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OZET

Baska Bir Sinema Deneyimi: Baska Sinema

Sinema seyirciligi sinemanin ilk gosterimlerinin yapildigr glinden beri cesitli
dontigiimler gecirmistir. Bu doniisiimlerin arkasinda yatan dinamikler c¢esitlenmekle
birlikte temel arglimanini modernlesme {iizerinden kurmaktadir. Modernlesmenin
toplumlar {izerinde yarattig1 ¢esitli etkiler sinema salonlarinin ve buna bagli olarak
sinema seyircisinin de doniisiimiinde Onemli bir rol oynadigi goriilmektedir. Sanat
sinemasinin gosterim mekanlarinin ve anlati 6zelliklerinin farkliligi, sanat sinemasi
seyircisinin de literatiirde farkli noktalardan degerlendirilmesine neden olmustur. Bu
calisma, sinema seyir pratiklerinin donilisiimiinii genel bir ¢ercevede tartisilarak 6znel
bir alan olarak ele aldigimiz sanat sinemasi seyircisi olarak kodlanan Bagka Sinema
seyircisinin deneyimlerine odaklanmistir. Pierre Bourdieu sosyolojisinin habitus, alan,
kiltirel sermaye kavramlar1 ¢alismanin kuramsal cercevesini olusturmakta ve bu
cerceve Baska Sinema seyircilerinin deneyimlerinin analizinde ufuk acici bir tartisma
alan1 saglamaktadir. Miilakat ve katilimli gézlem yontemi ile elde edilen veriler tematik
analiz yontemi ile olusturulmus dort baslik altinda incelenmistir. Elde edilen verilerin
analizinde habitus, alan ve sermaye iliskisinin Baska Sinema alaninda nasil yer
bulduguna bakilmistir. Yar1 yapilandirilmis goriisme formu ile yirmi kisi ile yapilmis
miilakatlar sonucunda elde edilen veriler seyircilerin kiiltiirel sermaye edinmeleri

noktasinda Bourdieu cercevesinden farkli bulgular ortaya ¢ikmis ancak eyleyicilerin



pratikleri noktasinda bireysel pratiklerin bileserek kitlesel bir ortaklik yarattigi sonucuna

varilmstir.
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ABSTRACT

Another Cinematic Experience: “Another Cinema”

Cinema has undergone various transformations since the first screenings of
cinema. Although the dynamics behind these transformations vary, they establish their
basic argument through modernization. It is observed that the various effects of
modernization on societies plays an important role in the transformation of the cinema
halls and the cinema audience. The difference between the venues of art cinema and the
narrative characteristics of art cinema has caused the audience of art cinema to be
evaluated from different points in the literature.In this study, the transformation of
cinema practices is discussed in a general framework and the focus of the experience of
the another cinema audiences, which is coded as an art cinema audience, is considered
as a subjective field. The concepts of habitus, area, and cultural capital of the sociology
of Pierre Bourdieu constitute the theoretical framework of study, and this framework
has provided an open-ended debate in the analysis of the experiences of Another
Cinema audiences. The data obtained through the interview and participation
observation method were examined under four headings formed by thematic analysis
method. In the analysis of the data obtained, it was examined how the relation between
habitus, field and capital has found place in the field of Another Cinema. The data
obtained as a result of interviews with twenty people with semi-structured interview

form revealed different findings from the Bourdieu framework for the audience to



acquire cultural capital, but it was concluded that individual practices created a mass

partnership by combining the practices of the agents.
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GIRIS

Sinemaya gitmek bir giindelik hayat pratigi olarak, toplumlara ve donemlere
gore degisiklik gostermektedir. Bu degisimin en temel sebeplerinden biri olarak,
modernizm ile baslayan sinema seyir deneyimlerinin modernizmin gelismesiyle beraber
ortaya ¢ikan mekansal doniisiimlere bagl olarak degismesidir. Ilk dénem sinemalarin
kendine ait bir sinema salonunun olmamasi kafeler, binalarin bodrum kati gibi kiiglik
yerlerde gosterimlerinin yapilmasi toplum, kent ve sinema arasindaki bagin
olusmasinda farkli dinamiklerin gelismesine neden olmustur. ilk dénem sinema
gosterimlerinin yapildigi yillara denk gelen modernizm olgusu beraberinde is¢i ve kent
iligkisini de c¢esitli dogrultularda etkilemistir. Bu durum sinemanin da ayni toplumsal
diizende bu iligkilerin aciga c¢ikardigi kosullarda sekillenmesini saglamistir. Kent
disinda fabrikalarin ¢ogalmasi, koyden kente goclerin baglamasi, fabrikalarda ¢alisan
is¢i gliciiniin fazlalagsmasi gibi sebepler toplumun giindelik hayatini doniistiirmede ciddi
bir etkide bulunmustur. Fabrikadan ciktiklarinda yorgunluklarini atabilecekleri bir
serbest zaman etkinligi olarak degerlendirilen sinema bilet fiyatlarinin da ucuz olmasi
ile beraber is¢i sinifinin ilgisini ¢ekmis ve o donemin eglence yasayisinin énemli bir
parcast olmustur. Bu durum, sadece is¢i sinifinin degil, yine o donem toplumsal
yasamin bir parcasi olan go¢menlerin de katildiklar1 bir alan olarak “demokratik bir
deneyim ufku” (Hansen, 1991, s. 19) yaratan kamusal bir alan olmustur. Daha 6nce
kamusal alanlarda fazla bir goriiniirliige sahip olamayan is¢i sinifi, gogmen sinifi gibi
kesimler sinemanin “yan gosterimler”i sayesinde kendilerini kamusal alanin ortasinda
bulmuslardir. Bu durum, Hansen tarafindan sinifsiz bir alanin yaratildig: bu ilk donem
sinemalar1 “alternatif kamusal alan olarak” (Akbal, 2004, s. 180) degerlendirilmesini
beraberinde getirmistir. Ancak ilk dénem sinemalar i¢in bahsedilen demokratik alan
toplumsal yasamdaki doniisiimlerle beraber bozulmaya ve farkli dinamikleri ortaya
cikarmaya baglamistir. Uzun metraj filmlerin ¢ogalmasi, sinemanin ticari bir unsur
olarak kullanilmaya baslanmas1 ve bu sebeple bilet fiyatlarinin artmasi, kafe ve bodrum
katindaki gosterimlerinden daha liikks alanlarda gosterilmeye baslanmasi is¢i simif ve
goemenlerden orta smifin eglence anlayisina doniismesi gibi unsurlar, toplumsal

anlamda sinemanin yerini doniistiirmeye baslamistir. Bu tarihsel doniisiimden yola



¢ikarak modernizme basat olarak ortaya ¢ikan sinemanin modernizmin geligsmesi ile
nasil doniisiimlerden gectigi ¢alismanin birinci boliimiinde deneyim, mekan, kent,
sinemasal deneyim baglamlarindan yola ¢ikarak tartisilmistir. Bu modernizm olgusunda
“toplumun bir biitiin olarak kentlesmesi” (Lefebvre, 2011, s. 7) toplumsal bir olgu olan
sinemanin da toplumla Dberaber kentlesmesindeki unsurlar g6z  Oniinde
bulundurulmustur. Daha sonra sinemanin bir kiiltiirel deneyim olarak nasil sekillendigi
ve diinyadaki ornekleri ¢esitli akademisyenlerin yaptigi sozlii tarih ¢calismalarindan da
yararlanarak incelenmistir. Bir “bos vakit” gecirme araci olarak kurgulanan sinema
gosterimlerinin giindelik hayatla arasinda kurdugu iliski c¢alismanin problematigine
aldig1 deneyim kavrami ile baglantili olarak dnemsenmekte, dolayisiyla “bos vakit”in
toplumsal alanda ortaya koydugu politikligin okunabilmesi (Lefebvre, 2010, s. 35)
caligma igin ufuk agict bir tartisma alani saglamistir. Bu baglamda birinci boliim
deneyim, sinema deneyimi ne demektir ve tarihsel siiregte mekanin donlisiimil ile
beraber nasil degismistir gibi sorularin cevabinin bulundugu genel bir cerceve
olusturmustur.  Birinci  boliimiin  sonunda arastirma sorusunun cevaplarini
tartigabilecegimiz bir kuramsal g¢ergeve olarak Pierre Bourdieu sosyolojisinin anahtar
kavramlar1 ele alinmistir. Fransiz sosyolog Pierre Bourdieu’nun toplumsal diizlemde
makro incelemelerden mikro alanlara olan ilgisi ve bu mikro alanlara kars1 gelistirdigi
“iligkisel” analiz yontemi, aragtirmada mikro bir alan olarak kodlanan Bagka Sinema
alanmin ve i¢inde barmdirdigi seyircilerin deneyimlerini anlamlandirabilmek icin
verimli bir taban saglamistir. Bu sebeple birinci boliimiin ikinci kisminda arastirmanin
bulgularin1 tartismadan Once arastirmaya kuramsal bir cerceve saglayacak Pierre
Bourdieu sosyolojisinin ana hatlari, daha sonraki tartigmada yol gosterici olabilmesi
acisindan temel diizeyde tartisilmistir. Calismada Baska Sinema seyircisinin sanat
sinemasi1 seyircisi olarak kodlanmasi1 Bourdieu’nun sanatsal alanlarda en ¢ok kullandigi
kavram olan kiiltiirel sermaye iligkisini 6n plan ¢ikarmig ve bu sebeple kiiltiirel sermaye
ve sanat iligkisi ¢alismanin sonug tartismasina katkida bulanacag: diisiiniilerek ayr1 bir
baslik altinda tartisilmistir. Genel olarak birinci boliim, deneyim kavramini seyir
deneyimine tasiyarak Pierre Bourdieu sosyolojisinin habitus, alan ve kiiltiirel sermaye

kavramlariin seyir deneyimi literatiiriinde nasil yer alabilecegi tartigilmistir.



Ikinci boliimde, Baska Sinema seyircilerinin deneyimlerini kuramsal cercevede
tartismadan Once bu seyircilerin Bourdieu terminolojisiyle yaklastigimizda ise
“eyleyicilerin” bulundugu “alan” tanimmanin arastirma i¢in Onemli oldugu
disiiniilmistiir. “Bize her giin festival” mottosuyla yola ¢ikan Bagka Sinema olusumu,
film festivali alanin1 kendine bir referans noktasi olarak gordiigiinii belirtmis ve
icerisinde barindirdig1 program ve etkinlikleriyle de bunu kanitlamistir. Bu baglamda,
Baska Sinema seyircisinin festival seyirciligi ile bir baglantis1 bulunmaktadir ve
arastirma igerisinde ortaya ¢ikma amaci ve Tiirkiye’de yarattiklar1 platformun festival
filmi gosterim platformu olarak sekillenmesi bize oncelikle film festivalleri ne demektir
ve tarihsel siiregte nasil sekillenmistir genel c¢ercevesinin ¢izilmesi gerekliligini
gostermektedir. Film festivallerinin tarihsel siirecte ortaya ¢ikmasi sanat sinemasinin
gelisimi ile paralel ilerlemis ve bu gelisimde de mekan olgusu 6n plana c¢ikarak
sinemanin mekan ve kentle olan iligkisine bagli olarak ortaya ¢ikan toplumsal sonuglar
bir kere daha caligmanin kilit noktasina vurgu yapmasi bakimindan dnemli bir veri
saglamistir. Gise filmleri karsisinda kendine bir gdsterim mekani bulma konusunda
zorluk ¢eken sanat sinemasi1 gdsterimlerine bir alternatif olarak dogan film festivalleri
Bourdieu’nun sanatin, bilimin, egitimin kendine ait 6zerk alanlar yaratmasindan dogan
“Ayrim”in tartisilabilecegi bir mikrokozmos saglar. Kendini tarihsel siiregte de
popliler/Hollywood/ ana akim sinemanin disinda konumlandiran sanat sinemasi hem
anlat1 yapisi, hem mekansal yapist hem de “seyircisi” agisindan popiiler sinemanin
karsisinda yer almaktadir. Baslangicindan bu yana gelisen ve ¢izilen bu ayrimlar bir
eyleyici olarak sanat sinemasi seyircisini Bourdieu literatiirii ile bagdastirilmasi
noktasinda cesitli dinamikleri ortaya cikarmistir. Bu baglamda, genel olarak bilinen
ancak literatiirde de onaylanan popliler sinema seyircisinden ayr1 olarak
konumlandirilan sanat sinemasi seyircisinin genel bir ¢ergevesini ¢izmeden 6nce bu
seyircilerin yer aldig1 platformlarin (film festivallerinin) 6zelliklerinin neler olduguna
bakilmistir. Mekan ve Seyir Deneyimleri Cergevesinde Film Festivalleri basligi Hayali
Cemaat ve Alternatif Kamusal Alan olarak iki farkli tartisma alan1 ortaya ¢ikarmustir.
Bu boliim, Baska Sinema seyircisi ile yapacagim derinlemesine goriismelere referans
verebilecegim verileri de saglayan aragtirma kismiyla cesitli ortakliklarin oldugu bir

alan saglamistir.



