¢c avlu (mimari) gibi anlamlari da

vardir.
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Harem, sadece padisahin eglerini topladigi bir mekan degil ayni
zamanda bir kurumdur. Bu kurumun goérevi padisaha saltanat terbiyesine
uygun, bilgili ve akilli esler yetistirebilmektir. Bu amagla ¢ok kiguk yaslardaki
devsirme kizlar hareme alinir, belli bir yasa kadar egitilir. Okuma yazma ve
bir yabanci dil 6gretilir. Hareme girme yasi geldigindeyse hareme sunulur.
Padigsah hareme sunulmus bu kizi bedenirse gbzdesi (hasekisi) yapar. Belli
bir zamana kadar padisahin gézdesi olmayan harem kadini eger isterse
Ozgurlagunu alabilir. Saray iginden veya digindan diledigi herhangi biri ile
evlenebilir. Gozdeler padisaha bir erkek evlat verdikleri anda kadin efendi
unvanina kavusurlar. Bir kadin efendinin dogurdugu erkek gocuk gunun
birinde padisah olursa kadin efendi artik valide sultan olur. Bu nedenle gézde
olmak ¢ok oénemlidir. Clnkd gdézdelik, kadinin ‘gu¢’ kazanmasi demektir.
GoOzde olabilmek ise kadinin cinsel kimligini basari ile kullaniimasini

gerektirir.

Cinsel kimligin simgesel dizene girdigi zaman kurulabilecedini sdyleyen
Freud, bilingaltinda bu durumun olugsumunu; ¢ocugun sadece penisi olup
olmadiginin farkina vardigi zaman cinsel farkliliklardan haberdar oldugunu ve
bdylece kiz ¢ocugun eksiklik hissi (penis 6zlemi) ve erkek ¢ocugun da
kaybetme korkusu (igdis edilme endisesi) duydugu seklinde aciklamistir.
Lacan, Freud'un penis terimini, onun simgesel anlami olan ‘fallus’ anlaminda
kullandigini belirtmis ve Freud’'un bu goruslerini gelistirmistir. Lacan, 6znenin
kimligini sadece cinsellesmis bir kimlik benimseyerek Ustlenebilecedini ve
O0znenin, sadece fallus yardimiyla cinsellestiriimis bir kimlik Ustlenebilecegini,

cunku ‘fallus’un ayricalikli ve imleyen oldugunu ileri sirmustur (Lacan, 1994).

Lacan, fallus’'un simgesel anlamini sdyle agiklamistir: Cocuk alti ile on
sekiz aylikken; simgesel-Oncesi ‘ayna evresi’ sirasinda bir kimlik olusturmaya
baglar. Henluz bedensel bir birlik duygusundan yoksun olan ‘aciz’ bebek,
aynada (veya annenin bakiginda) yansiyan imgesini gorerek, kendi
gOvdesinin bir batlnldk oldugunun farkina varir. Boylelikle gocuk kendisini bu

dis imgesinden tanimaya baslarken, bir batlnlik olarak hayali bir benlik
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duygusu kazanir. Ozne artik pargalanmisliktan gikip hayali bir birlige ulasr.
Bu evrede, kizlar gibi erkek gocuklarinin da fallusu yoktur. Fakat erkek veya
kiz gcocuk, annenin duydugu arzunun nesnesi olmak ister. Annenin duydugu
arzunun nesnesi ile 6zdeslesen cocuk fallustur: Anne ¢ocuk sahibi olarak
fallus edinir. Yine de erkek de olsa kiz da olsa ¢ocugun annenin tek arzu
nesnesi olmasina izin verilmez. Anne-cocuk arasina baba girer. Anne
arzusunu babaya gore dizenler. Bu noktada ¢ocuk hem kendisinin hem
annesinin fallustan yoksun oldugunu anlar. igdis edildiginin farkina varir.
Sadece baba fallusun eksiksiz sahibidir. Boylece ¢ocuk, fallusa sahip baba
ile 6zdeslesmeye cgalisir (Lacan, 1984; Segal 1992).

Lacan, fallusun biyolojik olarak penise sahiplikten ¢ok, yaratiimis bir
ataerkil soylem oldugunu belirtir. Fallus penis degil, penisin iktidar ve arzu
simgesidir. Fallus erkeklerin sahip oldugu bir sey degil, cinsel farkhligi temsil
eden, kadinlari erkeklerin tahakkima altina alan, simgesel bir dlizen olarak
kabul edilmektedir. Fallus erkek egemenliginin toplumsal boyutta yeniden

uretilmesini saglamaktadir.

Kadinin penise ‘fallusa’ sahip olamamasi kargisinda duydugu eksikligi
gidermek icin kendi vicudunu tecimsellestirerek, erkegin istedigi bicime
sokar. Tipki yatak Uzerinde uzanip ‘¢iplak’ vicudunu izleyiciye sunan kadin
gibi. Bu durus, ayni zamanda kadin-bos zaman / erkek toplumsal-is hayati
ikileminin glzel bir 6rnegini sunmustur. Kadinin pozisyonu, kadinlarin
kamusal alandan yalitildigi bir mekan olarak iglerlik gésteren ev hayatina
(afisteki donem olarak saray) ve kadinlik pozisyonuna uygundur. Gosterigli
ve saray hayatina ait olan tullerden olusan gosterisli bir yatagin Uzerine sere
serpe uzanmis olarak erkegi davet emektedir. Kadin bu pozisyonu ile yogun

bir cinsel cagrisim yapmaktadir.

Disi, oryantalist, dogu ve somuru kavramlar afiste bir arada
kullaniimistir. Dogu sundugu zenginlikle Bat’nin somurli odagi olmustur.

Saraylar ve ihtisami dogunun zenginliklerini simgelemekte ve metonimik
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olarak bu baglanti kadinlara da aktariimaktadir. Bu zenginligin somurulmesi
icin kadinin da erkege ihtiyaci vardir. Yani afiste bir erkek gorulmese bile
kadinin iglev gorebilmesi igcin erkegin varligina ‘Otekine’ olan ihtiyaci

vurgulanmaktadir.

Afiglerin varhigina ihtiya¢ duyduklari 6teki ise izleyicileridir. Dolayisiyla
izleyicinin begenisini kazanmak igin guglu bir estetik bUtinlige sahip
olmalhdir. ‘Harun Resitin Gbzdesinde gorsel duzenleme etkileyicidir.
Tipografik uygulamada dogu kulturine gonderme yaparak filigranh bir yazi
karakteri secilmig, boylece afisteki oryantalist hava pekistirilmistir.
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Afis 13: Dertli Pinar
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DERTLI PINAR (1970)

Tematik Gorenekler:

Escinsel kimlik

Bicimsel Gérenekler:
Filmin afisi oyuncularin fotograflarindan ve kirmizi agirlikli bir arka
plandan olugsmustur. Erkek oyuncunun fotografi kadin oyuncuya oranla daha

Oonde ve daha buyuk olarak yer almigtir. Afigin zemini yildizlarla sislenmigtir.

Tipografi zemindeki en uygun alanlara yerlestirilmistir. Filmin adinin
Uzerinde oyuncularin isimleri buyuk puntolarla yer almigtir. Filmin adi tirnakli,
Ozel bir fontla beyaz zemin Uzerine lacivert renkle yazilmigtir. Filmin adinin
altinda daha kuguk puntolarla yardimci oyuncularin adi yazilmistir. Yonetmen

ve ekibinin isimleri en alttaki beyaz alanda yer almigtir.

Analiz:

1970 yapimi Dertli Pinar filmi o yillarin UnlG muzisyeni Zeki Muren’in
basrolde oynadigi bir filmdir. Filmde kadin oyuncu olarak kendisine Filiz Akin
eslik etmigstir. Filmin afisi oyuncularin fotograflarindan ve kirmizi agirhkh bir

arka plandan olugmustur.

Zeki Muren Turkiye'de erkeklik kavramini degisime ugratmada 6nemli
bir rol oynamistir. Muren’in escinsel kimligi basta Uzeri kapali olarak
igslenirken daha sonraki vyillarda kesin bir sekilde halk tarafindan
onaylanmistir.  Halk arasinda  escinselligin  erkeklerdeki  kadinsi
hormonlardan, yani dogumla birlikte gelen bir eksiklikten kaynaklandigi

dusundimustir. Oysaki escinsellik kavrami cinsel bir kimlik meselesidir.

Erkek tavir ve davraniglarinda belirgin olarak gozlenen efeminelik ve
erkeklerin kendi cinsine karsi duydugu cinsel arzu, escinsellik olarak

tanimlanmistir. Escinsel erkek imgeleri Uzerine c¢alismalar yapan Dyer,
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escinsel erkekleri gesitli kategorilere ayirmigtir. (Dyer, 1993). Bu kategoriler
icinde Zeki Muren; kadinsi tavirlar sergileyen ve efemineligi 6n plana gikaran

‘camp’ escinsel tiplemesi icinde dusutnulebilir.

“‘Erkek egemen kulturlerde escinsel erkek davraniglari geleneksel olarak
‘camp’ goruntusu almigtir; yani erkeksi davraniglar bastirilarak bir tar
‘kadinlik’ parodisi yapilmistir. Camp’lerin olumlu bir estetik duyarliidi, bir
guzellik duygusunu ve bir aciyi igerdigi dustunulmektedir” (Segal, 1992: 185).
Toplumsal egilim, kadinlari ve escinsel egilimi olan erkekleri; fiziksel ve
duygusal olarak yetersizlik olarak gorulen her seyle esdeger tutmustur.
Resim, tiyatro, edebiyat, muzik gibi sanat ve kultir alanlari bunlardan
birkagidir. Ataerkil toplumlarda kulttirel duyarhlik ‘kadins’’ bir sey olarak
goOrulmektedir. Dolayisiyla guglu bir mizik yorumcusu olan Zeki Muren’in
belki de toplumda kabul goOrebilmesi, sanatsal bir alanda varlk

gOstermesinden kaynaklanmaktadir.

Zeki Muren’in kiyafet segimi kendisindeki ‘kadinsiligr’ ortaya g¢ikaran ve
‘camp’ tipini model alan dnemli gostergelerdir. Muren’in bir ddbnem sahnelere
etekle da c¢iktigr bilinmektedir. Muren’in kiyafetlerindeki kadinsilik bizi,
Fligelin ‘Erkeklerin Buyluk Fedakarhdr’ seklinde yorumladigi tanima
goturmektedir. On sekizinci ylzyilda erkek giyimi buyuk bir degisim
gecirmistir. Sinif iliskilerindeki deg@isim sonucunda erkek giyimi gosterisinden
vazgecerek daha sade, Olguli ve agirbash olmus; erkekler arasindaki
hiyerarsik ayrimi agida vurmayi birakmistir. Giyeni uyumlu ve turdes kilan bir
uniformaya donugturerek yalnizca ayni siniftan erkekleri degil, ayni zamanda
farkh siniftan erkekleri de bir butinun pargasi haline getirmigtir. Buna karsin,
kadin kiyafetleri daha susll, frapan ve gOsterigli hale doéndsmustir
(Silverman, 1998).

Flugel, Erkekligin Buyuk Feragatinin toplumsaldan c¢ok psikanalitik
sonuglari Uzerinde durmustur. Doyumu erkekler tarafindan reddedilen kendini

sergileme arzusu, bagka turli doyum yollar gelistirmek zorunda kalmistir.
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Erkekler kendilerini teshir ederek elde ettikleri doyumu, skopofoliden
(bakmaktan duyulan hazza) alinan hazza donustirmustur. Boylece kadin;
erkegin seyirlik nesnesi olmus ve erkeklerin bastiriimig duygularini temsil

eder hale gelmigtir.