Son boliimde, Baska Sinema olusumun baslangici, amaglart ve sinema
endiistrisindeki oranlarinin genel bir ¢ercevesini ¢izdikten sonra Bagka Sinema
seyircileri ile yapilan derinlemesine goriismeler sonucunda ortaya ¢ikan verileri kurulan
kuramsal gergeve ile bagdastirarak, Bagka Sinema seyircilerinin deneyimleri arastirma
sorular1 ¢ercevesinde tartisilmistir. Aragtirmanin basinda iki temel arastirma sorusu ile
yola ¢ikilmis literatiir kismi ve kuramsal c¢ergevenin oturmasiyla alt sorular

¢esitlenmistir.
Temel Arastirma Sorulart;

e Bagka Sinema seyircilerinin deneyimleri sanat sinemasi seyircisi olarak
nasil sekillenmektedir?
e Bagka Sinema seyircileri kendilerini popiiler sinema seyircilerinden

farkli konumlandirtyorlar mi1?
Arastirmanin Alt Sorulari;

e Bagka Sinema seyircilerinin kiiltiirel sermayeleri ile seyir deneyimleri
arasinda bir iliski var midir? Bu iliski Tiirkiye’deki Baska Sinema
seyircisi agisindan nasil ele alinabilir?

e Bagka Sinema seyircilerinin mekan ve deneyim iligkisi nasil
sekillenmektedir?

e Baska Sinema seyircisi kendi ile diger Bagka Sinema seyircileri

arasinda bir ortaklik kuruyor mu?

Bulgular1 elde etme konusunda ¢alismaya uygun bir alan saglamasi agisindan
nitel yontem uygun goriilmiis ve miilakat ve katilmali gozlem teknigi ile veriler elde
edilmistir. Elde edilen veriler arastirma sorular1 ¢er¢evesinde iliskisel ac¢idan tartisiimis

Pierre Bourdieu sosyolojisi ile baglantilar kurulmustur.



1. SINEMA VE SEYIRCI ILISKiSI

1.1. MEKAN VE DENEYIM ILISKIiSi

Deneyim kavrami insana dair bir¢ok yorumun temel bilesenlerini olusturur.
Insanlarin deneyimlerine gore sekillenen yasama sekilleri toplumlarin doniisiimlerinde
onemli bir yer tutmaktadir. Deneyim kavrami her dilde kiigiik ayrintilarla da olsa
farklilik  gdsterebilmektedir. Ingilizcede experience Fransizcada expérience ve
Italyancada esperienza olarak ifade edilen deneyim kavrami dogrudan “deney ve kanit”
anlamina gelen bilimsel bir olguya referans vermektedir. Kavramin iginde barindirdigi
expereri/denemek ve perciculum/tehlike kelimelerinden anlasilacagi gibi aslinda “bir
badire atlatmak ve bu karsilasmadan bir sey 6grenmis olarak ¢ikmaktan geldigini akla

getiriyor” (Jay, 2012: 28,29).

Modernlesme ile beraber deneyim kavrami modernlesmenin getirileri ile
baglantili olarak donligmeye baslamistir. Martin Jay’a goére Yunanca pathos kelimesi,
sadece bilimsel bir deney olarak degil, “kisinin istemedigi ya da arzulamadig: seyleri de
deneyimleyebileceginin, bunlarin da basina gelebileceginin kabul edilmesi” anlamina da
referans vermesinden dolayr modern deneyim kavrami tartismalarmma Onciiliik
etmektedir (Jay,2012: s.29). Modern deneyim kavrami tartigmalarinda sikc¢a yer eden bir
diger kavram ise Almanca Erlebnis ve Erfahrung kavramlaridir. Almanca Erfahrung
kelimesi, Ingilizcedeki “experience kavrami kadar olgusalci bir yananlama sahip
degil”dir. Kelimenin kokeni olan fahren “hareketlilik” ve “seyahat etmek” anlamindadir
ve bu anlam kelimeye “hem zamana iliskin bir boyut, yani siire, alisildik, tekrar ve
doniis imas1 yapiyor; hem de tecriibe eden 6znenin bir derece risk aldigini ima ediyor”.
Boylelikle Erfahrung Ingilizce experience nin direkt karsiligi olan Almanca Erlebnis’e

gore daha farkli anlamlar1 i¢inde barindiriyor (Hansen, 2004, s.149).

Kavram, bir yandan, tecriibe sahibi olma ve diisiinlimsellik
(reflexion), iligkiler ve baglantilar gorebilme, gergeklik ve fanteziyi el
cabukluguyla birbirine gecirebilme, ge¢misi hatirlama ve bagka bir
gelecegi tahayyiil edebilme yeteneklerine dayaniyor. Ote yandan tam

da bu yeteneklerin, endiistrilesme, kentlesme ve modern tiiketim



kiiltiirtiniin ~ saldirist  altinda tarihsel olarak pargalanmasina ve
dontlistimiine isaret ediyor. Boylece diyalektik bir doniisle empatik
anlamiyla tecriibe, tarihsel parcalanmanin, kaybin, kopusun ve
degismenin etkilerini kaydedilme ve bunlarla basedebilme yetenegini

igeren bir kavram olarak ortaya ¢ikiyor (Hansen, 2004, s. 150).

Erfahrung’un cagristirdigi sekliyle deneyim kavrami Charles Baudelaire,
Walter Benjamin, Theodor Adorno, Alexandar Kluge, Oscar Negt gibi bir¢ok diisiiniir
tarafindan kullanilmistir. Yazarlar deneyimi olusturan toplumsal siiregler ve bu
toplumsal siireclerin deneyim iizerindeki etkisini tartismiglardir. Ornegin Walter
Benjamin’e gore savasin ve teknigin toplum {izerindeki etkisi deneyimi, eskiden
yaslilarin  genglere aktardigi egitici-6gretici deneyimlerden ¢ikarip onu “savas
cigirtkanlhigi”na doniistiirerek “yoksullastirmistir” (Benjamin, 2016: 26). Benjamin

deneyim yoksullugunu su sekilde tanimlar;

Deneyim yoksullugu: Bu, insanlarin yeni bir deneyimin 6zlemini
duyduklar1 bi¢iminde anlasilmasin. Hayir, insanlarin 6zledikleri
deneyimlerden kurtulmak...Insanlar, digsal ve de igsel de olsa kendi
yoksulluklarin1 tertemiz ve agikca ortaya koyarak dogru diiriist bir
seylerin ortaya ¢ikmasini saglayacak bir ¢evreyi Ozlityor (Benjamin,
2016: 30).

“Kamusallik ve Tecriibe” kitabinin yazarlar1 Oscar Negt ve Alexander Kluge,
deneyimin kolektif bi¢cimini tartismaya agarak, kamusal alandaki “toplumsal ufkun”
yaratilabilmesinin deneyimin toplumsal olarak nasil gerceklestirildigine bagli oldugunu
gosterirler. Bu bakis acisindan hareketle Negt ve Kluge, burjuva kamusal alanin
icerisinde gerceklesen deneyimlere olumsuz bir anlam yiiklerken, burjuva kamusal
alanin disinda olusturulacak ve iginde “deneyim ufkunu” barindiracak kamusal alanin

olasiliklarin1 gérmeye caligirlar (Negt, Kluge, 2018).

Adorno’nun (2011) kitle kiiltiiriiniin  deneyimlerinin  kiiltiir endiistrileri

baglaminda sekillendirdigine yonelik kitabi, deneyimin “yoksullagsmasi”nin farkli bir



boyuttan incelenmesidir. Benjamin’in deneyim ile ilgili disiinceleri, Adorno’nun
deneyimin “tehlike altinda” olmasina yonelik uyarilari, Negt ve Kluge’in “deneyim
ufkunu” bulmaya yonelik arayislart modern yasamla beraber deneyimin kaybolmasina
yonelik tartismalardir. Bu tartismalardan anlasiliyor ki ge¢miste deneyim pozitif bir
olguya denk gelirken modern yasamla beraber doniismiis ve negatiflesmistir. (Jay,
2012: 18). Boylelikle genelde pozitif bir anlami i¢inde barindiran deneyimin giderek
negatif bir hale biirtinmesine neden olan olgular tartisilmaya baslanmistir. Bu olgular,
Hansen’in de Efrahnung kavramini agiklarken belirttigi gibi “endiistrilesme, kentlesme
ve modern tiiketim kiiltiiriiniin saldiris1 altinda tarihsel olarak pargalanmasina ve

doniistimiine” isaret etmektedir (Hansen, 2004, s. 150).

Deneyimin “yoksullagsmasi” veya “par¢alanmasi”na yonelik nedenlerin sebebi
modernlesme ile beraber doniisen zaman-mekan olgusundan bagimsiz diisiiniilemez. Bu
baglamda, “Modernizm, kendi uzun soluklu ikliminde, kendi zamanin1 ve mekanini
lyice tanimlayarak ve diger biitiin deneyimleri kendine tabi kilarak, kendisinden dogru
agtklamanin mesru séylemini yayginlastirabildi”(Siialp, 2004, s. 17). David Harvey de
diinyanin bu tahripkarligin1 zaman-mekan sikismasi olarak degerlendirir ve kapitalizme
vurgu yapar; “Marksist aciklamalarla siiflar arasindaki miicadelelerin sonucu olan
diinya tarihinin nasil ve neden ¢ogu zaman son derece tahripkar olabilen jeopolitik
catigmalara gOmiildiigli meselesi, basit bir kaza gibi ele alinamaz. Bunun kokleri
kapitalizmi esitsiz cografi gelisme kaliplarina zorlayan ve asir1 birikim sonucu bir dizi
mekansal ¢oziim arayisina iten politik-ekonomik siireglerde yatabilir” (Harvey:2010
5.236).

Marshall Bermann, modernlesmenin temelinde yer alan ilerleme fikrinin,
modernizmin Oncesinde ve sonrasinda diinyanin geldigi boyutu, insanin bu siiregte
gecirdigi dontisimi Faustvari bir kavramsallastirmayla agiklar. Bermann, kendini
ilerlemenin biiyiisiine kaptirmis Faustvari diinyadaki insan i¢in soyle der; “Bir dogal
seleksiyon siireciyle Faustvari Insan kendi yarattigi ¢evrenin digmna atilmaktadir”
(Bermann, 2014 s.117). Bu karanlik atmosfer aslinda tam da insanlarin modern

deneyimlerinin bir gostergesi olarak sekillenmektedir (Bermann, 2014, s. 32).



Bu baglamda, deneyim iilkelerin sosyo-ekonomik, politik ve ideolojik
donilistimlerinin bir parcast olarak doniisen mekanlar igerisinde gerceklesirken,
deneyimin de bu baglamlardan kopuk olmasi diisiiniilemez. Deneyim ve mekan bu
dogrultuda dis etkenlerin ve zamanin degisimine paralel olarak sekillenmektedir. “Bu
dinamikler, mekanin, kiiltiiriin ve ideolojinin {iretim ve yeniden iiretim siirecinde
bizatihi yer alir; ivme katan giiclerden birini olustururlar. Bu dinamikler, ayn1 zamanda,
gozle goriilen mekan tasarimlarinda, kiiltiirel ve kamusal deneyimlerde, ideolojik
sOylemlerde ve deneyimlerde yasam alanlar1 bulur, onlarin iginde yerlesir, onlardan

etkilenir ve doniistime ugrarlar”. (Akbal, 2004: 26)

Mekanin doniistimii ve buna bagli olarak doniisen deneyim kendi igerisinde
bir¢cok tartismanin temel noktalar1 olarak goriilmektedir ve her gecen giin bunun
lizerinden temellenen calismalar artmaktadir. Bu tartismanin ¢alisma i¢in 6nemli olan
kism1 genel bir ¢er¢ceveden deneyim kavraminin ne oldugu ve siire¢ igerisinde hangi
noktalarda doniisime ugradiginin  “seyir deneyimi’nin gelisiminden bagimsiz
diistiniilemez oldugudur. Calisgmada deneyimin kentsel, sosyo-ekonomik ya da politik
dontigiimleri seyir deneyimini dogrudan etkileyen bir durum oldugu diistiniilmektedir.
Bir sonraki bolimde deneyim ve mekan ikilisinin, sinemasal deneyim olarak nasil

sekillendigi tartisilmistir.

1.2. SINEMA DENEYIMI VE KENT ILISKIiSi

Kent ve iktidar, iktidar ve toplum, toplum ve kent iliskisi bircok akademik
aragtirmanin konusudur. Bu ikililer arasindaki iliski ve doniisiim giindelik hayat
deneyimlerine dolayli bir miidahaleyi getirir. Sinemanin kent ortamina dahil olmasi
sanayilesme siirecinin ilk donemine denk gelir. Bu baglamda modernlesme ve
kentlesme siirecinin sinemanin mekénsal yapisiyla dogrudan ilgili olmasi sinemanin
seyircisi ile kurdugu iliskiyi de etkilemektedir. Bu anlamda sinema ve kent iligkisi ¢ok
yonlii bir tartismay1 beraberinde getirmektedir. Yonetmenlerin ele aldigr konular
anlaminda metinsel diizlemde incelenen kent ve sinema iliskisi, sinema salonlarinin
kentsel doniistimiin bir pargast olarak degismesi baglaminda kent, sinema ve seyirci
iliskisi, kent ve sinema baslig1 altinda tartisilan 6nemli konulardir. Sinema deneyimi,

Akbal’a gore; “toplumsal olarak iiretilebilen ¢ok sesli, cok ¢ehreli bir deneyim utkudur”



(Akbal, 2004: 27). Bu boliimiin amaci, “gok sesli deneyim ufku”nun bir pargasi olan
sinemasal deneyim ve kent iligkisinin seyirci baglaminda yansimalarinin neler oldugunu

gostermektedir.

Henri Lefebvre’nin Kentsel Devrim kitabinda tartistigi “toplumun bir biitiin
halinde kentlesmesi”(Lefebvre, 2011: 7) hipotezi, toplumun bir pargasi olarak sinema
seyircisinin nasil kentlestigi, “kent toplumu”nun bir pargasi olarak sinema ve seyirci
yapisini nasil doniistiirdiigii 6nemlidir. Kirel’in de belirttigi gibi ;“Kiiresel kapitalizmin,
sermayenin gezici varligmin ve kiiresel tiiketim iligkilerinin dayatmalar1 sinemanin
ekonomi politigini de degistirecek, kentlerin ve ekonomik iliskilerin bu degisimi sinema

ve kent iliskisini de etkileyecektir’( Kirel, 2012: 60).

Sanayilesme ile beraber doniisen kent ortami, mekanlarla beraber insana ait
deneyimleri de doniistiirmeye baslar. Sanayilesme ile beraber i yasaminin endiistriyel
alanda yogunlagsmasi serbest zamanin azalmasina neden olmus ve bu durumun
sonucunda insanlarin bu dar zamanlarini degerlendirebilecek bir eglence arayisini

dogurmustur.

Sinemanin ilk gésterimlerinin kafelerde ya da bir binanin bodrum katinda gibi,
sinema gosterimine Ozel  olmayan mekanlarda gergeklestirilmistir. Bu sebeple
gosterimler “yan goOsterimler” olarak adlandirilmistir. Yan gosterimler, ilk donem
sinema seyircisinin kamusal yagaminin bir pargasi olmaya baglar. Amerika’da 1905 ve
sonrasinda ortaya ¢ikan Nickleodanlarin is¢i simifindan kentli yoksul kesime ve yeni
goemenlere kadar c¢esitli yelpazeden topluluklara kapilarini agmasi yeni bir kamusallik

olgusunu meydana getirmistir (Hansen, 2009, s. 98).

Nickleodan’larda sinema gosterimlerine katilan seyirciler “daha 6nce seyirci
olarak bile bulunmadiklar1 bu kamusal platformda “seyirci” olarak degerlendiriliyordu”.
O donemde bu degerlendirme kapsaminda nickleodanlar, “demokrasi tiyatrosu” veya
“emekei liniversitesi” gibi isimlerle anilmaktadir ve farkli kesimlerden bir¢ok insan1 bir
araya getirme potansiyeli sebebiyle bir “arabulucu” gorevi iistlenmektedir (Akbal, 2004,

S. 176). Sinema gosterimlerinin 1910’lardan sonra dikkat ¢ekici bir sekilde popiiler



olmasi zengin kesimin de ilgisini ¢eker ve onlar da bu kalabalik gosterimler i¢inde yer

alirlar.

Seyircilerin sasirtict sayisi, sinemayr eski eglencelerden ayiran tek
olgu degildir. Zengin Amerikalilarin davraniglar iizerine yapilan bir
incelemesinde Charles Musser, XX. yy’m ilk on yilinda, bu insanlarin
halkin i¢ine karismamak igin prestijli yerlerde diizenlenmis ve bilim
ya da cografya belgesellerine ayrilmis seanslarla epeyce para
odediklerini agikliyor . 1910’dan sonra, kamuya acik salonlarda
gosterilen konulu filmlerle bastan ¢ikmis zenginler, nihayet her
sinemayi farkli siniflar arasinda karsilasma yeri haline getirerek genel
kalabaliga karistilar (Sorlin,2014: 25).

Bu durumuyla sinema salonlar1 farkli siniflarin bir arada bulundugu “nadir”
alanlardan biri olarak “sinif farki olmayan” bir kitle eglencesine doniisiir (Sorlin,2014:
26). Hansen, farkli siniflarin bir arada bulunmasindan dolayi ortaya ¢ikan “demokratik”
alana sahip ilk donem sinemalar1 6ngoriilemeyen bir “deneyim ufku” yarattigini soyler

(Hansen, 1991: 19).

Modernizmin bir etkisi olarak donilisen kamusal alan kavrami kent ortaminda
sinema seyicisi olma durumunu, hem metropol olgusunun yiikselmesi hem de
sinemanin gelismesi ag¢isindan etkilemektedir. Hansen’e gore metropol yasam ve
sinema ikilisi, Almanya’da kamusal alanda geri plana itilen kadinlarin “pasif de olsa”
goriinlir kilinmas1 saglamistir. Bu durum Hansen’e gore sinemanin alternatif bir
kamusal alan olusturma potansiyeline karsilik gelmektedir. Ciinkii sinema sadece ¢esitli
siniflardan topluluklar: bir araya getirerek siniflar arasi ¢izgilerin bulaniklagmasini degil
ayni zamanda toplumsal tabakada mahrem olarak goriilen kadinin sinema salonlarinda
kadin seyirci olarak goriilmesinin bir sonucu olarak sinema salonlari, kamusal ve 6zel
alan ayrimmi yerinden ederek yeni bir kamusallik boyutu getirmistir(Akbal, 2004, s.
180). Bu baglamda, erken donem sinema deneyimleri gé¢men, isc¢i sinifi ve kadin

olarak “otekilerin” kamusal alana dahil edilmesi bakimindan degerlendirilir.

Tiirkiye’deki sinema gdsterimleri de diinyada sekillenen ilk donem seyir
deneyimleri ile benzerlik gostermektedir. Tiirkiye Cumhuriyeti’nin kuruldugu 1920’ler
ve 1930l yillarda Tiirkiye’de sinema sadece merkez kentlerde bulunmaktaydi. O

donemde ilk gosterimlerinin yapilmasi ve filmlerin ¢ogalmasiyla beraber seyirci yeni
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bir eglence olarak sinemaya gitmeye baslamistir. Ancak bu etkinlikteki temel amag
filmin konusuna olan ilgiden degil, “sinemaya gitme”’nin hem yeni hem de ucuz bir
eglence olarak goriilmesidir (Ayga, 1992: 118). Baslarda “burjuva ve kiiltiirel segkinler
tarafindan kiiglimsenen sinema” giindelik hayat igerisinde kendine yer etmeyi basararak,

“Karagdz ve Meddah gibi temsillerin” yanina katilmist1 (Oztiirk, 2007, s. 23).

Ancak bu “demokratik”, “heterojen” ve Otekilerin kamusal alanadaki goriiniir
kilindig1 siifsiz bir yapi olarak degerlendirilen sinema 1914 yilinda uzun metraj ticari
filmlerin fazlalasmamasi ve bilet fiyatlarinin artmasiyla beraber doniismeye baslamistir
(Hansen, 2009, s.99). lIsci smifinin, gd¢menlerin, yersiz yurtsuzlarin “asag
mabhallelerinde” (Akbal, 2004, s. 171) yer alan ve “serbest zaman” arayiglarini
karsilayacak ucuz bir eglence arayisini karsilayan sinemanin bununla baglantili olarak
kent ortaminin merkezine dahil edilmesi hizlanmaya baglamistir. Bu durum ilk dénem
sinemalarinin “yan gosterim” seviyesinden daha yukari, opera ve tiyatro gibi genis
salonlara transfer olmasini saglamistir (Morva, 2006, s. 119). Yan gosterimlerin genis
salonlara olan transferleri sinema gosterimlerinin de “ticari” bir potansiyel olarak
goriilmeye basladiginin bir gostergesidir. Artik sinema gosterimleri, ilk dénem
sinemalarin birincil seyircileri konumundan degerlendirilen is¢i sinifi, yeni gogmen ve
kentli yoksul vb. gibi heterojen bir toplulugu degil, “homojen bir niifus imgesi” yaratan
tiiketici olarak goriilen orta sinifa hitap etmektedir (Hansen, 2009, s.99).

Artik is¢i smifi ve gé¢menlerden olusan seyirci Kkitlesinin oldugu sinema
salonlarinin  “varos”lugu elestirilmeye basglanmis ve bu elestirel karsisinda sinema
salonlar1 sahipleri hedef kitlesini orta sinifa yonlendirerek yeni “sinema saraylar1”
olusturmaya baglanmistir (Morva, 2006, s. 120). Bu sinema saraylari orta sinif
seyircinin her tiirlii ihtiyacini karsilayacak daha c¢ok tiiketim kiiltiirlinlin de yavas yavas

baglantilandirildig: bir yap1 haline gelmeye baglar.