Miiren’in pullardan olusan, ispanyol kollu siyah-beyaz bluzu son derece
gosteriglidir. Bu kiyafet kendisini nesne olarak sunma istegi ile ilgilidir.
Escinsel kimligi, kadinlara yuklenen ‘bakilas’ 6zelligi yani ayni zamanda
‘kadinsihgr da kendine yuklemektedir. Boylece bakilan olmaktan duyulan
hazzi elde ederek, doyuma ulagmaktadir.

Muren’in kiyafeti arka planda yer alan kadininki kadar gosteriglidir. Her
ikisinin kiyafeti siyah pullardan olusmustur. Kadinin kiyafeti zeminin
kirmizihginda kaybolurken, Mduren’in kiyafeti daha on plana gikmaktadir.
Ayrica kirmizi zeminin digina ¢ikan Mdren’in bacaklari gérilmemektedir. Bu
eksiklik bizi Freud’'un eksik uzuvlar fallusun eksikliginin isaretidir tanimina
dolayisiyla Muren’in erkekliginin de eksik oldugu yorumuna goéturmektedir.
Zeminde yer alan kirmizi fon, afigin algilanmasini guglestirmigtir. En arka
planda beyaz sar ¢gizgilerin gectigi fonun Uzerinde yer alan kiguk yildizlarsa

‘star’ kavraminin metaforlari olarak anlami pekistirme gorevini Ustlenmistir.



137

Afis 14: Hasip ile Nasip
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HASIP iLE NASIP (1976)

Tematik Gorenekler:

Kadinlarin ikinci sinif toplumsal rollerde konumlandiriimasi, babaerkil
toplumsal duzen ve erkek otoritesine boyun egme, erkekler arasi dayanisma
ve dostluk

Bigcimsel Gérenekler:

Hasip ile Nasip filminin afigi, kirmizi agirlikli fotografik bir afigtir. Afisin
sol boliumunde, film afisini andiran bir poster igerisinde filmin adi yazilmistir.
iki erkek kahraman ise sag tarafa yerlestirilmistir. Erkek kahramanlar ayaklari
altinda yatan kadina basar sekilde fotograflanmistir. En alttaki yatay
dizlemde ise filmin iginden dort farkli sahne gosterilmigtir. Afiste agirlikh

olarak kirmizi ve sari renkler kullaniimigtir.

Tasarimda degisik dortgen formlarin kullanildigi gértulmektedir. Filmin
kinyesi sola egilmis kirmizi renkli bir dortgenin iginde yer almigtir. En altta
yer alan dortgenler de degisik formlarda gizilmig ve iglerine filmden sahneler
yerlestiriimistir. Komedi tlrandn olanaklan tipografik uygulamaya da
yansimistir. | harfinin noktalari yerine karakterlerin kafalari, nokta seklinde
yerlestirilmistir. Yapimci firmanin ismi ve logosu en Ustte, sol kosede

verilmigtir.

Analiz:

Tark sinemasinin iki 6nemli guldurd ustasinin yer aldig film, iki dugman
ailenin 6ykusunu anlatmaktadir. Afisin en dikkat ceken unsuru kinyenin, afis
icinde afis seklinde verilmesidir. ‘Gergek’le ‘gerceklik’ birbirine karismaktadir.
Filmin kendini gergcek olarak sunmasi afig araciligi ile saglanmistir. ClUnku

afis ‘gercekligin’ bir gostergesi olarak yasadigimiz dunya'’ya ait bir imgedir.

Gorselde yer alan iki erkek oyuncu, erkeklik parodisi yaratmistir.

Mimiklerindeki abartili erkeklik vurgusu, omuzlarin geriye atilmasi ve gégsin
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on plana c¢ikarilmasi; kendine glvenen, magrur ve otoriter erkeklik imajini
alaya almaktadir. Mellencamp, Baudriallard’in komediye yonelik iddialar ile
bu duruma aciklama getirir: “Soéylemin vyikici bir tersine c¢evrilmesi olan
niktedanlik, kendi basina bir kodu temel almaz; egemen sdylem kodunun
anlik yapibozumu aracihgr ile ig gorur. Kod ve mesaj kategorilerinin
buharlagsmasina yol agar’” (Mellencamp, 1998:117-118). Erkek egemen
toplumun ‘egemen sdylem kodu’ iki erkek oyuncunun ‘erkekligi’ alaya
almasiyla toplumda kabul goéren erkeklik yapisini bozmustur. Egemen
sistemin gegerliligini surdurip surdurmedigi sorusu ise, afigse bakan kisinin
kiminle 6zdeglestigine gore degismektedir. Bu sorunun yaniti alaya alinmis
erkeklik imgesiyle mi yerde yatan ve Uzerine basilan kadin imgesiyle mi

O0zdeslesildigine bagl olarak iki sekilde de yanitlanabilir.

‘lyinin ve Kétiiniin Otesi’ adli kitabinda Nietzsche, kadinlarin ikincil ve az
onemli oldugunu soéylemigstir. Bu gorus ataerkil sistemin kadina karsi bakis
agisini agiklamaktadir. Bacaklarini giydigi kisa sortuyla gozler 6éniine seren,
kizil saclari ve makyaiji ile erkeklerin Gzerine basmasina izin veren kadin da
ikincillik konumunu igsellestirmis sekilde sunulmustur. Nietzsche, kadindaki
bu slislenme olgusunu ikincil roll kabul etme iggudusu olarak yorumlamigtir.

Bunu da kadinin bos ve anlamsiz olusuna baglamistir (Nietzsche, 2003).

Kadinin bacaklarinin hemen altinda yer alan goruntuler bir film seridini
andirmaktadir. Komedi filmlerinde sik rastlanan yapi bozumu afiste de yer
almistir. Ayni uzunluklardaki doértgenlerden olusan film karelerinin bigimi
bozulmustur. Deforme edilmis film seritlerinin iginde, filmin ¢esitli sahneleri
yer almaktadir. On plana gikan gérintilerden ikisi; gelinlikli kadinin erkegin
Uzerinde ‘eyleyen’ olarak gosterildigi sahne ve erkede 6zgl spor olarak
kabullenilen gures sahneleridir. Kadin ancak komedi gibi ciddiye alinmayan
turlerde ‘etkin’, ‘eyleyen’, ‘0zne’ konumlariyla gosterilmektedir. Dolayisiyla
egemen soOylemin kadin ve nesne konumuna zarar verilimeden, kadin
0zneymis gibi sunulmustur. Sportif faaliyetler erkeklik alani olarak gorulmekte

ve Ozellikle gures ataerkil toplumsal yapilanmasi olan Turkiye’de ata sporu
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olarak bilinmektedir. Taklit yapan iki erkek, erkeklik alani olan gures sporuna
dahil olarak, taklide gergeklik kazandirmak istemistir.

Afisteki kiyafet kodlamalari 70’li yillarin moda kavramini aktarmaktadir.
Bu kodlamalar erkek giyiminde ispanyol paga pantolonlar, iri kravatlar, dar
yakal ceketlerle; kadinda ise vucudu saran dar kiyafetler ve mini eteklerle

sifrelenmistir.

Tasarim ogelerinde dortgenlerin formlarinin degistirildigi gorulmektedir.
Filmin kinyesi sola egilmig kirmizi renkli bir dortgenin icinde yer almistir. En
altta yer alan dortgenler de degisik formlarda ¢izilmis ve iclerine filmden
sahneler yerlestiriimistir. Tipografik uygulama oldukga basarilidir. Komedi
tirliniin olanaklari yazi karakterinde de kullaniimistir. | harfinin noktalari
yerine karakterlerin kafalari, nokta seklinde yerlestiriimigtir. Afiste Hasip ile
Nasip’in bu kadar sik vurgulanmasi, tekrara dayali satis teknigi olan ‘Hard

Sell’ ydntemini de akla getirmektedir.
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MAGLUP EDILEMEYENLER (1976)

Tematik Gorenekler:
Erkek egemen toplumsal gelenek ve erkeklerin kamusal alanda temsili,

kadinin edilgen sunumu

Bigcimsel Gérenekler:

Afis fotografiktir. Gazetelerin olusturdugu arka fon Uzerinde bir gazeteci
fotografi yer almaktadir. Gazeteci erkektir ve elinde bir fotograf makinesi
tutmaktadir. Afisin sag orta kisminda ise kenarlari yirtilmig gazete kupurleri
arasinda kadin oyuncunun fotografi kullaniimigtir. En altta yer alan siyah bant

ise ayni zamanda zemin olarak islev géormektedir.

Tipografik duzenlemede filmin adi, zeminle zithk yaratacak sekilde
kKirmizi ile yazilmistir. Oyuncularin adlari mavi ile yazilmistir. Oyuncularin ve
filmin ismi birbirlerine gére orta hizalidir. Siyah bantta yer alan yénetmenin
adi ve teknik ekip de ortaya hizalama ilkesine uygun olarak dizenlenmigtir.

Yapimci firmanin logosu ve ismi sol Ust kdsede yer almistir.

Analiz:
Filmde bes kisi tarafindan kagciriip tecavuz edilen bir geng kizla,
suglulan polise teslim eden bir gazetecinin hikayesi anlatilmaktadir. Afig

filmin hikdyesine, gazeteci kimligini kullanarak dogrudan génderme yapmistir.

Gazetecilik bir meslek dali olarak toplumsal itibari buyuk bir alandir.
Gazeteci kimligine yuklenen bazi anlamlardan dolayi, meslek olarak saygin
bir konuma yukseltiimistir. Gazetecilerin mesleki dederleri nedeniyle uymak
zorunda olduklari bazi etik kurallar vardir. Ornegin; ‘Basin Konseyi
SoOzlesmesi’ gazetecilerin kamusal bir gorev yaptiginin bilincinde olarak
ahlaka aykiri, 6zel amag ve c¢ikarlara alet olmamalari gerektigini belirtmigtir.
Dolayisiyla gazeteciler ayni zamanda guvenilir ve duridst vatandaslardir.

Yaptigi haberi sorusturmaksizin veya dogruluguna emin olamadan
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yayinlamayan gazetecilik etigi kisilerin haklarini  korumayi gerektirir.
Gazeteciler, hayatinin her agsamasinda haksizliklara kargi, mutlaka her seyin
dogrusunu bulup ortaya ¢ikarmaya azimli insanlar olarak kabul edilmislerdir.
Kendi basina haberin, galistigi gazetenin ve kamu c¢ikarinin temsilcisidir.

Ustlendigi kamusal rolle, kamuoyunun simgesel bir temsilidir.

Gazeteciler halkin  gerceklerden haberdar olma, bilgilenme
kaynaklaridir. Gorevini kétlye kullananlar olsa da gazetecilik meslegi halkin
bakis acgisina gore kutsal bir yere konumlandiriimistir. Cunka ideallerini ve
gercekleri savunan; demokrasiyi, insan haklarini koruyan ve yolsuzluk gibi
ahlaksizliklara kargi verdigi mucadelelerden dolayr oldurilmis pek ¢ok

gazeteci mevcuttur.

Afigte yer alan erkegin meslegi kiyafetlerinden, elinde tuttugu fotograf
makinesinden ve arka planda yer alan gazete sayfalarindan anlagiimaktadir.
Blyuk cepli parddsisu; not tutmak icin gerekli kalem, kagit gibi materyalleri
alacak kadar buyuktur. Ayrica fotograf makinesi ani goéruntuleyip belge
niteligi kazandigindan dolayi, gazeteciligin vazgecilmez bir parcasidir. Ayrica
fotograf makinesinin objektifinin o kadar uzun olmasi Freud’un fallik nesnesini
akla getirir. Fotograf makinesi adeta tabanca kadar etkili bir ‘gli¢’ nesnesi

olarak islerlik gostermektedir.

Bu hali ile herkes tarafindan kolayca taninabilecek bir gazeteci
goruntusu yaratilmistir. Kiyafet kodlari gazetecinin daha ¢ok adli olaylarla
ilgilendigi mesajini iletmektedir. Adli olaylar genellikle gazetenin Uguncu
sayfasinda yer almaktadir. Tecavuz, cinayet, kaza gibi olaylar bu sayfalarda
islenen en belirgin konulardir. Boylece kadinin gazetenin hangi béliminde
yer aldigi ile ilgili olarak bir fikir ediniriz. Kadinin goéruntlisu gazetelerin,
yirtilmig sayfalarinin arasinda belirir. Bu durum haber oldugunun bir igaretidir.
Kadin gazete sutununda haber olarak yer aligiyla degil, kendisi ile temsil

edilmistir.
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Yirtik sayfalar ayni zamanda, haberi gazetenin iginden kopartmayi
cagristirir.  Dolayisiyla kadinin  basindan gegen olayin etkisinden ve
gergekliginden kurtulmak icin haberi yirttigini ve yok ettigini disunebiliriz.
Fakat yirtik alanin igcinden bu kez kendisi gortulmektedir. Gazeteyi ne kadar

yirtarsa yirtsin yagadigi olaylardan kagamamistir.

Afsin gorsel duizenlemesinde ise teknik olanaklarin basarih ile
kullanildigi goértlmektedir. Gazetelerin olusturdugu arka fon, filmin konusunu
dogru sekilde iletmektedir. Gazetecinin fonla olusturdugu butunsellik,
seyirciye izleyecegi film hakkinda énemli ipuglari sunmustur. En altta yer alan

siyah bant bir zemin olarak dusunulmustar

Tipografik dizenlemede filmin adi, zeminle zithk olugturmak ve dikkat
cekmek igin kirmizi ile yazilmistir. Fakat oyuncularin adlarinin mavi ile
yazilmasi figur fon iligkisi acisindan algilamayi guglestirmistir. Yine de
erkegin ismi eksiksiz sekilde okunabilmekte, kadinin adi ise zor
okunmaktadir. Kadinlari ikincil rollerde tanimlayan ataerkil toplumsal yapi,
tipografik duzenlemede de kendini ele vermektedir. Hem yazinin okunur
(dolayisiyla gorunur) olmasinda hem de kadin ve erkek oyuncularin adlarinin
hangi buyuklikte yer alacaginda egemen erkeklik sdyleminin kodlari
sifrelenmigtir. Bu nedenle erkek oyuncunun ismi oldukg¢a buyuk puntolarla
kadin oyuncunun ismi ise gok daha kuguk puntolarla yazilmistir.
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Afig 16: Selvi Boylum Al Yazmalim
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SELVi BOYLUM AL YAZMALIM (1977)

Tematik Gorenekler:
Erkek-kadin iligkilerinin geleneksel toplumsal dizen iginde temsili,

geleneksel toplumsal degerlerin ylceltiimesi, romantizm arayisi.

Bigcimsel Gérenekler:

Afis hem fotograf hem de illistrasyon tekniginin bir arada kullaniimasi
ile tasarlanmistir. Bir kamyon Uzerinde birbirine sarilan kadin ve erkegin
fotografik goruntusu lale, karanfil, kus, mektup ve hali gibi geleneksel

motiflerle suslenerek cergeve igerisine alinmistir.

Renklerin seciminde kirmizi ve mavi agirlikli olarak kullanildigi
gorulmektedir. Kompozisyonda denge unsuru gozetilmistir. Tipografik
O0gelerde tirnakh ve kivrik hatli bir font kullanilmistir. Yapimci firmanin ve
yonetmenin adi, afisin en Ustlinde duz, tirnaksiz bir fontla yazilmistir. Onun
altinda basrol oyuncularinin adi daha buyuk ve tirnakli bir font ile mavi renkte
yazilmistir. Sag alt kosede ise filmin adi yine ayni sekilde tirnakh font ile mavi
renkte gorsellestiriimistir. En alttaki beyaz zeminin Uzerinde filmin kidnyesi

tirnaksiz font ile siyah renkle yazilmistir.

Analiz:

Tldrk sinemasinin énemli yapi taslarindan olan filmde bir koyli kizi ile
yapilmakta olan baraja kum tasiyan bir kamyon soférintn aski islenmistir.
Filmin afisi fotograf ve illistrasyon tekniklerinin bir arada kullanimiyla elde
edilmigtir. Fotograf yasanan olaylarin ve Kkigilerin filmsel gergekligini;
illistrasyon ise askin duygusal ve masalsi yonunu ifade etme amaciyla

kullanilmistir.

Fotografik tasarimda sevgili olduklari anlasilan bir adamla bir kadin, bir
kamyonun Uzerinde oturmaktadir. Kamyonun Uzerinde ‘Yazmalim’ yazisi

eksik de olsa anlagilacak sekilde yer almaktadir. Seyirci, afiste filmin adi
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yazdigi i¢in algisal tamamlamaya basvurur ve aslinda kamyonun tzerinde ‘Al
Yazmahm’ yazdigi bilgisine ulagir. Adamla kadin birbirlerine sariimig, kadin
bir eliyle adamin elini tutmakta, adamsa diger eliyle sigara igmektedir.
Kadinin Gzerinde yodresel kiyafetler vardir. Kiyafetlerin toplumsal yasantinin
gostergeleri oldugu dikkate alindiginda, filmin hiké&yesinin bir sehirde dedil,
Anadolu’nun bir kasaba ya da kdyunde gectigi anlagiimaktadir. Ya da buyuk
sehrin varoslarinda. Kirsal ortam genellikle, muhafazakarligin ve geleneksel
degerlerin belirgin bicimde vurgulandigi bir dinya temsiline olanak
tanimaktadir. Afisteki ikili de geleneksel bir dinyanin, geleneksel toplumsal

iligkileri iginde sunulmustur.

Erkek-kadin iligkileri geleneksel toplumsal vyapinin  dayattig
erkek/kamusal — kadin/6zel(mahrem) ikilemi icerisinde yer alir. Kamusal alan
ig, ticaret, politika gibi branglarda erkeklere 6zgu olarak yer alirken; 6zel alan
aile, cinsellik ve islerinden olugsan bir didnyayr kadinlara 6zgu olarak
tanimlamaktadir. Erkek kamyon sahibi olarak nakliyat isindedir ve kamusal
alandadir. Kadinsa kiyafet kodlarindan anlagilacag! Uzere ¢alismamaktadir.
Ev yasamini temsil etmektedir. Zaten ask kavrami da 6zel alana ve kadin
duygusalligina ait olarak gorulmektedir. Erkekler 6zel alanda kadinlarin
hizmeti ile yasarlarken kamusal dinyaya da aittirler. Kadinlar ise kamusal

alana o kadar kolay girememektedir.

Ataerkil sistemde erkek, ‘gu¢’ ve ‘iktidar’ sahibi olarak, kadin Gzerinde
hak sahibi oldugunu disundr. Bu nedenle sevgilisine verdigi adi kamyonuna
da verir. Kamyonun sahibi olarak kadinin da sahibi olur. Kamyonla sevgili yer
degistirir, metonimik bir baglanti olusur. Kadin artik adamin mulkt olmustur.

illistrasyonda ise filmdeki geleneksel tema devam ettirilmistir. Osmanli
susleme sanatlarinda stilize bir bicimde en ¢ok islenen dort gigek Uslubu; lale,
gul, karanfil ve sumbul desenleri, kalp seklinde fotografi ¢cevreler. Bu figurler
ayni zamanda yazma ile ilgilidir. Yazma (esarp) kdylerde ve Anadolu

kadinlarinin 6zellikle evde baslarina orttikleri basoértisudur. Yazmalar,
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genellikle dantelle islenmis "elisi" ile gevrilidir. Anadolu kaltirinde 6zel bir
onemi olan yazmalar, geng¢ kizlarin geyizlerinin vazgecilmez bir pargasidir.
Bir kizin ¢eyizinde ne kadar islemeli yazma varsa, o kadar becerikli ve eli ig
tutar demektir. Geleneksel roller icinde kadin yine 6zel hayatla bagdastirilan

bir nesnedir.

Yazmalar Uzerinde yer alan bu ciceklere degisik anlamlar atfedilmistir.
Dogu mitolojilerinde gugli anlamlari olan bu cicekler, Anadolu’da uzun
zamandir kullaniimakta ve Anadolu kilturandn bir 6zelligi haline gelmigtir.
Ornegin Lale’nin ortaya g¢ikisina dair Dogu edebiyatindaki en Gnlii hikaye
Pers mitolojisindeki lalenin kdkeni sodylencesidir. Bu soylenceye gore
yapragin Ustlndeki bir ¢ig tanesine yildinm dismus, bdylece ¢i§ tanesi ve
yaprak alev almigtir. Daha sonra donarlar ve lale meydana gelir. Lalenin
ortasindaki koyuluk da yanmasindan kaynaklanmaktadir. Cagdas yorumcular
ise bu koyulugu kadinin cinsel organina benzetirler. Metinlerarasi okuma
kadinlik organinin yakici oldugu iletisine ulasilmasini saglar ki yanmak

cehennem, ginah anlamlari da tagimaktadir.

Kadinlarin dogadaki varliklarla tanimlanmasi eski bir gelenektir. Divan
edebiyatinda kullanilan benzetmelerde sevgilinin boyu selvi gibi uzun ve diz,
saclari sumbdul, yanaklari lale ya da gul, gozleri nergis, kaglari yay, kirpikleri
ok, disleri inci, gene cukuru kuyudur. Sevgilinin beli kildan incedir, dudagi
Olimsuzlik suyu (ab-1 hayat) gibidir. Dolayisiyla kalp seklinde kullanilan
batln bu cigeklerin kaltlrel bir arka plani vardir ve hepsi de sevgiyi ve ilahi

duygulari betimlemede kullaniimistir.

Tasarimci bu kdklesmis kaliplari kullanarak, nesilden nesile aktarilan
kultarel bilgileri canh tutmustur. Cigceklerden olusan illustrasyon kirmizi hali ile
butinlegsmis, ve ‘ugan hal’ imgesinin mitolojik ve masalimsi anlamlariyla

askin masalimsi romantizmi pekistirilmistir.
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TALIHLi AMELE (1980)

Tematik Gorenekler:
Mazlumlugun kutsanmasi, ezik 6znenin gu¢ kazanmasi, kadinin ikincil

toplumsal rollerde temsil edilmesi.

Bigcimsel Gérenekler:

Fotografik afisin merkezine erkek bagrol oyuncusunun yerde oturan bir
fotografi yerlestiriimigtir. Filmin basgrol kadin oyuncusunun fotografi,
merkezdeki erkek oyuncunun fotografinin arkasindadir. Diger kadin oyuncu
ise merkezdeki erkek oyuncunun elinde tuttugu kiregin Uzerinde ve yine
erkek oyuncunun daha kuguk boyutlardaki bir gorselinin arkasina yer
almaktadir.

Batin bu imajlar beyaz zemin Uzerine ve ince lacivert bir dortgenin
icerisine yerlestiriimigtir. Sadece kadin basrol oyuncusunun kafasinin bu
cergevenin digina ¢ikarildigi goralmektedir.

Tipografik dizenlemede kirmizi ve lacivert renkler kullaniimistir. Basrol
oyuncularinin isimleri ve filmin adi beyaz zemin Uzerine kirmizi renkle ve
buayuk puntolarla yazilmistir. Yardimci oyuncularin ve reji ekibinin isimleri
lacivert renkle ve daha kuglk puntolarla yazilmistir. Yapimci sirketin adi sol
en Ust koésede basrol oyuncularinin adinin yazildigi bélimuin Gzerine

yazilmigtir.