“..kemerler, merdivenler, siitunlu lobiler, icerde ise, antre, lobi, fuaye
ve dinlenme ve bekleme salonlari, resim sergileri, ebeveynlerin film
izlerken dadilara birakacaklari oyun odalar1 olan sinema saraylari
yapmistt. Klimalarla sinemay:1 yazin gidilebilecek etkinliklerden biri
haline getirmisti. Buna karsilik pek ¢ok Avrupa kentinde sinemalarin
oncelikli yeri geleneksel eglence semtleri olmaya devam etmistir.
1895 wyilinda bir yenilik olan sinema, sinema sanayilesme ve
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kentlesme olgusuyla paralel gelismeler sonucu 1915 yilinda bir
endiistri olmustur” (Morva, 2006, s. 121).

Neale, erken donem proleter seyirci kitlesinin yerini alan yeni seyirci grubunun
tamamen proletaryadan uzaklasan degil hem burjuva seyircisinin hem de proleter
seyircinin ikisine de hitap eden “popiiler bir eglence formu” {iirettigini sdyler (Neale,
2010, s.102). 1970’lerde ise televizyon, insanlarin serbest zamanini gegirebilecekleri
yeni bir eglence aract dogmaya basladi. Evde ayaklarini uzatarak hi¢ para vermeden
izlenebilecek televizyon sinema seyircisinin salonlardan g¢ekilmesine sebep olmustur.
1980lerde videokaset teknolojisinin de gelismesiyle beraber sinema salonlar1 seyirci
potansiyelini hizli bir sekilde kaybetmeye baslamistir. Bu baglamda seyircinin
azaliginin en onemli sebebi serbest zamanini degerlendirecegi alternatif teknolojilerinin
ortaya ¢ikmasidir. Bu durumun sonuglari, sinemanin hem ekonomik hem de kiiltiirel
anlamda doniisiimiine neden olmustur. Kiiciik sinema salonlarinin kapatilmasi ve biiyiik
sinema salonlarinin tutunabilmeleri i¢in seyirciyi ¢ekecek yenilikleri getirmesi seyir

deneyiminin kiiltiirel yapisini degistirecek adimlari baslatmistir (Pusnik, 2015: 60).

Tiirkiye 6zelinden bakildiginda ise 1990’11 yillarin basinda Istanbul’da bulunan
60 acik hava salonunun kapanmasi, tek ve biiyiikk salonlarin kapanmaya baglamasi
soncunda sinema salonlar1 ticari kaygilarla doniistiiriilen yeni gériinimlerini anlamaya
baglamiglardir (Tan, 2016, s. 47). Ticari bir kaygiyla yapilan ve ayni anda birgok filmin
gosterim sanst buldugu bu tarz salonlar, miiltipleks olarak adlandirilmaktadir.
Multipleks sinema salonlarmin ilk 6rnegi 1963 yilinda Amerika’da bir aligveris
merkezinde acilmistir. Bu tarz salonlarin Avrupa’da yayginlasmaya baslamasi ise
1980lerin sonunda “diinyanin dort bir yaninda serbest pazar sdyleminin yiikselige
gectigi, ekonomik, toplumsal ve kiiltiirel alanda ©nemli doniigsiimlerin yasandigi,
tilketimin giindelik yasam {iizerindeki belirleyiciliginin arttig1” doneme denk gelir
(Tiiztin, 2013: 88). Endiistrilesmenin bir sonucu olarak kapitalist sirketlerin mekan
tizerindeki tahakkiimleri de tecimsel ve “para getiren” filmlerin salonlarda daha fazla
yer almasi sonucunu beraberinde getirmistir. Gosterim olanaklarmi sahip olma
acisindan neo-liberal politikalarin da bir yansimasi olarak, tecimsel filmlerin gosterim
olanaklarma sahip olma sanst daha fazla olmustur. Tek perdeli biiyiikk sinema

salonlarinin da mimari 6zellikleri ticari kullanima uygun hale getirilen mekan algisiyla
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paralel olarak doniiserek, miiltipleks salonlar haline gelmeye basglamiglardir. Hem
salonlarin boliinmesi hem de teknolojik yeniliklerin salonlara eklemlenmesi (ses
sistemi, rahat koltuklar1 vb.) gibi mekanin yapisal anlamda doniistimii seyir deneyimini
“alis veris merkezleri i¢indeki ¢oklu (multiplex) salonlar araciligiyla tiiketim kiiltiiriine”
eklemlenmesine sebep olmustur (Erkilig, 2009: 150). Bu baglamda sinemanin mekansal
ve kiiltlirel dontisiimiinde etkili olan neoliberal politikalar Tiirkiye’deki sinema ve kent
iliskisinin de temel argiimanlarindan biri olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Mimari yapinin
kentsel donilisim baglaminda sekillenmesi ve sinema salonlarinin bu sekillenmeden
nasibini almasmin yakin donem Orneklerinden biri olarak Beyoglu Sinemasi
gosterilebilir. Kirel, Beyoglu’'nda yer alan sinema salonlarinin kapanma tehlikesinde
olmasini bu doniisiim baglaminda doniistiiriilmesinin tartisilmasi gereken O6nemli bir
konu olarak altini ¢izer (Kirel, 2012, s. 100). Erkili¢ da Beyoglu Sinemasinin miiltipleks
sinemalar karsisinda verdigi savasin mekansal doniisiimiin en bariz 6rnegi olarak
degerlendirir. Beyoglu Sinemasi’nin ¢ikis noktasinin “yillardir sinemalar kapatilip
pasajlar yapildi. Simdi pasaji sinema yapiyoruz!” slogani olmasi ve kentsel doniisiim
karsisinda bir miicadele alan1 olarak yarattiklar1 bu alanin kaybolma tehlikesi altinda
olmasi karsisinda Erkili¢ su soruyu giindeme getirir; “isletmecilik biiyiik sirketlerin
eline gectikge, aligveris merkezleri sinema salonu alaninda belirleyici mi oluyor?

(Erkilig, 2009: 150).

Sinema salonlar1 ve seyircileriyle olan iligkilerin kentsel baglamda tartisildigt
bir diger konu cevrekent ve merkez olarak ayrilan sinema salonlarinin ayri bir
ideolojiyle konumlandirilmasi {izerinedir. Tiirkiye 6zelinden bakilirsa burada karsimiza
c¢ikan iki temel durum var; birincisi iilke genelinde sinema salonlarinin ¢ogunlugunun
merkez kentlerde toplanmasi ve bazi ilgelerde hi¢ sinema olmamasi, sinema salonu var
olan illerde de bir ya da iki tane bulunmasi ve buralarda gosterilen filmlerin
cogunlugunun gise filmleri olmasidir. ikinci durum ise genellikle “diinya sinemas1”
olarak adlandirilan sanat ve deneysel filmlerin sadece kentin merkezinde yer alan
sinema salonlarinda gosterim olanagi bulmasi ya da hi¢ bulamamasi, gise filmi olarak
adlandirilan tecimsel kaygilar giidiilerek yapilan filmlerin ¢evrekent ve merkezin

cogunluguna yayilmis olan aligveris merkezlerinde yer almasidir.
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90’larin sonunda doniisen kent politikalart kiiltiirel platformlarda da kendini
gosterir. Bunun Onemli gostergelerinden biri sinema salonlariin igerisinde ve
bulundugu mekanlarda yapilan degisiklikler gosterilebilir. Sanat ve deneysel filmler
daha ¢ok merkezi alanlarda yer alirken, ticari filmler, ¢evre kentlerde ve aligveris
merkezlerinin iginde bulunmaktadir. Kristian Feigelson’a gore bu durum toplumsalin
pargalanmasina ve ortak deneyim duygusunun yitimine sebep olmaktadir. Feigelson bu
anlamda “‘sinema toplumsal bagin yeniden kurulmasina katki da bulunabilir mi?” (2004,
s.37). sorunsalindan yola ¢ikarak sinemanin dernekler aracilifiyla yeniden
canlandirilabilme potansiyeline vurgu yapar ve bu canlandirmanm ortak ‘“yasam

deneyimi”ni tekrardan kurulmasini saglayabilecegini belirtir (2004, ss.40, 41).

Oztiirk’e gore Istiklal Caddesi ve Bahariye Caddesi gibi merkez yerlerde yer
alan sinema salonlarinda gosterilen diinya sinemasi ornekleri yeterli donanima sahip

olmayan salonlarda gosterim imkani bulabiliyor (Oztiirk, 2004, s.46).

Film sanatinin 14-15 milyonluk bir metropolde bir iki caddeye
sikistirilmasi ise, Istanbul’daki merkez-varos arasindaki toplumsal ve
kiiltiirel pargcalanmay1 hemen gosteriyor. Sinifsal pargalanmalarin yani
sira, kiiltiirel, dinsel ve etnik pargalanmalarin da yasandig: Istanbul

varoslarinin ise kiltirel sine-masal deneyimleri “asgari diizeydedir”
(Oztiirk, 2004, 5.46).

Sinema gosterimlerinin merkez ve c¢evre-kentlerde gosterilmesine yonelik
tartigmalarin disinda bu gosterimleri etkileyecek yeni bir aracin ortaya ¢ikmistir.
Televizyon, DVD gibi teknolojik gelismelerin seyir deneyimlerine olan etkisinin
yaninda yeni dénem gelismelerden biri olan Internet de seyir deneyimlerine yeni bir
boyut getirmistir. Brian Price, Sanat/Sinema ve Giiniimiiz Kozmopolitligi adli
makalesinde seyir deneyiminin kiiresellesme ile beraber olan doniistimiiniin farkli bir
noktasina dikkat ¢eker. Kiiresel sanat sinemasi olarak tartistigi olgu, filmlerin internet
aracilifiyla yayilmasi ve filmlere kolay ulasilabiliyor olmanin seyirciyi mekandan
koparan bir deneyim tartigmasina gotiirmektedir. Price, Benjamin’in Teknigin
Olanaklariyla Yeniden Uretilen Cagda Sanat Yapiti makalesinde sanatin
evrensellesmesine ve demokratiklesmesine dikkat ¢ektigi noktaya vurgu yaparak kolay

ulagilabilir olan sanat yapitina olanak saglayan internetin “Benjamin’i ¢ok kizdiracak
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bir evrensel esitligi sagladi”gin1 sdylemektedir (2018, s.210). Ciinkii Price’e gore
demokratik bir seyir deneyimini yarattig1 diisliniilen filmlerin kolay bir sekilde erisime
acilmas1 aslinda sinemasal deneyime isaret eden toplumsal ve Kkiiltiirel olgular
birbirinden koparmaktadir. DVD satin alarak ya da internetten izleyerek sinemasal
deneyim mekandan koparilan seyirci “kozmopolit bir tiiketici” konumuna

oturtulmaktadir (2018, s.210).

Diinya kiiltiiriinii onu izleyerek, izleyerek ve evi terk etmeksizin
kiiltiirel ¢esitliligin bir bi¢imini deneyimleyebiliriz. Ve bdylece,
uluslar-otesi ¢atigsmalara tepkimiz, yasanmis bir karsilagsmanin yiiz
yiize aktarimini takiben gelen, bireyi tam anlamiyla gerekli ve kusurlu
uyarlamalar1 yapmak zorunda birakan yasanmis deneyimlerden azade
kaliriz (Price, 2018, s.216).

Sinemanin modernlesmenin ilk donemi ile beraber ortaya ¢ikmasi ve seyrinin
modernlesme silirecine bagli olarak doniistiigii goriilmektedir. Bu doniisiimiin temel
sebebi modernlesmenin kentsel tezahiirii ile ilgili olmasina bagli olarak sinemanin ilk
gosterimlerinin de bir kent ortaminda yapilmasidir. Hem neoliberal politikalardan
bagimsiz diisliniilemen kentin doniisiimii hem de teknolojinin ve sosyal aglarlarin
gelismesiyle beraber ortaya ¢ikan kiiresellesme olgusu kent, sinema ve seyir
deneyimlerinin temel bilesenlerini olusturmaktadir. Canli bir organizma olarak
diisiiniilen kent ve sinema olgusu bu bilesenler g¢ercevesinde donlismeye devam
etmektedir. Bir sonraki boliimde tiim bu doniisiimlerin igerisinde seyircilerin sinemaya
gitme deneyimlerinin kiiltiirel bir deneyim olarak nasil ger¢eklestirdiklerine

bakilacaktir.

1.3. KULTUREL BIiR DENEYIM OLARAK SINEMAYA GITMEK

Deneyim ve kentle olan iliskisi baglaminda sinemanin doéniisiimii devam
ederken toplumlarin kiiltiirel anlamda sinemaya gitme deneyimleri de kendi i¢lerinde
bazen benzer bazen farkli deneyimleri yansitir. Toplumlarin sinemayla olan kiiltiirel
iligkisinin nasil gergeklestigi Onemlidir. Akbal’in Yesilcam filmlerinin toplumsal
gercekligi yansitmamasina karsin insanlarin kolektif bir sekilde gergeklestirdikleri seyir
deneyimlerinin sinemay1 nasil toplumsallastirildigindan bahseder; Sinemaya gitmek, bir

filmi izlemekten o6tesinde birlikte olmanin ve giindelik hayatta bir parantez agcmanin
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araci olarak goriildiigiinii soyleyen Akbal, toplumsallasmanin bir pargasi olarak sinema

deneyimini degerlendirir.

Komgu teyzelerin sefkatleri ve azarlar1 arasinda, ahsap ve kagir
giizelim evlerin tek tek apartmanlara doniistiigli, oyunlarin igine
mermeri mozaik pargalarinin, camlari tutsun diye siiriilen macunlarin,
insaatlarin, kum yiginlarinin karistig1 ¢ocuklugun toplumsal sinemast;
anlattiklari, konulari, sluplar1 ya da dretim tarzlarindan dolay1
toplumsal degildi aslinda. Sadece bizim seyir deneyimiz onu
toplumsallastirtyordu. Birlikte seyretmenin, gilinliik hayatin ortak

parantez anlarin paylasimi olarak; ortak, toplumsal bir seyirden s6z
edilebilirdi (Akbal, 2008, s.8).

Dilek Kaya’nin Eski Izmir Sinemalar1 iizerine yaptig1 ¢alismasinda dénemin
seyir deneyimlerinin sosyal yasamda nasil sekillendigi doénemin seyircilerinden
sOylemleri iizerinde anlamlandiririz. Genellikle 1950°ler ve 60’larin  sinema
deneyimlerini anlatan goriismecilerin sdylemlerinde sinemaya gitmenin o donemde
insanlar i¢in 6zel olarak hazirlanip gidilen, giinler dncesinden heyecanla beklenen bir
etkinlik olarak goriildiigli anlasilmaktadir. Kaya, o donemde 6grencilerin okuldan
kacarak sinemaya gitmesi lizerine, giindiiz saatlerinde 6grencilerin sinemaya gitmesi
yasaklanmas1 ve giindiiz seanslarinda Ogrenciye bilet kesen sinema salonlarinin
cezalandirilacag: iizerine haberlere yer verir (Kaya, 2017, s. 109). Cocuklarin belli
seanslarda sinemaya gitmesinin yasaklanmasina yonelik benzer bir 6rnek Saryusz-
Wolska’nm Ikinci Diinya Savas’i sonrasi Berlin’deki sinemaya gitme deneyimlerine
yonelik yaptig1 caligmada goriiliir. Savas sonrast donemde erkek niifusunu azalmis ve
buna bagli olarak kamusal alanda kadin ve ¢ocuklarin goriiniirliik orani fazlalasmistir.
Bu durum, Berlin’in savag sonrast bu diizeni sinemasal gosterimleri kadinlara ve
cocuklara yonelik sekillenmeye baglamasina sebep olmustur. Sinema dergilerinde daha
cok kadinlara yonelik reklamlarin yer almaya baslamasi buna ornek olarak
gosterilebilir. Ayrica yine ayn1 donemde noel dncesi sinema gosterim programlarinda
belli seanslarda ¢ocuklarin alinmasina yonelik yasaklar uygulanmistir. Saryusz-Wolska
bu yasagi noel zamani cocuklarin aileleriyle ge¢irmesini tesvik etmeye yoOnelik
oldugunu belirtmistir (Saryusz-Wolska, 2015: 769). Bu durum, giindelik hayattaki
toplumsal yasamla sinemanin nasil i¢ ice gectigi ve calismada goriigmecilerin

ifadelerinden ¢ocuktan yasliya her yas grubundan insanin sinema deneyimine sadece bir
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film izlemenin Otesinde sosyal yasamin bir parcast olmanin aracit olarak anlam

yiikledigini gostermektedir.

Karina Avayerd, Avustralya’nin kirsal kesiminin sinemaya gitme pratiklerine
dair yaptigi arastirmada insanlarin tek basina sinemaya gitmeyi genellikle tercih
etmedigi lizerinde durur. Sinema bir sosyal etkilesim mekani olarak degerlendirilir ve
goriismeciler ancak kimse gitmeyi kabul etmezse tek basina sinemaya gitmeyi tercih
ettigi goriiliir (Avayerd, 2011: 298). Avayerd’in ¢alismasinda Ozellikle kirsal kesimin
sinema deneyimlerinde metropol sinemalara kars1 bir tedirginlik ve tercih etmeme
durumu gozlemlenir. Bunun sebebini ise gorlismeciler, “tanidik birini gérme” sansi
olmadigindan kaynakli oldugunu sdylerler (Avayerd, 2011: 298). Avayerd, Robert
Allen’in film seyretmeye yoOnelik heterojen deneyim yapisina sahip oldugu ile ilgili
calismalarina karsilik, kirsal kesimde yasayan insanlarin kendi sinema salonlarina dair
yarattigi duygusal deneyimlerin ayn1 zamanda homojen bir “biz” olma duygusu

yarattiginin da dnemli oldugunu vurgular(Avayerd, 2011: 304).

Hasan Akbulut'un 1960 ve 1980 arasi Tiirkiye’deki sinema deneyimleri
lizerine yaptig1 sozli tarih ¢alismasinda o yillardaki sinema deneyimlerinde bazi belli
basliklarin ortaya ¢iktigin1 gozlemlemistir. O donemlerde yasamis insanlarin anilari ile
ortaya ¢ikan sinema deneyimlerinin daha ¢ok sinemanin o dénemde eglenmek i¢in
yapilan hemen hemen tek aktivite oldugu ve bu aktivitenin kolektif bir sekilde

yapilmasinin tercih edildigi sonucu ortaya ¢ikmistir.

Sinema anlatilarinda dikkat ¢ekici olan sey, sinemaya gitme
deneyiminin ¢oluk-¢ocuk, geng-yasli, kadin-erkek, ailece, ‘mahallece’
gidilen kolektif bir deneyim olarak tanimlanmasi ve bu deneyimin
giiniimiizde artik olmamasi nedeniyle ge¢mise bir 6zlem/ nostalji
iretmesidir. Gegmis seyir deneyiminin bu denli kolektif olarak hikaye
edilmesinin etmenlerinden biri, gerceklikte de sinema deneyiminin
kolektif olarak icra edilmesi; digeri ise, bu deneyimin, Yesilgam
filmleri ve anilar, hatirlar gibi kiiltiirel yeniden liretimlerde de kolektif
olarak kodlanmasidir (Akbulut, 2014, s. 8).

Cesitli toplumlardaki seyir deneyimlerinin genel oOzelliklerine baktigimizda
benzer sinema deneyimleri ile karsilagsmaktayiz. Lakshoi Srivinas, 1996-1998 yillar

arasindaki Hindistan’in Bangalore sehrindeki anaakim seyirciler iizerinde yaptigi
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etnografik ¢alismasinda yerel halkin film seyretme deneyimlerinin yasl, geng ve ¢ocuk,
ailenin her iiyesinin beraber yer aldigir bir grup aktivitesi olarak ger¢eklestirdigini
gozlemlemistir. Daha O0nce hi¢ yalniz sinemaya gittiniz mi sorusuna hayretle bakan
katilimcilar, bunun ne kadar {iziicli bir durum oldugunu ve daha 6nce yalniz sinemaya
gitmediklerini belirtmislerdir. Srivinas, katilimcilarin bu soruyu “Birgogu, grup ya da
aile deneyimleri hakkindaki varsayimlar1 kamusal alanlardaki bos zaman
deneyimleriyle ¢cok yakindan iligkili oldugu i¢in garip bir soru olarak” karsiladiklarini
soyler. Ciinkii onlar i¢in sosyallesmenin bir pargasi olan sinemaya tek basina gitmek
“anti-sosyal” ve “dogal olmayan bir davranis” olarak goriilmektedir (Srivinas,

2002:161).

Srivanas, Hindistan’daki seyirci ile Amerika’daki seyirciyi kiyaslayarak farkli
kiiltiirlerin sinema deneyimlerinin nasil degistigine dikkat ceker. Ornegin Amerika’da
seyirciler sinema salonlarinda 6zenli ve saygili davranirken, Hindistan’daki sinema
salonlarinda seyirciler siirekli yiiksek sesle konusur ve ailecek gitmenin verdigi
durumun da bir pargasi olarak siirekli aglayan cocuklarin sesleri duyulur. Bu baglamda
Srivinas, “hareketliligi” Hint seyircisinin kiiltiirel deneyimini sekillendiren bir 6zellik
olarak niteler (Srivinas, 2002:164). Ayrica goriismecilerin ayni filmi baska gruplarla
tekrar tekrar gidebildiklerini belirtmeleri (Srivinas, 2002:168) sinemaya gitmenin sosyal

bir etkinlik olarak goriildiigiiniin kanit1 olarak okunabilir.

Marusa Pusnik (2015), caligmasinda derinlemesine goriisme yaptigt 180
katilimci ile Slovenya’daki sinemaya gitme pratiklerini incelemistir. Yaptig1 ¢alismada
cogu katilimcinin izledikleri filmleri hatirlamadigimi ancak film izleme sirasinda
yasadiklar1 olaylar1 net bir sekilde hatirladiklarii gozlemlemistir (2015:63).
Slovenya’daki sinema deneyimlerinde de sinemanin ailelerin toplandigi, arkadaslarin
bulustugu sosyal bir karsilasma alan1 olarak degerlendirildigi gézlemlenmistir. Dahasi,
sinema salonun kamusal bir alan olmasina ragmen, insanlar kendi 6zel duygularini
yasayabildikleri 6zel bir alana doniistiiriirler; sevgililerin gizlice bulusmasi, film
izlerken el ele tutusmasi gibi (Pusnik, 2015: 64). Akbulut’un “sinirlar1 agsma deneyimi”
olarak adlandirdig: bu durum, “bireylere, mevcut otoriteye (evde onlar1 bekleyen kizgin

ebeveyne, agabeye ya da her seyi baskilayan siyasal iktidara karsi1) kars1 bir baskaldiri,
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yerlesik toplumsal cinsiyet kodlarina meydan okuma, hem de giinliik yagam iginde kimi

sinirlar asma deneyimi saglar” (Akbulut, 2014:11).