Analiz:

Talihli Amele filmi kdyden kente go¢ eden bir insaat isgisinin hayatini
islemektedir. Filmin afisinde mazlumluk psikolojisinin ve eziklik sGylemlerinin
etkileyici bir sekilde kullanildigi goérulmektedir. Eziklik sOyleminin gug¢
kazandigi seksenli yillar, kapitalizmin kitleler arasindaki esitsizligi artiracak

sekilde gelisme gosterdigi, modernlesme kavraminin niteliklerinin degistigi bir
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donemdir. Esitsizligin bu kadar arttigi bir donemde ezik 6zneye gug¢
kazandirilarak; kitlelerin anlam dunyasi yeniden uretilmigtir. Halkin yasadigi
sosyo-ekonomik sorunlar, gelir dagihmindaki esitsizlik, geri kalmislik, ezikler
araciligi ile gindeme tasinirken; diger taraftan ‘Gugla Turkiye’, ‘Kalkinma ve
Refah Donemf’, gibi idealler, egemen sistemi guglendirerek mesrulastirmigtir.
Kapitalizmin dogal bir sonucu olarak gelir dagiliminda yasanan esitsizlik,
iktidar tarafindan gelecek bir zamanda her seyin daha iyi olacagi séylemi ile

yatigtirilmistir.

Mazlumluk sdylemi bir anlamda modernlesme projesi olarak insa edilen
Tarkiye’'nin altmis yil sonra geldigi noktada, kaybeden toplumsal bireylerin
bakis agisindan vyasananlarin bir gostergesidir. Acikel; seksenler
Turkiye’'sinde sembollerin ve siyasal imgelemin merkezilestigini, hizli gogun,
yuksek igsizlik oranlarinin, mdulksuzlesmenin, kitle iletisim araglarinin
yayginlagsmasinin ve kapitalizmin bir sonucu olarak toplum psikolojisinin de
hizli bir dontistime ugradigini ifade etmistir (Agikel, 1996:160). Artik kitleler

arasinda yeni bir toplumsal psikoloji egemendir: mazlumluk.

Elinde klredi ile ne yapacagini bilemez sekilde caresizce oturan,
perisan, gugsiz ve yardima muhtag ‘amele’; ezikligin bireysel gorunimu ile
mazlumlugun batun oOzelliklerini tagimaktadir. Amele, toplumsal surecin
edilgen/ezik dznesinin bir temsilidir. itilip kakilmig, horlanmis bu karakter, afis
araciligi ile kendini kamusal alana tasiyarak; ortak mazlumluk paydasinda
halk ile bulugsmustur. Cinkli mazlumluk psikolojisi halkin iginde bulundugu
yeni ruh halidir ve tum toplum psikolojisine seslenir. Kendisiyle ayni kaderi
paylastigini dusundugu herkesi bir butinluk igine gormektedir. “Ezik 6zne,
adeta bir domino etkisi iginde zincirleme olarak butlin eziklik imgeleriyle
eklemlenir. Bagkalarinin ezikliginde, magdurlugunda kendini; kendi
magdurlugunda bagkalarininkini bulur® (Agikel, 1996:173). Boylece afige
bakan ‘mazlum’ izleyici, amele ile empatik bir baglanti kurar ve kendini ayni

kaderin kurbani olarak gérmeye meyleder.
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Kader kurbanlari eninde sonunda ilahi adaletin yerini bulacagina
inanirlar. Egemen sistem de bir taraftan mazlumlugu beslerken diger taraftan
glnun birinde mutlaka yasanilan kosullarin degisecegi sOylemini benimser.
Mazlumlugun sonunda ulasilacak bir zenginlik, ‘gi¢’ ya da sevgili gibi bir
ideal bulunmaktadir. Mazlum, eziklikten guce terfi edecektir. Bu sureg
icerisinde ezik 6zne; Acgikel'e gore, sevgi ve hing; eziklik ve gug; sefkat ve

sertlik sGylemleri igerisinde gidip gelir (1996:181).

Eziklik duygusunun altinda kendini kigumseme egilimi ile ilgi ve sefkat
gOorme gereksinimi yatmaktadir. Afisteki mazlumluk temsili olan amelenin
sefkat istegi asikar bir sekilde izleyiciye ulasmaktadir. Ustii basi hirpani,
ayakkabilari bile olmayan, boynu bukik ezik 6zne, basta ona sevgi dolu bir
gulimseme ile yaklasan arkasindaki kadin olmak Uzere herkesin ilgi ve
sefkatini istemektedir. Onun bu durumu, afise bakan izleyiciyi yaralar;
mazlum 6zne mesruiyetini, bagkalarinin ona acimasindan ve mazlumlugunu
onaylamasindan almaktadir. Ezikligini sevgi gereksinimi igin kullanan
amele/mazlum, Lacan’ci anlamda yoksunlugunu (iktidar eksikligini), sevgi

yoluyla tamir etmigtir.

Ameleye sevgiyi veren nesneyse kadindir. Afiste amelenin arkasinda
duran kadin ve kuregin Uzerinde oldukga kuguk olarak yer alan; yine farkli bir
sekilde de olsa erkegin arkasindan omuzlarina sarilan kadin imgesi; erkegin
sevgi nesneleri olarak yer almislardir. ilkinde amele mazlumdur. Sevgiye
muhtag, bu ezik 6zne; izleyiciye ‘beni sev, o kadar zayif, garesiz ve hor
goruldum ki, senin sevgine muhtacim’ der gibi bakmaktadir. Oysaki ikinci
resimde mazlumlugun sonunda vaat edilen ‘glicu’ kazandigi gorulmektedir.
Yuz ifadesi sertlesmis, giyim kusami degismis ve sevgi isteyen bakislar
yerini size ihtiyacim yok ifadesine birakmistir. Mazlumluk etkisi beyaz fon

araciligi ile daha da artirilmigtir.
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DELI KAN (1981)

Tematik Gorenekler:

Modern kent yasamina karsi geleneksel kirsal yagsamin ve degerlerinin
yuceltimesi, guglu erkek imgesi, kadin cinselligi, kadinlarin geleneksel
rollerde temsili, ataerkil toplumsal yasam.

Bigcimsel Gérenekler:

Afigte, bilgisayar teknolojisinin getirdigi olanaklar etkin bir sekilde
kullaniimistir. Filmdeki farkli sahnelerin fotografik goruntuleri dijital kurgu
araciligi ile birlestirilmistir. Afisin ortasinda bir kadin ve erkegin renkli fotografi
kullaniimistir. Fotografta adam kadina sirtini donmastir. Kadin ise adama
sariimigtir. Bu fotografin cevresine yirtilmis etkisi yaratmak uzere girintili-
cikintili bir cergeve cizilmistir.

Orta plandaki bu fotografin ¢cevresindeki diger imajlar ise sdyledir: gelin
ve damat, paralarla ¢evrili giplak kadin vicudu, halay ¢eken erkekler, kadinin
geleneksel kirsal yasam icindeki kiyafetleri ile ve modern kent yasami
icindeki kiyafetlerle iki farkli gorintlsu, erkek ve kadini birbirlerine sarilirken
gOsteren iki farkl imaj. Bu gorseller, beyaz zemin Uzerine kirmizi ince bir
dortgen cergevenin igine yerlestiriimistir. Bazi ogeler c¢ergevenin disina
cikarilmis ve kompozisyonun duraganligina hareket kazandiriimistir.

Renk kullanimi  afisin  kompozisyonundaki denge  unsurunu
guclendirmigtir. Kirmizi ¢ergceveye uygun olarak tipografide de kirmizi renk
kullanilmigtir. Tipografik dizenleme afigsin gorselligi ile uyum icerisindedir.
Filmin adi tirnakli bir font ile kirmizi renkte, buylk puntolarla yazilmigtir.
Oyuncularin adi filmin adinin hemen altinda daha kuglk puntolarla ve
tirnaksiz, duz bir fontla yazilmistir. Paralel duzlem korunarak en altta
yapimcinin adi ile birlikte; senarist ve yonetmen olan Atif Yiimaz'in adi

yazilmistir.
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Analiz:

Deli Kan, kdyden kente uzanan ask-nefret iligkisini konu edinen bir
filmdir. Afiste, bilgisayar teknolojisinin getirdigi olanaklarin etkin bir sekilde
kullanildigi goériimektedir. Seksenler, toplumsal psikolojinin degdismesinin
yani sira bilimsel ve teknik gelismelerin de bas donduricu bir hizda
yasandigi yillardir. Dijital efektlerin bagarli kullanimi, estetik duzeyi yuksek

bir yapitin ortaya ¢ikmasina neden olmustur.

Filmin olay 6rgusu hakkinda izleyiciye farkli iletiler sunan cesitli siyah
beyaz fotograflar; merkezinde renkli bir fotografin yer aldigi imaj ¢evresine
yerlestiriimistir. Merkezde yer alan fotografta bir kadin ve erkek yer
almaktadir. Erkek kadina sirtini donmuds ve baska bir yéne dogru
bakmaktadir. Kadin ise erkegin sirtina dokunmakta ve erkege bakmaktadir.
Bakigin yonu onemli bir iktidar gOstergesidir. Segal, erkeklerin cesitli
topluluklar icinde kadinlari uzaktan uzaga gdzetlediklerini, kadinlarinsa
gOzlerini kagirdiklarini sdyler. Ancak birebir konugsmalarda erkekler géz goze
gelmekten kaginirlarken, kadinlar erkekleri dikkatle izlerler. Her iki egilim de
erkek iktidarini dogrulamaktadir. Go6z dikmek egemenlik kurmak igin
kullaniimaktadir; dinlerken bakmamak ise énemin inkar edilmesidir. Cunku
otorite seninle konusurken ylizime bak demektedir (1990:122). Bu baglamda
erkeg@in baska yone bakmasi Lacan’ci psikanalizme de uygun olarak fallik bir
islev gormustur: erkek kadina bakmayarak ‘iktidar’ sahibi olmustur.

Bu gorselin cevresindeki siyah beyaz resimlerse erkek egemen
toplumsal sdylemin yeniden Uretimi seklinde islerlik gostermigtir. Afiste kadin
iki sekilde gorsellestirilmistir. Gelinlikli, saf temiz, namuslu koylu kizi ve
bedenini satan, sehirli fahise. Dolayisiyla kadina geleneksel muhafazakar
sdylem penceresinden iki secenek sunulmaktadir: ya evinin kadini olacaktir
ya da ‘kotu yola dusup’ fahigse olacaktir. Namuslu yoldan para kazanip,
hayatini kazanabilecegi ve seg¢im hakkina sahip olacagi uguncu bir yol

yoktur.
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Erkeklik imgesi ise vucudunun durusu, giyimi ve genel gorunusu ile
erkek iktidari ve fallus arasindaki baglantiyi gozler 6nune sermektedir. Erkek
imgesi, sanki ona bakan biri oldugunun farkinda degilmis gibi goriimektedir.
Bununla kadin imgelerinde oldugu gibi erkegin gdzlerini tevazu nedeni ile
kacirmadigi, aksine ilgisinin baska yerde oldugu gosterilmek istenmistir.
Dyer’in erkek afigleri Gzerine yaptigi arastirmanin bulgulari Deli Kan afisinde
de gorulmektedir: “Erkegin bakislari aktiftir, izleyiciyi delip gegiyor gibi
sunulmustur. Pasif, baskalarinin bakislarina maruz kalmis gibi degildir’
(aktaran Segal, 1992:123). Falllik bir iglev goren bu bakiglar pasifligi
reddederek; erkegin aktif, etkin bir 6zne oldugunu mesgrulastirmigtir.

Afisin temalarindan bir digeri ise kirsal yasam - kent ikilemidir. Afisteki
gorsellerden kadin karakterin koyden sehre gog¢ ettigi anlasiimaktadir. Koy
hayatinda giyilen kiyafetler, halay c¢eken adamlar, kirsal yasantinin
gOstergeleri olarak kullaniimistir. Kentsel yasama geciste kilik kiyafetin,
saclarin degistigi ve masumiyetin, namusun kayboldugu gértulmektedir. Kirsal
yasamin guvenli ortamindan, kentin tuzaklar ve tehlikelerle dolu tedirgin edici
atmosferine geciste geng kadin yolunu kaybetmistir. Kentsel yagam metaforik

bir baglamla kadinlara yonelik tehlike alani olarak sunulmustur.