Sinema seyircileri tlizerine yapilan ¢alismalar, seyircinin deneyiminde kiiltiirel
dinamiklerin de ne kadar 6nemli oldugunu gdstermektedir. Seyir deneyimleri kiiltiirler
arasinda farklilik gosterebildigi gibi, zamansal doniisiimlere bagli olarak degisen
mekan, kiiltiir, ekonomi, teknolojik gelismeler gibi toplumsal yapilar1 da etkileyen
dinamiklerden bagimsiz degildir. Bu baglamda mekan, insan ve kiiltiir deneyimleri
sinemasal deneyim igerisinde farkli tartismalarin genis bir malzemesi olabilmektedir.
Bu durumda “seyirci deneyimlerinin sinemanin anilan dénemdeki sosyal hayat ve
giindelik yasam pratikleri icindeki yeri ve dnemini bizzat deneyimleyen kusaklardan
alinan geri doniislerle saptanmas1 6nemlidir. Sinema ve seyirci deneyimi ile ilgili hem
yasamin doneme ait, hem de ulasilabilecek en uzak ge¢mise dair kisisel deneyimlerin
degerlendirilmesi sinema arastirmalarina 6nemli katkilar yapacaktir” (Kirel, 2012, 44).
Calismanin sinirliliklart agisinda bu genis deneyimsel yapinin igerisinde, ¢alisma igin
gerekli olan sanat sinemasi seyircisinin deneyimlerine inerek bu deneyimlere kuramsal
bir cergeve saglamak ic¢in, Pierre Bourdieu’nun kavramlarinin sanat sinemasi

seyircisinin deneyimlerinde hangi perspektiflerden tartisilabilirligine bakilacaktir.

1.4. KURAMSAL CERCEVE: PIERRE BOURDIEU SOSYOLOJISININ
ANAHTAR KAVRAMLARI

Calismada ortaya konulan ‘“sanat sinemasi seyircisinin kiiltiirel sermayelerine
bagli olarak deneyimleri baskadir” hipotezini desteklemek icin yararlanilan Pierre
Bourdieu’nun kiiltiirel sermaye kavrami sadece Kkiiltiirel sermaye kavramina olan
referans ile degil, kavramin altinda yatan ¢ok boyutlu perspektiflerle de g¢alismay1
desteklemektedir. Sosyolojik caligmalarda “biitiinsel bir metodoloji’nin izini siliren
Bourdieu, “yapilarin ikiligi”ni her zaman elestirerek bu iki alan arasinda baglanti
kurmaya ¢alismistir (Wacquant, 2016: 17). Toplumsal inganin nesnelcilik ve 6znelcilik
arasinda ayrim yaparak gerceklestirilmesi, bir yandan “yapisalct” bir bakis acisiyla
“goriinmez iliski kaliplarinin ortaya ¢ikarilmasina yonelik caligmalara referans
verirken diger yandan da “bireylerin sagduyucu algilarini aragtiran ‘insact’

okuma”olarak yer bulur (Wacquant, 2014: 61).
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Pierre Bourdieu, nesnelci ve 6znelci yaklasimin tek tarafli okunmasina itiraz
ederek kendi kurdugu sosyolojik diinyay1 bu iki yapmin arasinda “iliskisel” bir boyutla
yaratmaya calismistir. Ele aldigi kavramlar yapisalct bir yaklasimla evrenin nesnel
yapisini analiz ederken, bireylerin bu evrenin igindeki pratiklerini de nesnel yapidan
bagimsiz kilmaz ve bu ikili yapiyr birlestirerek kavramlar arasinda iliski kurar.
Wacquant, Bourdieu’nun iligkisel boyutta kurdugu bu yaklasimimi “metodolojik
coktanricilik” olarak kavramsallastirir (Wacquant, 2014: 59). Calhoun’a gore hem
Cezayir’deki bagimsizlik savagina tanik olarak Fransiz devletinin somiirgecilik
konusunda yikimlarina sahit olma deneyimi hem de Kabil koylii halkindaki
gozlemlerinde “nesnel yapilarin 6znel anlam ve eylemle karsilikli etkilesimi” durumuna
dair yaptig1 tespitler Bourdieu’nun c¢alismalarinda 6nemli bir pay sahibi olmustur
(Calhoun, 2014: 86). Ozellikle eyleyicilerin pratiklerine karsi gelistirdigi Habitus
kavramini kurarken hem 6znel hem de nesnel yapilarin insanlarin deneyimlerini nasil
etkiledigi tizerine ikili bir iligkisellik yakalamay1 hedeflemistir (Tatlican, Cegin, 2014:
308). Bu iliskiselligi kurarken nesnel ve 6znel perspektiflerin bilimsel bir bakis agisinin
g6z ard1 edilmeden yapilmasma karst dikkatli olmustur ve “sosyal bilimcinin asli
gorevi, faillerin deneyimlerini algilama ve onlara tepki verme bicimleriyle ortaya ¢ikan
olaylar1 anlamak” olmasi gerektigini savunmustur (Tatlican, Cegin, 2014: 312). Bu
baglamda Bourdieu, 1950 ve 1960l yillarda Fransiz diisiince diinyasinda kendine yer
etmis olan varolusguluk ve yapisalcilik bakis acilarmin tek tarafli benimsenmesine
meydan okuyarak, ne 6znelciligi bir tarafa birakarak “gergekligin bigimsel kaliplar1” ile
ilgilenen yapisalciligt ne de “6znel se¢im”in ¢ok fazla 6n plana c¢ikartarak

yapisalciliktan uzaklasan varoluscugu desteklemistir (Calhoun, 2014: 89).

Pierre Bourdieu’nun Habitus, Kiiltiirel Sermaye ve Alan kavramlari ayri
basliklarda tartisilamayacak kadar i¢ ige gegmis ve birbirleriyle baglantili referanslara
sahip kavramlardir. Bu kavramlarin ayr1 bagliklar altinda anlatilmasinin zorlugu
Bourdieu’nun kurmak istedigi iliskisellik boyutunun ne kadar basarili oldugunun bir
gdstergesi olarak yorumlanabilir. i¢ ige gegen bu kavramlarin basinda “eyleyiciler” ve
onlarin diinyay1 algilama bi¢imleri dogrultusunda gergeklestirdigi “pratikler” yer
almaktadir. Eyleyicilerin pratiklerini anlamlandirmaya yonelik ¢abamiz, calismada

seyircilerin deneyimlerine dogru gittigimiz yolda bilimsel bir dayanak saglamasi
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yoniindedir. Bu agidan Bourdieu’nun eyleyicilerin pratiklerine yonelik ortaya koydugu

caligmalar, seyir deneyimlerini besleyecek bir arka plan sagladigi diisiiniilmetedir.

1.4.1. Habitus, Alan ve Sermaye Iliskisi

Habitus, sermaye ve alan iligkisi birbirleriyle baglantili ve birbirlerini besleyen
kavramlar olarak Pierre Bourdieu literatiiriinde yer almaktadir. Alan kavramu,
eyleyenlerin habituslarinin yapisina gore sekillenen ve sinirlar net olarak ¢izilemeyen
bir toplumsal mekana denk gelir. Eyleyicilerin sermaye yapilarina bagli olarak
sekillenen habituslar1 bu alanlar iginde vuku buldugundan habitus, alan ve sermaye
yapist birbirinden bagimsiz olamayan, iliskisel bir olguya denk gelmektedir.
Bourdieu’ya gore habitus kavrami, toplumsal uzamda ortaya c¢ikan esitsizliklerin

kaynag1 olarak goriilmektedir.

Habitusler ayr1 ve ayristirict pratikler dogurur -bir is¢inin yedigi sey,
ozellikle de yeme bicimi, yaptig1 spor ve yapma bigimi, siyasal
kanaatleri ve bu kanaatleri ifade etme bi¢imi Sanayici patronun
bunlara tekabiil eden tiikketimleri ve etkinliklerinden sistematik olarak
farklhidir; ancak bunlar, ayn1 zamanda da, siniflandirici semalardir,
farkli simmiflandirma ilkeleri, farkli gorii ve boliinme ilkeleri, farkli
zevklerdir. lyi ile kotii olanin, giizel ile ¢irkin olanin, saygin ile kaba
olanin, vb. arasinda farkliliklar goriirler ama bunlar ayn1 farkliliklar
degildir. Ornegin, aym davrams ya da aym esya birisine saygin,
digerine fazla iddiali ya da gosterisli, bir liciincilye de ¢ok kaba
gortinebilir (Bourdieu, 1995, s.23).

Insanlarin deneyimleri, ortaya koyduklari pratikler habituslarinda bilingsiz bir
sekilde igsellestirilmis kodlarin ve yatkinliklarin bir disavurumu olarak gerceklesir
(Tatlican, Cegin, 2014: 316). Bu anlamiyla Bourdieu sosyolojisinde habitus kavrami
“yapilandirict bir mekanizma” ( Bourdieu, Wacquant, 2016, s. 27) olarak ortaya ¢ikar
ve insan pratiklerinde somut bir sekilde kendini gosterir. Bourdieu’nun insana ait
pratikleri eylem ve tarih iligkiselligi icerisinde degerlendirmesi pratiklere indirgemeci
bir bakis agisiyla bakilmasinin 6tesine tasir. Tarihsel slire¢ eylemlerin sekillenmesinde
rol oynarken, bireyler “sosyallesmis organizmalar olarak hem oyunu 6grenme hem de
oynama egilimi ve yetenegine sahip olmayr ima eden bir dogal egilimler setiyle
donanmislardir” (Calhoun, 2014: 102). Iste habitus kavrami bu “dogal egilimler seti”

olarak adlandirilan iliskiyle desteklenir ve giindelik hayat pratiklerinin i¢inde bulundugu
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oyun” evreninde yer alir. Toplumsal hayatin igerisindeki ‘“alan”lar1 bir oyun
metoforuyla karsilastiran Bourdieu, aslinda alan kavramini bireylerin sermayelerine
bagl olarak olusan habituslar1 ve habituslarin bir yansimasi olarak goriilen pratikleri, bu
oyun metoforu igerisinde tartisir. “Toplumsal hayatta tarafsiz kalmanin” ve “yansiz
perspektifle yasamanin imkansizligi” (Calhoun, 2014: 100) bakis agist oyun

metoforunun sosyolojik yapisini1 daha da giiclii kilmaktadir.

Emrah Goker, sermaye kavramini; “Bourdieu’da alan analizinin ve
Ozellesmis/farklilasmis  toplumsal  uzaylarin sosyolojik  insasinin  temel
hareketlendiricisi, daha dogru bir istiare ile, alan iliskiselligini tagiyan enerji” olarak
yorumlar (Goker, 2014: 278). Sermaye kavraminin temel dinamigi Marx’in ekonomik
sermaye kavramina karsi ya da ona eklemlenerek genisletilmis bir sosyolojik olguyu

kurabilmek i¢in olusturmustur (Goker, 2014: 279).

Her alan, igerisinde kendine 6zgii bir oyun sistemi barindirmaktadir, bireylerin
alanlar icerisindeki etkisi onlarin alana ait oyunun kurallarina ne derece bagli olduguna
gore degismektedir. Alana ait oyunun kurallarii basarili bir sekilde uygulamak ise
eyleyicilerin habituslarina ve sahip olduklar1 sermayelerine bagli olmaktadir. O alana
O0zgii habitusa ve yeterli sermayeye sahip olmayan bir eyleyici oyunu oynamakta
basarili olamayacaktir. Bu baglamda Bourdieu’ya gore “belirli bir alanda var olmayi
saglayan sey” sermayenin yapisina ve alanla olan uyumuna baglidir (Bourdieu,
Wacquant, 2016, s. 82). Ornegin bir isletme sahibi alanina uygun bir ekonomik sermaye
yapisina sahiptir ve bu alanda basarili olabilmesi i¢in, oyunun kurallarinin o alana 6zgii
olmasina bagli olarak, yeterli ekonomik sermayeye sahip olmasi gerekmektedir. Ancak
bir 6gretmenin alanina bakildiginda ise gerekli olan sermaye yapisi kiiltiirel sermayedir
ve daha fazla ekonomik sermayeye sahip olmak ona kendi alaninda bir deger saglamaz

(Bourdieu, Wacquant, 2016, s. 83).