Hiyerarsik ataerkil dizenin yukarida s6zu gegen simgeleri afiste gorsel
bir batun olarak izleyicinin kargisina gikmaktadir.
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MINE (1982)

Tematik Gorenekler:
Cinsel 6zgurlik, kadin cinselliginin ve cinsel iligkinin kabul gérmesi,

ilerleme (modernlesme) ideali.

Bigcimsel Gérenekler:

Afiste illistrasyon ve fotograf teknikleri bir arada kullaniimig ve bu
goruntiler bir karenin iginde birlestirilmistir. illiistrasyonda kalbi delip gegen
buharli tren ¢izimi vardir. Fotografta ise bir kadinin orgazm anindaki yuz
ifadesi ve erkegin basinin arka kismi goéruntilenmistir. Kadin erkegin

boynuna sariimigtir.

Kompozisyonu olusturan renklerde zitliklara yer verilmigtir. Tipografide
siyah Uzerine beyaz renk uygulamasi yapilmistir. Kirmizi ve tonlari kullanilan
bir diger renk olmustur. Filmin adi olan ‘Mine’ igin 6zel bir font tasarlanmigtir.
El yazisini andiran ve noktalamasinin kalpten olustugu bu font, afise 6zel bir
stil katmistir.

Tipografik 6gelerde ortaya hizalama ilkesi kullaniimistir. En Ustte
yonetmenin ismi, altinda oldukga buyuk puntolarla filmin ismi olarak paralel
duzlemde alt alta yazilmistir. Oyuncularin adlari gorselin altina orta hizali
olarak yazilmistir. Yapimci sirket ve yardimci oyuncularin isimleri ise daha

klguk puntolarla birbirlerine gapraz olarak yerlestiriimistir.

Analiz:

Film bir kasabada istasyon sefi olarak ¢alisan bir adamin karisinin yani
Mine’nin hikayesini iglemistir. Bugune kadar alisilagelen afig tasarimi
anlayiginin digina c¢ikilmig ve siyah renk fon olarak kullaniimistir. Hem
illistrasyon hem de fotografik gortuntiden olusmaktadir ve bu goruntuler bir

karenin icinde birlestiriimistir. illistrasyonda kalbi delip gecen buharli tren
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cizimi vardir. Fotografta ise bir kadinin orgazm anindaki yuz ifadesi ve
erkegin basinin arka kismi. Kadin erkegin boynuna sariimigtir.

illistrasyonda yer alan tren ve kalp simgeleri ayni zamanda afisin
metaforik temsilleridir. Tren Ozellikle Turk toplumu i¢in dnemli bir metafordur.
Gelismeyi, modernlesmeyi ve ilerlemeyi temsil eden bu arag, Cumhuriyet
ideolojisinin resmi séylemi igerisinde énemli bir géstergedir. Ornegin Onuncu
YiIl Marsr’'nda ifade edilen ‘Demir aglarla 6rdik Anayurdu doért bastan’
ifadesinde yer alan tren metaforu; bu durumun en guzel 6rneklerinden

birisidir. Tren afigste metaforik baglamda kadinin degisimini temsil etmigtir.

Tren bu degisimi simgelemekle beraber, ayni zamanda kasabadan
gidebilmeyi de simgelemektedir. Kadin kasabanin kisitlayici, muhafazakar
ortamindan; kentin 6zgurlestirici atmosferine gecebilme imkanina sahiptir.
Fakat bu olanagi kullanip kullanmayacagi belli degildir. Hatta kalbin agki ve
kadin duygusalligini simgeledigi dusunulurse, trenin kalbi delip gitmesi, bu

degisimin kadini yaraladigi yorumunu da beraberinde getirebilir.

Fotografik bélimdeyse kadinla erkegin cinsel edimi yer almaktadir. Su
ana kadar incelenen afislerden farkli olarak kadin, cinsel aktiviteden zevk
aliyor seklinde gosterilmistir. Kadin vicudunu ve cinselligini kesfetmis,
bundan zevk almaya baglamis ve cinsel 6zgurlige sahip olmustur. Fakat yine
de cinsel nesne olmaktan kurtulamamistir. Her ne kadar ¢iplak vicudu
gOsteriimese de Mine'nin yluz ifadesi son derece erotiktir. Kadin bir haz
nesnesi olarak bu seferde afise bakan erkek izleyicinin, bakisinin nesnesi

olmaktan kurtulamamistir.

Kadinlara yodnelik cinsiyet¢i baski mekanizmasi, kadin=cinsel obje
algilamasi burada da islenmistir. Afiste bu algilamaya iligkin olarak elestirel
bir Uslup gelistiriimemigtir. Kadinlar Uzerindeki cinsiyet ayrimina dayali
esitsizlik, kadin cinselliginin 6zgurlesmesi baglaminda ele alinmaktan ileri

gidememistir.
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Kadinlarin gorece ‘gug¢’ ve Ozgurlik kazandigi bu afiste siyah renk
baskin olarak kullaniimigtir. Boylece izleyicinin dikkati de afig Uzerine
cekilmistir. Ayrica grafik tasarimcilar siyah fon Uzerine gorsellestirme
yapmay! ‘disi’ tasarim olarak adlandirmiglardir. Yani kadin cinselligi gibi ilgi
uyandirici. Diginin cinselligini 6n plana g¢ikaran bir afis igin ‘disi tasarim’

kullaniimasi dikkat ¢ekicidir.
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ADI VASFIYE (1985)

Tematik Gorenekler:

Kadinin nesne olarak sunumu

Bicimsel Gérenekler:

Afis fotografiktir. Siyah zemin Uzerinde beyaz bir ¢gergeve olusturulmus
ve kadin oyuncunun yuzinin bir bélimU bu gergevenin icine alinmistir.
Kadinin afig icindeki gorseli siyah beyazdir. Cergevenin digindan gelen bir
gul kadinin dudak hizasina kadar ¢ikmigtir. Afigste agirlikl olarak kullanilan

renk siyah ve tonlari ile kirmizidir.

Tipografi diger gorsel ogeler ile uyum iginde kullaniimistir. En Ustte ‘bir
Atif Yilmaz filmi’ ibaresiyle yonetmenin adi yer almaktadir. Gorselin hemen
altinda filmin adi yazilmistir. Kirmizi, blyuk harfler ve blylk puntolarla
yazilan filmin adinin ‘Ad’ ve ‘Vasfiye’ kelimelerinin arasina kirmizi gul
yerlestirilmistir. Filmin adinin hemen altinda kuguk puntolarla eser sahibi,
onun altina da oyuncularin adi daha buyuk puntolarla yaziimigtir.

Analiz:

Adi Vasfiye'de farkl erkeklerle gonul iliskisi olan bir kadinin pavyonda
son bulan hikayesi anlatiimistir. Afis ‘Mine’ filminde oldugu gibi siyah fon
Uzerine dikdortgen bir gorselin yerlestiriimesi ve tipografik 6gelerin eklenmesi

ile dizenlenmistir.

Afis icerisinde afis kullanimi ile farkli bir gorsellik yakalanmistir.
Tasarimci afisi basli basina bir iletisim araci olarak kullanmigtir. Clnku afisler
mesajlari ve gorselligi ile sokaktaki izleyiciyi kusatarak bir anda kendine
cekme gucune sahiptir. Afigin yarattigi bu guglu etki gercege yaslanmasindan
kaynaklanmaktadir. Afis gergek haz nesnesi olan kadini sunmasa da, o

hazzin yerini tutabilecek dl¢giide doyurucu olan imgesini sunmaktadir.
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Afisin igindeki afis pavyon, gece kulibu gibi mekanlarin ve gevresindeki
alanin duvarlarini gevreleyen afigslere gonderme yapmaktadir. Boylece kadin
oyuncunun pavyonda c¢alisan bir ‘fahise’ oldugu bilgisi seyirciye iletiimektedir.
Dolayisiyla kadinin bir haz nesnesine, idollestiriimig bir seyir nesnesine
donusturalmesinin zemini de hazirlanmistir. Butin afiglerde oldugu Uzere
burada da afise edilen nesne ile ilgili bir vaat bulunmaktadir. Bu vaat
‘fahiselik’le de baglantili olarak, kadina sahip olma ve hazzi elde etme
vaatleridir. Dokunmaktan duyulan etkin hazzin, bakmaktan duyulan edilgin
hazza donugmesiyle birlikte goz bir haz alma aracina donusmustur. Erkegin
bakma arzusu da kadina yonlendiriimig, bdylece kadin seyirlik bir nesne
haline gelmistir. Afise bakan izleyici bu hazzi ele gegirerek doyuma

ulasmaktadir.

Afigin sag tarafinda bulunan yirtiklik ise, haz veren gercek nesnenin ele
gegirebilecegi duygusunu izleyiciye vermek icin kullaniimigtir. ClUnkl afigin
yirtilabilmesi dokunulabilecegi anlamina gelmektedir. Bu gorsellik gergek
nesnenin ele gegirilebilecegini ya da gergekten ele gecirdigi duygusunu
yaratmaktadir. Bir diger yan anlami da ‘fahige’ligin yok ettigi insani degerleri

simgelemesidir.

Yirtigin disinda kalan kadin imgesinin bakislar islak, tutkulu ve suhtur.
Arasindan diglerinin goruldugu dudaklariysa yarim aciktir. Dudaklarin yarim
aclk olmasi Opusmeye cikarilan bir davet niteligindedir. Freud, annenin
memesini emmenin, bizi sevgilinin dplctgune hazirlayan bir edim oldugunu
sOylemigtir. Blue, 6pusmenin meme emmenin taklidi oldugunu belirtmis ve
dudaklarin 6nemine dikkat ¢ekmigtir. Dudaklarin evrimsel billboardlar
olduklarini ifade ederek; agzin dudaklarinin vajina dudaklarinin reklamini
yaptigini vurgular(1996:12-214). Hollywood’'da dudaklarini en iyi kullanan
kadin oyuncu Marilyn Monroe’dur. Adi Vasfiyenin afisinde Mujde Ar'in yuz
ifadesi ile Monroe’nun, Yaz Bekar filminde havalandirma mazgalinin
Uzerinde takindidi ylUz ifadesi arasindaki benzerlik inanilmayacak derecede

fazladir. Her iki kadin da benzer imgeleri kullanarak kendi kulturel



164

mekanizmalari iginde onemli kultirel ikonlar olmuslardir. Bu ikonlar tek
basina bir filmin afisinde yer alabilecek kadar etkileyicidirler. Adi Vasfiye'nin
afisinde sadece Mujde Ar'in sadece basindan olusan ‘eksik’ (igdis ediciligi

olmayan) goruntisu yer almaktadir.
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ASIYE NASIL KURTULUR (1986)

Tematik Gorenekler:

Kadinlarin marjinallestiriimesi: fahise sunumu, kadin cinselligi

Bicimsel Gérenekler:

Fotograf ve illistrasyon tekniginin birarada kullaniimasi ile tasarlanmig
bir afistir. Afiste siyah fon Uzerinde beyaz bir zemin; iginde bagrol
oyuncusunun iplere sarilmis bir gorseli kullaniimistir. Bu sarmallar illGstratif

olarak fotografik imajin GUzerine yerlestiriimigstir.

Tipografide devinim unsuruna vyer verilmigtir. Oyuncularin isimleri,
fahigseyi kusatan iplerden birisi gibi gorinen egimli bir bant Uzerine
yerlestirilmistir. Yonetmenin adi eser sahibi ile en Ustte, bant olarak algilanan

siyah zemin Uzerinde yer almaktadir.

Analiz:

Filmde Fuhusla Mucadele Dernekleri Genel Bagkani ile bir fahisenin
OykuUsu anlatiimistir. Afiste siyah fon Uzerinde beyaz bir zemin; iginde basrol
oyuncusunun iplere sarilmig bir gérseli kullanilmistir. ipler bilgisayar efektiyle

olusturuldugu igin gergeklik algisini bozmustur.

Kadin oyuncunun kiyafet kodlamasinin, toplumsal sinif ve statu
sinirlarinin simgesel dayanagi oldugunu kabul edersek; meslegine iligkin
sifreleri icerdigini goruruz. Giysiler, toplumsal hiyerarsiyi, cinsiyet ayrimini ve
ahlaki sinirlart yansitmaktadir. Bu baglamda kadin oyuncu, parlak dore
gizmesi ve montu, mini etegdi, desenli siyah ¢orabi, kizil perukasi ve durugu

ile ‘fahiselik’ kavramina génderme yapmaktadir.

Tarihsel baglamda fahiseligi belirleyen ayrimlardan birisi yine kiyafetler
olmustur. Zamanla bu ayrim ahlaki alanda da uygulanmaya baglamistir. Eski

Yunan ya da Roma uygarligi doneminde fahiselere belirli tarzda kiyafetler
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giydiriimek suretiyle kolaylikla taninabilmeleri saglanmistir. Tseelon, fahigeyi
saygin kadindan korumaya hizmet eden bu uygulamanin aslinda daha bagka
iki amaca hizmet ettigine dikkat ¢ekmistir: Cinsel agidan bagimsiz olan
kadinda somutlasan sey, erkeklerin kadin cinselliginden duydugu tim
korkulardir. Fahige kadinin belirli sinirlar iginde tutulmasi, mitsel 6zelliginin
kontrol altina alinabilmesini ve yapilan bu isin yasal sayilarak toplumun
fahiselik kurumundan para kazanmasini saglamistir (2002:150). Bdylece
fahise kiyafetleri aracihigi ile hem toplumdan dislanmis hem de yaptigi is

mesgrulastirmigtir.

Fahiselerin cinsel agidan bagimsiz olmasi onlari ¢ekici fakat tehlikeli
kilmaktadir. Toplum fahigeligi kabul ediyor gibi gériinse de aslinda bir tehdit
unsuru olarak algilamaktadir. Bu nedenle fahiseleri ‘kotu kadin’ olarak
tanimlayarak ‘oOteki’lestirmis ve toplum disina itmistir. Filmin adinda da
goruldugu Uzere fahiseler toplum nezdinde igine dustlkleri bataktan

kurtarilacak birer kader mahk(Omudurlar.

Cunku tarihsel agidan fahige, cinselligini yasayan ve bunu yagamanin
sorumlulugunu tasiyan en ‘gugli’ kadin tipidir. Erkegin kadin cinselliginden
duydugu korkunun en somut érnegidir. Bu nedenle kontrol edilmeleri gereken
varliklardir. Bu kontrol ahlaki agidan dislanmayla saglanmaya caligiimigtir.
Bu bakis agisindan ele alindiginda afiste kadinin etrafini saran ipler,
toplumsal baski mekanizmasinin fahiseler Uzerinde uyguladigi birer simge
olarak okunabilir. Dolayisiyla ip imgesi, baskiyi simgeleyerek afiste 6nemli bir
islevi yerine getirmigtir. ‘Baskr’, ‘sinirlandirma’ kavramlari gorsel olarak da
afise hakimdir. i¢ ice gegen dértgenler alani sinirlandirmaktadir. Siyah renk
ve tipografik uygulamalar da sinirhiligi ve kapanmayi artiracak sekilde
kullaniimistir. Filmin adi igerisinde gegen ‘Asiye’ yazisi pembe renkle ve
bayluk puntolarla yazilmig; fakat belirli bir alana (toplumsal baski alani)
sigdirimak istendigi icin  harfler birbiri  Uzerine ¢ikacak sekilde

gorsellestiriimistir. Yani tipografi ile de fahisenin kistiriimisligi dile getirilmistir.
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HAYALLERIM ASKIM VE SEN (1987)

Tematik Gorenekler:

Kadin benliginin sahteligi, kadinlik maskesi

Bigcimsel Gérenekler:
Afiste illistrasyon teknigi ile tasarlanmistir. Sahne kavramindan yola
cikilarak perde ve kadin oyuncunun maskeye benzetilen ylzu tasarimin ana

unsurlari olarak kullaniimigtir. Afise hakim olan renkler siyah ve kirmizidir.

Tipografik dizenlemede orta hizaya bagh kalma prensibi kullaniimigtir.
Yazilar hem afise hem de maskeli kadina ortalanmistir. Bagrol oyuncusunun
ismi filmin adiyla ayni puntolarda yazilmigtir. Yapimci firma ve yonetmenin
adi en Ustte yer almistir. Filmin Atif Yilmaz’'a ait oldugu ise “bir Atif Yilmaz

filmi” ve “Yonetmen: Atif Yilmaz” ibareleriyle iki kez tekrarlanmistir.

Analiz:

Filmde cocukluk yillarindan beri Gnll bir sinema yildizina asik olan bir
gencin hikayesini iglenmistir. Film yildizi bir kadinin 6ykisu anlatildigi igin
sahne ve maske kavramlar afigin temel metaforlari olarak kullaniimigtir. Bu
imgelerle; feminist ve psikanalitik kuramlarin kadinhgin bir maske oldugu
yonundeki gorlisl arasinda bir ortisme vardir. Simgesel duzeyde glg¢
(iktidar) ve ustlnluk, fallusla (erkeklik organi) simgelendigi icin; kadinhk
fallusa ait olmayan Ozelliklerle tanimlanir. Ya fallustan yana olan erkek gibi
davranacaktir(igdis edici) ya da ya da fallusu olmayan (igdis edilmis) kadin
olacaktir. Riviere, kadinin igdis edilmisi oynayarak fallus sahibi oldugunu ileri

surmastar.

Maske ve kadinlik arasindaki iligskiyi irdeleyen ilk aragtirmaci Joan
Riviere’dir. Riviere’'nin ‘maske’ kavramina goére kadinlik durumu, kadinin

bilingaltindaki erkekligin kilik degistirmis halinden baska bir sey degildir.
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Kadinin arzulanacak bir nesne kiligina girmesinin (igdis edilmig ‘disi’ kadin
olmasinin) nedeni, ona meydan okudugu icgin erkedgin gu¢ kullanarak
kendisini cezalandirmasindan duydugu kaygi yuzindendir. Eder gergek
kadin bir erkekse, disi kadin da bir maskedir yani kendini oldugundan farkl

gosteren bir varliktir (Riviere, 1986).

Bu davranisin bilingaltindaki nedenlerini Stephan Heat ‘John Riviere ve
Maske’ adli makalesinde Lacan’ci psikanalizmi kullanarak soyle agiklamigtir:
“llk nesnesi anne olan ¢ocuk, kendinde olmayani -penisi- arzular. Hikimleri
koyan (fallus sahibi) babadir ve gocugun (baba olma) hayali yasaklanir.
Erkeklik organi kisinin, kiz ya da erkek olmasina, erkeklik organi olup
olmamasina gore cinsel farklihgini tayin eder. Hi¢ kimsede erkeklik organi
yoktur, ancak ilk isaret olarak penisin gelmesi, ona sahip olup olmamakla
kimlik kazanilr. (Penisi olmayan) kisi eksik yaratilmigtir ve kadin bu eksikligi
temsil etmektedir. Disi ve erkek olarak, kimligin cinsel farklihginin Odipal
olarak aciklanmasi esnasinda, kadin erkeklik organi oldugu havasini yaratir.

Bagka bir deyigle erkeklerin arzuladigi kadin olur” (Heat, 1986: 51-52).

Dolayisiyla kadinlardaki fallus (gug) arzusu; ondaki penis eksikliginden
kaynaklanmaktadir. Kadinlik maskesi ise, kadinin glce duydugu arzuyu
gizlemek igin kullandigi bir aragtir. Fallusa sahip olmak isteyen kadin, maske
takip kadinsilik rolu oynayarak (igdis edilmis kadin kiligina girerek), erkegin
dikkatini fallustan baska yone c¢eker. Daha gosterigli, daha disi bir kimlik
yaratarak; erkegin giiciinden duydugu korkuyu gizler. igdis edilmis kiligina
giren kadin, bu maskesi sayesinde hem ‘baba’ olur hem de erkege dogrudan
meydan okumamig olur. Boylece afisteki kadin, erkegin cezalandirma
korkusu olmadan fallusa ‘giice’ sahip olur. Ustelik kadinhiginin izerine bir
maske daha takarak bu riski ortadan tamamiyla kaldirmistir. Kendi

durumunun bir tir parodisini yaptigi bile sdylenebilir.
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DUS GEZGINLERI (1992)

Tematik Gorenekler:
Cinsel devrim, kadinin cinselliginin 6zgurlesmesi, kadinlarin kendi
bedenleri ve cinsellikleri Uzerine bagimsizhgi, escinsellik, kadinin seyirlik

nesne olarak sunumu

Bigcimsel Gérenekler:

Fotografik afiste iki kadinin c¢iplak bedeni birbirlerine sarilirken
gosterilmistir. Ustte olan kadinin sirt bolumi goriinirken, altta bulunan
kadinin gégus kismi gérunmektedir. Afiste siyah ve kirmizi renkler baskin

olarak kullaniimigtir.

Tipografide ise beyaz ve kirmizi renk kullaniimistir. ‘Dus Gezginleri’nin
font segimi kompozisyonun tasarimsal statikligini bozmustur. iki basrol
oyuncusunun adi esit buyUklikte ve esit dizlemde filmin adinin altinda beyaz
renkle yazilmigtir. Yonetmenin adi oyuncularin hemen altinda esit buyuklukte
ve orta hizali yerlestiriimistir. Yapimci firmanin logosuna en altta yer

verilmigtir.

Analiz:

Filmde iki kadinin lezbiyen iligkiye donugen iligkileri anlatilmaktadir.
Afiste izleyiciyi karsilayan karanlik atmosfer, degisen isik ve golgelerin
arasinda belli belirsiz iki kadin viicudunu gdésterir. Erotizmin oldukga 6n plana
ciktigr afis, rontgencilikten alinan hazzi 6n plana ¢ikartmistir. Bu nedenle
afisin gozumlemesi bu baglamda ele alinacaktir.

Feminist psikanalitik kuram, erkegin bakiginin; iktidar ve bakma
iligkilerini belirleyen ve sekillendiren; kadini bir tir nesnelestirme yontemi
oldugunu ileri sirmustir. Bu kuramin ortaya cikiginda “Gérsel Haz ve Anlati
Sinemas!” adli makalesiyle Laura Mulvey, basi c¢ekmistir. Mulvey bu

makalesinde, yarattigi kadinlik goruntisu ve kadin izleyiciye verdigi hazzin
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turinden dolayr sinemadaki bakigin, erkeksi bir bakis oldugunu ileri
surmustar. Bir imaj olarak kadin, erkegin haz nesnesidir. Sinemadaki bakis
bir baskasini cinsel uyarim nesnesi olarak kullanmaktaki hazdan dogan

skopofilik (gdzetlemecilik) bir ruh hali olusturmaktadir (1997).

Gorselde Dbirbirinin - ¢iplak vacutlarini  oksayan kadinlar, hem film
OykUsune gore birbirleri icin hem de afise bakan izleyici igin erotik nesnedir.
Erkek bakigi bu kadinlari nesnelestirerek, seyirlik haz nesnesi konumuna
sokmustur. Bu baglamda afig, Mulvey'in belirttigi gibi izleyici olan kadini,
erkek izleyicinin yerine gecmeye zorlamaktadir. Kadin izleyici ancak erkegin
bakisi ile baktiginda, erotik bakigin aktif gicu ile bulusarak, iktidar sahibi

olmanin tatmin edici duygusunu yasayabilecektir.