Kartlarin gorece giicii nasil oyuna gore degisiyorsa, farkli sermaye
tirlerinin (iktisadi, toplumsal, simgesel) hiyerarsisi de farkli alanlarda
degisir. Baska bir deyisle, her alanda gecerli, etkili olan kartlar vardir
—bunlar temel sermaye tiirleridir- ama koz olarak gorece degerleri,
alanlara, hatta ayni alanin birbirini izleyen hallerine gore degisir
(Bourdieu, Wacquant, 2016, s. 82).
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Habitusun alanla olan iligkiselligi kendini gosterdigi somut pratiklerin yer
aldigi mekan baglaminda Onemlidir. Bir egilimler ya da yatkinliklar sistemi olan
habitusun somut bir sekilde degerlendirilmesi, iginde yer aldig1 alanlar vasitasiyla olur.
Ciinkii alan habitusun yansitilmasina olanak saglayan kurumsallasmis bir yapiya denk
gelir (Timur, 2007: 209). Eyleyicilerin pratikleri alanlar igerisinde gerceklesir ve alan
“toplumsal yap1 ve kiiltlirel pratikler arasinda dolayim saglar” (Swartz, 2015: 15). Bu
baglamda alanlar, Bourdieu’nun nesnelcilik ve 6znelcilik arasinda kurdugu iliskisellik
bakis ac¢isini yansitan bir arastirma silirecini gosterir. Toplumsal yapi1 nesnelcilikle
iligkilendirilirken kiiltiirel pratiklerin 6znelci bilimsel yapisi arasinda ortak bir bolge
olan alan kavrami “egilimler sistemi” olarak degerlendirilen habitusu ¢ok boyutlu
acidan incelemeye olanak saglar. Egilimlerin sergilendigi alanlar sermaye yapilarina da

bagli olarak kendilerine ait “6zerk bir yap1” ya sahiptirler (Wacquant, 2014: 63).

Ornegin, Pierre Bourdieu’nun Fransa’min kiiciik bir kasabasindan geliyor
olmasi1 onun kendine 6zerk bir alana sahip Fransiz akademisinde yer bulmasini oldukca
zorlagtirmistir. Ancak caliskan bir 6grenci olan Bourdieu, Fransa’nin {inlii okullarindan
biri olan Ecole Normale‘e kabul edilmesi “Fransa’nin aydin sinifa iiyeliginin bir
teminat1” olarak goriilmekteydi. Bu okula “[6]grenciler kabul edildikleri andan itibaren
kamu gorevlisi olarak kabul ediliyor ve onlara -Bourdieu’niin sonraki deyimiyle-
“devlet soylusu” olarak disiinmeleri Ogretiliyordu” (Wacquant, 2014: 64). Pierre
Bourdieu, soylularin kabul edildigi bu okula kiigiik bir kasabadan gelmesine ve babasi
posta miidiirii olan bir 6grenci olmasina ragmen kabul edilmeyi basarmistir ancak
Fransiz akademisi tarafindan “yabanci” olarak goriillmeye devam etmistir. Bu 6rnek, bir
iktidar alani olarak siniflandirilan egitim sisteminin 6zerk alaninin sinirlarini yansitir
(Calhoun, 2014: 84). Ornegin, bir hukukgu ile yazar kendi alanlari igerisinde gerekli
olan sermayelere sahiptirler ancak “hayat standartlarini yiikseltmeye ve ¢ocuklari igin
firsatlara doniistiirmeye” c¢alisacaklarsa kendi alanlarima 6zgii olan sermayelerini
doniistiirerek “Aileler, maddi sahipligin (ekonomik sermaye) yani sira, ¢ocuklarini
yetistirme ve evliliklerini planlama big¢imleriyle baglanti aglarinin (sosyal sermaye)
genigletebilir ve prestijlerini (kiiltiirel sermaye) artirabilirler” (Calhoun, 2014: 106).

“Her bir 6rnekte, birikim her kusakta yeniden-iiretilmek zorundadir, aksi takdirde yok
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olur” ve bu durum Bourdieu'nun sistemin yeniden-liretimini ve bununla birlikte

esitsizliklerin siirdiiriilmesine sebep olan olgunun somutlastirilmis 6rnekleridir.

1.4.2. Kiiltiirel Sermaye ve Sanatla Olan Iliskisi

Pierre Bourdieu’nun yeniden-iiretim ve esitsizlikle ilgili olan temel
yorumlari/tezleri kendini kiiltlirel sermaye iizerinden egitim ve bununla baglantili olarak
kiltir ve sanat alanlarinda gosterir. Bu alanlarin kendilerine ait o6zelliklerinin
olusmasinda ortaya ¢ikan 6znel ve nesnel kosullarin 6rnekler iizerinden biitiinsel bir
siirecte anlatildigt “Ayrim” kitab1 ve bu biitiinselligin i¢inde bir 6rnek olarak
gorebilecegimiz sanat alanindaki “ayrim”larin altimi ¢izdigi Sanat Sevdasi kitabi
kiiltiirel sermaye ve sanat arasindaki iliskiyi anlamlandirabilmek agisindan 6nemlidir.
Begenilerin basit bir haz meselesi olarak gérmek degil, begenilerin altinda yatan
olgularin anlamak ve begeniler vasitasiyla yaratilan “kiiltiirel esitsizlik” (Calhoun,
2014: 121) Bourdieu’nun “Ayrim”inin temel dayanagini olusturmaktadir. Bourdieu’nun
“Haz”zin sosyolojisi olarak adlandirdigi (Bourdieu, 2016, s. 226) durum, “sosyal
hayatin ilk basta goze ¢arpmayan Ozelliklerini giin yiiziine ¢ikarmasi, ortiilii iktidar
iliskilerinin ag1ga vurulmasi anlamma gelir” (Unal, 2014: 163). Egitim alani, bilim
alani, sanat alani gibi alanlar kendi 6zerk sistemini kurarak oyunun kurallarimi bu
ozerklik altinda siirdiiriirler. Bourdieu bu kiiltiirel iiretim alanlarini “mikrokozmos”lar

olarak adlandirmaktadir (Bourdieu, 1995, s.7).

Pierre Bourdieu, Avrupa’daki miize ziyaretgi kitlesini arastirdig1 Sanat Sevdasi
kitabinda arastirmasini miize gezilerini belirleyen ve bu gezilere 6zendiren etmenlerin
neler oldugu, etmenlerin ne derece etkili oldugu ve eserin alimlanlanmasinin en genel
kosullarimin neler oldugunu betimleyen ii¢ asamadan olusturur (2011, s. 29). Bu
aragtirmanin ¢atisini begeni yargilarinin gelismesindeki toplumsal kosullar ve bununla

baglantili olarak gelisen kiiltiirel sermaye olgusu olusturmaktadir.

Pierre Bourdieu’ya gore Avrupa’daki miize ziyaret¢i kitlesinin genel yapisi
ziyaretgilerin egitim diizeyleri arttikca miize gezilerinin sayisinin arttifini géstermistir
30. Kiiltiirel alimlamanin egitim diizeyiyle baglantili olmasinin &tesinde ayni egitim
diizeyine sahip bireylerin de kendi i¢lerinde aileden aldiklar1 egitimlere bagl olarak da

kiiltiirel alimlalarinin farkli oldugu tespit edilmistir. “Ayni1 6grenim diizeyindeki, ayni
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toplumsal katmandaki bireylerin, kiiltiirel etkinlikler ve sanatsal tercihlerinde,
yetistikleri ailenin (ana ve baba tarafindan aile biiyliklerinin 6grenim ve meslek
durumuyla 6l¢iilmiis) kiiltiir diizeyine gore biiyiik oynamalar saptanabilmektedir. Kiiltiir
kazanimu stireci 6zellikle sanatsal konularda agir islediginden, kiiltiire ulasma stirecinin
ne kadar gegmisi olduguna bagl kimi ince farklar, toplumsal konum ve hatta 6grenim

durumu goriiniiste esit olan bireyleri birbirinden ayirmaya devam eder” (2011, s. 37).

“Tagradaki kiiltiirel havanin elverigsizligi” de kiiltiirel sermaye ediniminin
seviyesini diisiiren bir etken olarak ortaya ¢ikmaktadir (Bourdieu, 2011, s. 33).Kiiltiirel
havanin elverigsizligine yonelik gozlem iki tiir olgu ile agiklanmaktadir. Birincisi,
kiigiik kentlerde yasamaya baslamanin toplumsal hiyerarside basamak atlanmasiyla
baglantili olmas1 ikincisi ise tasrada “kiiltiirel etkinliklerin az olmasi ve bu etkinliklere

0zendirmenin pek az olmas1”dir (Bourdieu, 2011, s. 35).

Miize ziyaretci kitlesi oraninin fazla oldugu donemler genellikle kiiltiir turizmi
ile baglantilidir. Bir miizenin kurumsal ve estetik degerini belirleyen kurallar ve
bununla ilgili yapilan turizm g¢aligmalari, tatil icin gidilen bir Avrupa {ilkesinde bu
belirlenen miizelere gitme ihtiyact dogurur. “Kiiltiirel bir zorunluluk™ olarak belirlenen
bu ziyaretler, halk siifin1 burjuva ya da lisans derecesine 6zgii oldugu diisiiniilen miize
ziyaretlerine yonlendirerek onlar1 “burjuvalasma” egilimine yoneltir. Bourdieu’ya gore
kiiltiir turizmi ad1 altinda yapilan bu etkinlikleri ytiksel kiiltiire atfedilen kurallarin halk
smifi tarafindan da yapilmasi gerekliligini hissettiren bir olguyu tetiklemekte ancak bu
etkileme “ziyaret olasiligin1 birazcik arttirmak disinda bir sey yapmamaktadir”

(Bourdieu, 2011, s. 43).