Afiste erkek bakisinin nesnesi olarak sunulan kadin; yalitiimig, teshir
edilmis ve cinsellegtiriimigtir. Tseelon ve Kaiserin “Cinsiyetine Gore
Izleyicilerin  Konumlandirilmasi” konulu arastirmalari temel alindiginda
(Tseelon, 2002), afigste kadin karakterler icin vyaratilan imajlar soyle

siralanabilir:

Tek boyutlu (sadece cinsellik)

Erkek izleyiciye poz veren: dolayisiyla izleyicinin farkinda
Erigilebilir

Oncelikle arzulanan bir nesne

Erkekler tarafindan ve onlar araciligiyla tanimlanan

o 0 k=

Cinsel bir nesne olmaktan haz alan

Roéntgencilikten duyulan edilgen hazzin, bakmaktan duyulan etken
hazza donustarildugu afiste haz tlrleri yine erkek bakigina gore

bicimlendirilmigtir. Buna gore afigte yer alan haz turleri soyledir:

1. Nesnelestirme

2. Uzaktan bakarak rontgenlenmekten haz alma
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Kadini seyirlik nesneye donusturen ciplaklik; afisin siyah tonlari ve isik
oyunlari ile daha etkileyici hale gelmistir. Renklerin dnemli bir iglevi vardir.
Afisin gevresindeki bantta ve filmin adinda kullanilan kirmizi; tutkunun, askin
ve yasagin rengidir. Afiste iki kadin arasinda yasanan ask ve bu agkin

toplumsal agidan yasak bir iligki oldugunu temsil edilmigtir.
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Afis 24: Nihavend Mucize
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NiHAVEND MUCIZE (1997)

Tematik Gorenekler:
Olim vyoluyla daha yiice olana ulasma, genclik, kadin ve erkegin

toplumsal yasanti icinde geleneksel rollere uygun sunumu.

Bigcimsel Gérenekler:

Afis illistrasyon ve fotograf tekniklerinin bir arada kullaniimasiyla
olusturulmustur. Afiste dort farkli karakter gorsellestirilmistir. On planda olan
motosikletli gen¢ ile arkasindaki melek kanath kadin ve daha arka planda
kalan bir kadin ve erkek. Zemin melek imgesine de vurgu yaparak gokyuzu

seklinde cizilmigtir.

Renk seciminde mavi ve pembenin agirliklh olarak kullanildigi
g6zlemlenmektedir. Tipografik dlizenleme diger goérsel imajlarla bir uyum
icerisindedir. Filmin ve oyuncularin adi gindelik hayatta pek kullaniimayan,
bu tarz tasarimlar igin Ozel olarak uretilmis bir font ile diyagonal olarak
yazilmigtir.

Afiste ydnetmenin ismi en Ustte yer almakta, daha sonra filmin adi ve
ardindan basrol oyuncularinin adi yazilmistir. En alt bolumde ise filmin

kinyesine yer verilmistir.

Analiz:

Nihavend Mucize’de Atif Yilmaz, sinemanin ve sov dunyasinin populer
isimlerini bir araya getirmig, gercekustu Ogelerle dolu bir film yapmistir.
Dolayisiyla afiste gergekustlict bir Uslup hakimdir. Karakterlerin vicut
orantilari deforme edilmigtir. Bedenlere oranla buyuk baslara sahip olan

oyunculardan bir tanesi bu 6zellige ek olarak bir de kanathdir.

Motosiklet Uzerindeki erkek ve arkasindaki melek (annesi) arasindaki

iliski, cocugun oAdipal déonem Oncesindeki asil haz nesnesi olan annesi ile



177

simgesel bltlnlegsmenin yitimini temsil etmektedir. Odipal dénem sonrasi
cocuk igdis edilmis anneyi kesfeder fakat babaya kaptirir. Zizek, bu kaybi
simgesel kastrasyon(igdis edilme) olarak niteler ve 6zne bu temel kaybi
kabullenmeye, simgesel kastrasyona riza gostermeye baslar. Daha sonra
cocuk, annenin eksikligi ile ortaya ¢ikan bu boslugu bir fetis nesnesi ile
doldurur. Zizek fetisin, bu “hi¢’ligi -yani otekideki eksikligi- gizleme iglevi olan
bir insa olduguna dikkat ¢eker (2002:148).

Afigteki motosikletli erkegin, annesini fetislestirdigi gorulmektedir.
“Fetisizm, erkeklik organi bulunan anne (ya da yukarida s6zu gegen odipal
dénem Oncesi anne imaiji) fantezisini surdurmek ve igdis fantezisini gizlemek
uzere kullanilan bir savunma mekanizmasidir. Annenin vucudu, erkeklik
organina sahip olanla (butlunsellik ve uyumluluk fantezisi) igdis edilmis olani
(yokluk ve ayrilik gergegi) kendisinde birlestirmektedir. Bu yuzden onun
vicudu karmasik duygular uyandirir. Bir ydonden rahat ve huzuru (uyumu)
diger yonden de o6limu (ayrilma ve igdis edilme korkusunu) simgeler”
(Tseelon, 2002:179).

Afisin gergekustlicu Uslubu, bu iki fantezinin bir arada kullaniimasina
olanak tanimistir. Anne hem duygusal agidan butunlik kaynagidir hem de
0lU oldugu icin igdis etme tehlikesi yoktur. Erkek ¢ocuk igdis edilme korkusu
duymayacagi i¢in dolayli yonden de olsa fallusun ve iktidarin sahibi olmustur.
Geng erkegin motosiklet ve deri ceketten olusan sportif stili de erkeklik
imgesini guglendirmektedir. Sportif alanlar erkeklere iliskin en musterek imge
kaynaklarindan birisidir. Burada motosiklet fallik bir islev gormustur. Erkegin
OzgurlGgunun ve gucunun bir simgesi olarak; cinsiyet rollerine iliskin kliseleri
guglendirmigtir. Arka planda yer alan yardimci oyuncularinin kiyafet
kodlarinin agimi entelektlel olduklari iletisini vermektedir. Kadin oyuncunun
dopiyesi, elinde tuttugu kitap, buylk ve oldukga sade siyah c¢antasi; erkek
oyuncunun takim elbisesi ve papyonu, Turk sinemasinda alisilagelmis ‘aydin’
tiplerini  olusturmakta kullaniimigtir. Bodylece geleneksel rol dagihimi

olumlanmistir.
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EYLUL FIRTINASI (1999)

Tematik Gorenekler:

Degisen erkeklik kavrami ve modern babalik temsili

Bigcimsel Gérenekler:

Film icin, farkli gorsellerin tasarim efektleri aracihdi ile birlestirildigi
fotografik bir afig hazirlanmistir. Afigin arka planinda bir kadin yuzu on planda
ise, orta yasli bir adamin kucaginda oturan bir gocuk gorseli kullaniimistir.

Yardimci oyuncular sol kdsede alt alta kliguk fotograflar seklinde yer almigtir.

Afigste hakim renk turuncu ve tonlaridir. Filmin adi kuguk harfler ve
bayUk puntoyla afigin en Ust kismina yazilmistir. Yonetmenin adi filmin adinin
uzerine yazilimistir. Oyuncularin adlari sag Ust kdsedeki boslukta, afisin
batlnselligini bozmadan yazilmistir. Filmin kinyesi ise en alttaki bantta yer

almigtir.

Analiz:

Eyliil Firtinasi, 12 Eylul ertesinde annesi ve babasi gozaltina alinan bir
cocugun ve ailesinin yasadiklarini anlatan bir filmdir. Afiste baba ogul
iligkisinin 6n plana c¢iktigi gorulmektedir. Dolayisiyla bu ¢6zimlemede
degisen baba-ogul iligkileri ele alinacaktir. ilk ¢dzimlemelerden birisi olan
1953 yilina ait Higkirik filminin afisinde yer alan ‘babalik’ imgesi ile 1999
yilinda cekilen Eylul Zamani’'nda yer alan ‘babalik’ imgesi aradan gegen 46
yil icerisinde buyuk bir degisime ugramistir.

Ellili yillarda babalik imgesi otoriterdir. Babaya saygl gostermek esastir
ve onu hosnut etmek i¢in her istedigi yerine getirilmelidir. Segal ellili yillarda
kari ve kocalarin birbirlerinden tamamen farkli bir yasam surduklerini soyler.
Kadin kocasinin isi hakkinda pek fazla bir sey bilmemektedir, koca da ev

igleri veya c¢ocuk bakimi ile ilgili sorumluluk almaktan kaginmaktadir
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(1992:32). Babanin ¢ocuklari ile iligkisi kopuktur ve ikisi arasinda yasanan bir

iletisimsizlik durumu vardir.

Seksenlerden sonra babalik imgesinde degisimler gobzlenmeye
baglamigtir. Babalar arttk o eski, sert, kati gorunimlerinden ¢ikip,
yumusamaya baslamiglardir. Buker ‘ataerkil babaligin’ degistigini ve ‘seven
baba’ imgesi olustugunu belirtir (1997:195). Cagdas babalar ¢ocuk bakimi ile
ilgili gbrevlere sinirli da olsa ilgi gostermektedirler. Erkekler ¢ocuk bakimi
konusunda daha katihmci, daha esitlikgi bir rol Ustlenmiglerdir. Yine de
erkegin gosterdigi bu degisim tam degildir. Segal bu konu ile ilgili garpici bir
arastirmayi ortaya koymustur: Babalarin Ustlendigi goérevler daha ¢ok
cocuklarla oynamak, onlari gezmeye goétirmek gibi gocuk bakiminin zevkli
yonlerini icermektedir. Cocuklarin doyurulmasi, giydiriimesi ve yikanmasi gibi
rutin isler ise anneye kalmaktadir (1992:63).

Afisteki baballk imgesi de bu arastirmayi destekleyecek niteliktedir.
Babalik imgesini canlandiran erkek, kucik erkek cocukla oynamaktadir.
Onun bakimi ile ilgili hognut oldugu bir gorevi sectigi, gerisini anneye biraktigi
gorulmektedir.  Toplumsal cinsiyet rolleri  bu rol paylasiminin
icsellestiriimesine hizmet etmektedir. Toplumda kadinlarin annelik etmek igin
dogustan bir yetenegdi olduguna dair bir inan¢ gelistirilmistir. Gorselde anne
oldugu varsayilan kadinsa geri planda birakiimigtir.

Annenin c¢ocugu ile bir arada olmamasi annenin ¢ocugundan
uzaklastirildigini gostermektedir. Zaten gocukla ilgilenerek ona annelik eden
baba figuri anneye gerek birakmamistir. Cocuksa fallusun sahibi olarak
gordigu baba ile 6zdeslesecek, anneyi unutacaktir. Degisen babalik imgesi
annenin ‘kadinhk imgesini’ tehdit etmektedir. Bu durum afigin goérselinde
annenin arka plana atilip, baba-ogul arasindaki duygusal baglantinin on
plana ¢ikariimasiyla kendini gostermistir.
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Bu calisma 1950 — 2000 yillari arasinda Atif Yiimaz'in yonettigi
filmlerin afiglerini gozUmleyerek, afislerle toplumsal yapi arasindaki bagintiyi
aciga cikarmistir. Afiglerin, tematik ve bigimsel gorenekler araciligi ile

seyirciye egemen sistemin bakis agisini telkin ettikleri saptanmistir.

1950 — 2000 yillar1 arasindaki ekonomik, siyasal ve sosyal kosullarin
film afiglerini bigcim ve igerik agisindan etkiledigi gérulmuagtur. Kalturel temsil
araci olarak ele alinan film afiglerinin; toplumsal yasamin sdylemlerini
icererek, toplumsal gercekligin yeniden insa edilmesinde katkida bulundugu

ortaya ¢ikmistir.

Bu insa surecinde film afisleri hem bicimsel hem de tematik olarak
egemen bakis agisinin i¢sellestiriimesini saglamistir. Afislerde renk, tipografi,
fotograf, illistrasyon, kompozisyon gibi bigcimsel gorenekler, tematik
gorenekleri destekleyecek sekilde kullaniimistir. Tematik gorenekler olarak
ise; melodram, romantizm, ataerkil ve modern babalik, aile, eril kahramanlik
seruvenleri, ordu, kadin cinselliginin geleneksel degerleri ve ataerkil dizeni
tehdidi, siddet, sug, kadinin geleneksel toplumsal roller iginde ve ikincil
konumda gosterilmesi, zenginlik, cinsellik, escinsellik, cinsel 6zgurluk, guglu
erkek kahraman, erkekler arasi dostluk, gelisme ve modernlesme ideali,
kadinin seyirlik nesne olarak sunumu, mazlumluk, modern — geleneksel

catismasi, ataerkil toplumsal yasam temsillerinin kullanildigi ortaya ¢gikmistir.

Atif Yilmaz'in yonettigi filmlerin afigleri, genel egemen sistemi ve
ataerkil duzeni olumlamistir. Kadinlar ve erkekler hiyerarsik iktidar iligkileri
icerisinde gosterilmistir. Kadinlar genellikle yardima muhtag, gugsuz varliklar
olarak gorsellestiriimistir. Afislerde belirleyici olan erkek figurinun bakisidir.

Bakigin etkin denetleyicisi ve dolayisiyla iktidari elinde tutan erkek bakisi,
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kadini nesnelestirmigtir. Kadin karakterler, vicudu ve dig goriunumu ile
seyirlik bir nesne olarak temsil edilmistir. Egemen erkek sOyleminin bakis
acisindan haz nesnesi olarak sunulan kadin karakterler; yalitilmig, teshir

edilmis ve cinsellestirilmistir.

Afiglerde erkekler faal eyleyenler olarak idealize edilirken, kadinlar
pasif elde edilme nesneleri olarak sunulmustur. Kadin ancak komedi gibi
ciddiye alinmayan turlerde ‘etkin’, ‘eyleyen’, ‘6zne’ konumlarinda
gosterilmigtir. Kadinlarin cinsel agidan bagimsiz olarak gosterildigi alanlarda
ise kadinlar genellikle fahisedir.

Kadinlara yodnelik cinsiyet¢i baski mekanizmasi, afislerdeki temel
mekanizmalardan birisidir. Kadinlarin cinsel birer obje olarak algilamasina
karg! elegtirel bir Gslup gelistiriimedigi gozlemlenmigtir. Kadinlar Uzerindeki
cinsiyet ayrimina dayah esitsizlik, kadin cinselliginin 6zglrlesmesi

baglaminda ele alinmaktan ileri gidememisgtir.

Kadin-bog zaman ve erkek toplumsal-is hayati ikilemi hemen hemen
tim afislerde yer almistir. is, ticaret, politika gibi kamusal alanlar erkeklere
O0zgu olarak yer almigtir. Aile, cinsellik ve ev iglerinden olusan 6zel alan ise

kadinlara 6zgu olarak tanimlanmigtir.

Erkeklik imgesi afislerde iktidar ve otorite sahibi olarak islenmistir.
Erkeklik imgesinin yuceltiimesi sik sekilde islemistir. Kasli, dar pantolonlu,
vucut yapilarini 6n plana g¢ikan abartiimig erkek figurleri genellikle
dovusurken gosterilmisti. Bu saldirgan tavirlar toplumsal baglamda,
erkekligin bir gdstergesi olarak 6n plana ¢ikmis ve erkeklik fiziksel gugle
bagdastinimigtir. Erkekler toplum igindeki iktidarlarini kurmak ve bunu devam

ettirebilmek igin zorlayici, otoriter ve saldirgan figurler olarak gosterilmistir.

Afiglerdeki kahramanlik hikayeleri erkek iktidarini fetiglestirmistir.

Kurtarici rolindeki erkeklik temsilleri; politik, ekonomik ve aile i¢i alanda
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erkek tahakkimunu yeniden uretmenin bir yolu olarak kullaniimistir. Erkekler,
kadin karakterler Uzerinde mutlak bir gug¢ ve yetkiye sahip olarak
gorsellestiriimistir.  Kahramanlik  temsillerinde  milliyetgilik 6n  plana
cikarilmistir. Ordu ve erkeklik kavramlar kullanilarak metaforik yolla otorite

figurleri ideallestirilmigtir.

Kiyafetler sosyal stati ve rollerin kodlari olarak iglerlik gostermigtir.
Kiyafet kodlamalari, toplumsal sinif ve stati sinirlarinin simgesel dayanag
olarak: karakterlerin yasantilarini simgeleyen 6nemli birer gosterge olmustur.
Kadin giyiminin en belirgin 6zelligi iffet kavraminin sinirlar igerisinde yer
almasidir. Kadinlar geleneksel toplumsal rollere uygun olarak; erkekler ise

kamusal alanin birer aktéru olarak tasavvur edilmistir.

Afiglerde dikkati ceken bir diger nokta ise geleneksel modern
catismasidir. Bu c¢atisma karakterlerin kiyafetleri ve meslekleri ile temsil
edilmeye calisiimistir. Grafik imgelerde, 1950-80 yillari arasindaki toplumsal
temsillerin Batili yagsami 6zendirdigi; 80 sonrasinda ise geleneksele duyulan
O0zlemin 6n plana c¢iktigi gorulmustir. Seksenli yillardan baslayarak,
geleneksel ortamin daha guvenilir, iligkilerin daha samimi oldugu vurgusu

acikca kullaniimistir.

Bu ¢ézumlemeler cergevesinde afiglerin, filmleri temsil etmede metaforik
ogeleri basarili bir sekilde kullandidi ortaya ¢ikmigstir. Afisler; ataerkil sistem,
kadinin ikincil konumu, ordu vb. geleneksel temalari kullanarak egemen

sistemi mesrulastirmig, elestirel bir sdylem gelistirmemistir.

Bigimsel yonden ele alindiginda ise; film afiglerinde yillara gére gelisim
ve degisimler yasadigi ortaya cikmigtir. 1950-60 yillari arasinda illGstratif
afisler kullanilmigtir. 60°’h yillarin ortalarindan itibaren fotografik afislere
gecilmigtir. 80’li yillara kadar bazi afislerde fotograf ve illistrasyonun bir
arada kullanildigi dikkat cekmistir. Fakat 70’lerden sonra genel egilim

fotografik afigleri tercih etme yoninde olmustur.
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Afis tekniginde yasanan en oOnemli gelismeler, 80’lerin baginda
meydana gelmistir. Bilgisayar teknolojisi ile yapilan afiglerin, estetik agidan
bir farkhlik yarattigi gérulmustar. Dijital efektler, hayal glcunin sinirlarinin
zorlanmasina zemin olusturmustur. Dolayisiyla bir gorsel zenginlik ortaya
cikmistir.

Afiglerdeki renk uygulamalari, afisin tematik 6zelliklerini glclendirecek
sekilde kullaniimistir. Sembolik anlamlari tehlike, ask, tutku olan kirmizi
rengin, afislerde en ¢ok tercih edilen renk oldugu gozlemlenmigtir. Tipografik

uygulamalarin ise 6zellikle 80’li yillardan sonra gelistigi gozlemlenmistir.

Batln bu bigimsel ve tematik bulgulara dayanarak, Atif Yilmaz filmlerinin
afis ¢ozumlemesinde; incelenen donemlerin siyasal, ekonomik ve sosyal
kosullari ile film afigleri arasindaki iligki ortaya ¢ikmistir. Film afisleri bigcimsel
ve tematik goérenekler araciligi ile donemin siyasal, sosyal, ekonomik ve
kaltarel temsillerini yeniden insa ederek, toplumsal gercgekligin insa
edilmesine katkida bulunmuslardir. Toplumsal tarihin sifrelerini iceren afisler
aracihgi ile elli yilhk sirec¢ icerisinde, Turk toplumu igin yaratilan dunya
tahayydulleri ya da bagka bir deyigle toplumun kavramsal haritasi ortaya

cikariimigtir.

Arastirmanin sonucunda elde edilen veriler, 1950—2000 yillar1 arasinda
Atif Yimaz filmlerinin afigleri ile toplumsal hayatin yapisini ve bigimini
belirleyen temsiller arasindaki baglantiy1 su yuzine ¢ikarmistir. Bdylece film
afislerinin toplumsal gergekligi insa eden kulturel temsiller sisteminin bir

parcasi olarak iglerlik gosterdigi gorulmustar.
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OZET

“1950’lerden 2000’e Atif Yilmaz Filmlerinin Afis incelemesi” adli bu tez
temel olarak, afislerin sadece bir grafik iletisim 6desi olmanin diginda ayni
zamanda birer kultarel temsil araci oldugunu savunmustur. Afig turlerinden
birisi olan ve bu tez calismasinin inceleme konusunu olusturan film
afislerinin; toplumsal gercekligi grafik imgeler yolu ile yeniden insa ettikleri

ileri sGrblmustar.

Bu kapsamda dort bélimden olusan bu tez ¢alismasinin ilk bélimuinde
afis sanati ve gelisimi incelenmigtir. Afisin tanimi, dinyada ve Turkiye'de
hangi gelisim asamalarindan gectigi saptanmigtir. Afigi olusturan estetik
unsurlarin; kompozisyon, renk ve tipografik 6gelerin afis Uzerindeki etkileri

anlatilmistir. Ayrica afig turleri kapsamli olarak siniflandiriimistir.

ikinci bélimde kiiltiirel film afigleri igerisinde yer alan film afiglerinin
dunyadaki ve Turkiye’deki gelisimi ile bigcimsel ve tematik ozellikleri ele
alinmistir. Uclincli bélimde Tirk sinema tarihine kisa bir bakis ve Atif

Yilmaz'in Tlark sinemasindaki yeri igslenmistir.

Doérdinct bolimde ise Atf Yilmaz'in 1950-2000 yillari arasinda
yonettigi 25 filmin afisi ¢ézimlenmistir. Cozimlemeler sonucunda afiglerle
toplumsal hayatin bi¢imini belirleyen temsiller arasinda baglanti oldugu

ortaya ¢ikmistir.

Anahtar Kelimeler: Grafik, Temsil, Poster Sanati, Atif Yilmaz, Turk
Sinemasi
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ABSTRACT

Posters, not only graphical communication items but also instruments of
the cultural representations, were advocated in this thesis called “Poster
Research in Atif Yilmaz Films from 1950’s to 2000. The thesis was asserted
that social realities were recreated in graphical images by movie posters
which are the main research in the thesis.

In this context, the thesis is constituted in 4 chapters. First, Poster Art
and its development were investigated, and then the definition of art and its
progress in Turkey and international community are conceptualized in the
first chapter. Influences of Aesthetic components like composition, color and
typography which formalized Poster were explained in the study. Types of

posters were also categorized in first part.

Posters in the cultural films and their developments, forms and thematic
characteristics were analyzed in the second chapter. History of Turkish
Cinema and Atif Yilmaz's films and his mission were briefly viewed in the

third chapter.

Posters of the films that directed by Atif Yilmaz from 1950 to 2000 were
analyzed in the last chapter. As a result of the analysis, relations between
representations as an indicator of the social life manners and the movie

posters has been shown.

Key Words: Mass Media, Design, Art, Representation, Poster Art,
Atif Yilmaz, Turkish Cinema