Miize ziyaretgiliginin farkl tilkelerdeki dagilimini etkileyen etmen ise tilkelerin
egitim sistemlerindeki farkliliklara gore degisebilmektedir. Ulkelere 6zgii egitim
miifredatlar1 toplumlarin kiiltiirel yapisinin sekillenmesinde farkli niianslarin dogmasina
sebep olabilmektedir. Ornegin Yunanistan’da verilen sanat egitiminin diger iilke
miifredatlarina gore fazla olmasi o toplumun kiiltiirel sermayelerini sanat egitimi
konusunda daha donanimli hale getirmektedir. Arastirmanin bir diger bulgusu miizeye
gitme siklig1 disinda ziyaretgilerin miizede bulunma siiresi ile ilgili olan toplumsal

cikarimdir. Ziyaret¢ilerin bir eserin karsisinda gegirdikleri vakit “mesajin koduna
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hakimiyet derecesi”ne gore degisiklik gdstermektedir. Bu ¢ikarim da yine ziyaretgilerin
egitim durumlart ve toplumsal hiyerarside edindikleri mevkiye bagli olarak
sekillenmektedir. Bourdieu’nun “eyleyen Oznenin sanatsal yetkinlik derecesi” olarak
adlandirdigi bu durum “belirli bir anda sanat eserini 6zlimsenmesi i¢in gerekli araclar
kiimesine (..) ne kadar hakim olduguyla 6l¢iiliir (Bourdieu, 2011, s. 59). Bir sanat
eserini 0ziimsemek ve degerlendirebilmek i¢in ailesinden ya da okuldan gerekli goriilen
egitimi almayan kisi, kendi “giindelik hayat deneyimleri’nden yararlanarak gordiigii
sanat eserini degerlendirmeye c¢alisacaktir (Bourdieu, 2011, s. 66). Ornegin
Danimarka’daki Lille Miizesi’'nde Bourdieu’nun halk smiflar1 olarak nitelendirdigi
kitleyi yansitan bir ¢ift, iinlii ressamlarin bulundugu resim sergisi boliimiinde yiiksek
sesle konusarak, daginik bir sekilde gezerken birden seramik bdliimiine gelince etrafta
kimse olmadig1 halde sessizlesmeleri, aslinda bu bdliimde yer alan seramik catal bicak
vb. eserlerin miizeye bir “magaza” havasi katmasindan dolayr tanmidik bir yere
gelmelerini hissettikleri duygusundan dolayidir (Bourdieu, 2011, s. 72). Lille
Miizesi’nde gézlemlenen drnekten de anlasilacagi gibi Bourdie burada da yine kiiltiirel
kodlarin alimlanmasi1 ve kiiltiirel sermaye ile baglantisin1 ortaya ¢ikarir. Bourdieu’nun
“toplumsal bir yeti” olarak kavramsallastirdigi bu durum “bir resim, siir veya bir
senfoniyi degerlendirmek onun maddilesmesi olan, ayrica uygun tiirde kiiltiirel sermaye
gerektiren uzmanlagmis sembolik koda hakim olmay: gerektirir’(Wacquant, 2014: 65).
Bourdieu’nun bu c¢aligmada altin1 ¢izmek istedigi temel nokta miizelere girme ve
sergilene eserleri gorme demokratik bir katilim hakki veriyormus gibi goriinse de bu
kiiltirel ihtiyaca sahip olma egilimini kazanma hakki ise esitsiz bir sekilde

gerceklesmektedir (Bourdieu, 2011, s. 57).

Pierre Bourdieu’nun Sanat Sevdasi kitabinda ortaya ¢ikardigi genel cergeveyi
ozetlemek gerekirse; bu ¢alisma kiiltiirel esitsizliklerin temelde birbirleriyle baglantil
yonlerine dikkat cekmistir. Bunlardan birincisi bireylerin egitim diizeylerine bagh
olarak gelisen estetik alimlama seviyesidir. Ikincisi ayn1 diizlemde ayn1 egitim diizeyine
sahip insanlar arasinda gittikleri okullarin seviyesi ve ig¢inde bulunduklari ailelerin
kiiltiirel sermayelerine bagli olarak degisen estetik alimlama seviyeleri bunun bir iist
basamagi olan iiglincii farkliligin kaynagi ise egitim diizenlerinin uluslarara gore

farklilik gostermesine bagli olarak degisen “ulusal kiiltiirel sermaye” yapisidir. Bir diger
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etki ise, kiiltiirel etkinliklerin tasradan uzak biiyiik kentlerde ¢ogunlukta olmas1 meselesi
sanat sinemasi gosterim yerlerinin de genellikle merkez bolgelerde yer almasindan
dogan esitsizlikler olarak Sinema ve Kent bolimiinde tartisilan konu ile de baglantili

durmaktadir.

1.5.“SERMAYE” YAPILARININ SINEMA DENEYIMi UZERINDEKI
ETKILERI

Alanlarin iginde yer alan eyleyicilerin sermaye yapilarina gore bu alana dahil
olma siirecinden bahsedilmisti, sinema salonlarmi1 bir “kiiltiirel alan” olarak
kodladigimizda bu alandaki seyircilerin sermaye yapilar1 ile alan icerisindeki
deneyimlerinin nasil oldugu noktasinda ilk donem seyir deneyimlerinde karsilasilan
bulgular, genellikle irk ayrimi1 ve ekonomik sermayenin farkliligindan dogan bir ayrim
gozetilmektedir. Bu baglamda, ekonomik sermayeye sahip olma orani sinema
salonundaki seyircilerin ayni1 salonda farkli deneyimler yasamasina neden olmaktadir.
Sinemanin sanat olup olmadig ile ilgili tartismalarin heniiz sekillenmedigi bir alanda
yasanan “ayrim”lar makro diizeyde, sinifsal ve toplumsal bir yapinin izleri olarak
degerlendirilebilir. Bu baglamda, giindelik hayat pratiklerine dair mikro diizeyde
yapilan etnografik calismalar makro diizeyde simifsal ayrimlarin toplumlar iizerinde
nasil sekillendiginin goriilmesinde dnemli goriilmiistiir (Reay’den aktr. Hazir, 2014, s.

234).

Heniiz popitiler kiiltiir ve yiiksek kiiltlir ayrimi ilk donem sinema
deneyimlerinin bir pargast olarak goriilmemektedir. Bir sonraki boliimde
detaylandirilacak sinemanin sanat olarak goriilmesi ile ortaya ¢ikan kiiltiirel sermayeye
bagli olarak ortaya ¢ikan “ayrim”lardan Once sosyal ve ekonomik sermayenin izleri
kiiltirel deneyimler olarak sinema salonlarinda goriilmektedir. Ciinkii, sinema
seyircilerinin kiiltiirel sermayelerine bagli olarak yasadiklar1 deneyim farkliliklar1 sanat

sinemasinin gelismeye basladigi noktada daha ¢ok anlam kazanmaktadir.

Kiiltiirel bir deneyim olarak sinemaya gitmek {ilkelere ve toplumlara gore
farklilik gosterebilmektedir. Bu farkliliklar kendi iginde kiiltiirel cesitlilikten
dogabilecegi gibi bireylerin aymi iilke icerisinde yasadigi bolge veya sahip oldugu
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“toplumsal sermaye”sine gore de degisiklik gosterebilmektedir. Bourdieu’nun kiiltiirel
iiretim alanlarinin toplumsal uzamda ortaya ¢ikardiklar esitsizliklerin altin1 ¢izmesi,
kilttirel tretim alan1 olarak degerlendirebilecegimiz sinema salonlarinin yarattigi

esitsizlikleri gorebilmek adina 6nemlidir.

Farkli toplumsal smiflarin kamusal alanda yer almalara yonelik tartigmalar
derin bir kiilliyata sahiptir. Simifsal konumlarindan dolayr yaratilan esitsizliklerin
“mikrokozmos” bir yap1 olan kiiltiirel alanlarda nasil ortaya ¢iktigini sinemanin ilk
donemlerinden giiniimiize kadar olan siirede cesitli drneklerine rastlanmaktadir. 1k
donem sinemalar toplumun her kesimden insana hitap etmesi ve gosterim iicretlerinin
ucuz olmasindan da kaynakli olarak simdiye kadar “kutsallastirilmis” sanatin, kisa bir
donem de olsa herkese nasil demokratik bir yapiyla ulagtigini gostermektedir. Sinema
ve kent boliimiinde de tartisildig1 gibi bu demokratik yapinin modernlesme, kentlesme
ve neoliberal politikalar baglaminda doniismesi, sanatin orta smif ile yliksek sinif
arasinda paylasilmasina ve yeniden ‘“kutsallagtirilmasi”na sebep olmustur. Sinema
salonlarinin yer aldiklar1 bolgelere gore gosterim ve fiyat politikalarinin farkliliklari,
sinema salonu igerisindeki oturma diizenlerinde yaratilan farkliliklar hem ekonomik
hem de toplumsal sermayeye bagli olarak sinemasal deneyimin nasil farklilastigini ve

esitsiz oldugunu gérmemizi saglar.

Seyircinin smifsal 0Ozelliklerine gore bilet fiyatlarina yansiyan
“mevki”’ler big¢iminde siralanarak film izlemesi, seyir dinamigi
acisindan “igeride” de kendini hatirlatan sinif sorununu cagristirir ve
bu da ayni1 zamanda sinema salonunun icinin sanildigi kadar esit
olmadigint ve “disarisi”nt oldugu gibi “igeri’ye tasiyan smifli bir
yap1ly1 Ongoren mekansal bir diizenlemeye sahip oldugunu gosterir
(Kirel, 2012: 99).

Seyir deneyiminin tonu, farkli toplumlarin kendine ait deneyim sekillerine gore
degisiklik gosterebilmektedir. Bu seyir deneyimlerinin toplumlara gore nasil farklilik
gosterdigini etnografik ¢alismalar ya da sozli tarih calismalari yapan calismalardan
gorebiliyoruz. Bu baglamda, seyir deneyimine dair yapilan etnografik caligsmalar ve
sozlii tarth caligmalart donemin seyir pratiklerinin  hangi  baglamlarda
anlamlandirabilmemiz i¢in 6nemli bir saha saglamaktadir. Yapilan calismalardan

anlasildigina gore bu deneyim farkliliklari irk, cinsiyet, siifsal durum gibi ¢esitli
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etmenlerin varligmma gore degisiklik gostermektedir. Bu durum, gilindelik hayat
deneyimi olarak kodlanabilecek sinemaya gitme deneyiminin, Pierre Bourdieu’nun
toplumsal uzamda yer alan sermaye yapilarina bagl olarak ortaya ¢ikan esitsizlikleri
sinema deneyimleri {izerinden nasil yansidiginin bir gostergesi olarak okunabilecegini

gostermektedir.

Sinema, ayn1 zamanda belirli yerlerde gosterime sunulan filmlerin
izlendigi, sinema salonlarinda filmle ve diger insanlarla iletisime
gecildigi, filmler, oyuncular, yonetmenler ve sinema hakkinda
diisiince ve duygularin gelistirildigi ¢ok yonlii bir zihinsel ve kiiltiirel
bir deneyimi kapsar. Bu yoniiyle sinema, sinemaya gitmek
deneyimini, bu deneyimin zamana, mekana, sosyo-kiiltiirel ve politik
baglama gore degisen pratikler biitiinlinii olusturur. Kuskusuz bu
deneyimin ortakliklar1 oldugu gibi, kisilerin ilgi, gereksinim, sosyo-
ekonomik ve egitim diizeyi gibi farkli etmenlere gore farkliliklar,
0zgiil durumlar da ortaya ¢ikarir (Akbulut, 2004, s.2).

Serpil Kurel, Kiiltiirel Calismalar ve Sinema kitabinda “Buzzard’s Roost”’larin
1910 yillarinda Amerika’nin irk ayrimciliginin yansimalarin1 gdsteren bir uygulama
bicimi oldugundan bahseder. Durham ve North Carolina’da erken donem sinema
gosterimlerinde siyahlar ve beyazlarin oturabilmesi i¢in yapilan ayr yerlere Buzzard’s
Roost adi1 verilmektedir. Siyahi seyirciler i¢in yapilan Buzzard’s Rosst’lar perdeden
oldukga yiiksekte ve tirmanilmasi zor olan bir yerdedir. Siyahi seyirciler film seyretmek
icin kendi ayrilan yerlere gittiklerinde genellikle oturmak zorunda olduklar yerle ilgili
olarak beyaz seyirciler tarafindan alaya alinirlar. Hem boyle bir toplumsal ayrimciliga
maruz kaldiklarindan dolayr hem de alanin perdeyi zor géren bir yerde olmasi siyahlar
ve beyazlarin aym1 mekanda farkli bir seyir deneyimi yasadiklarini gdstermektedir
(Kirel, 2012: 51). Srinivas da sinema salonlarinin i¢ mekanlarinin ayiricr kiiltiire katkida
bulundugunu vurgular (Srivinas, 2002: 163). Hindistan’daki sinema salonlar1 igerisinde
yer alan ayirict mekansal statii sinif farkliliklarina gore diizenlenmektedir. Balkon ve
Gandi Sinif olarak ayrilan oturma yerleri orta ve iist sinifin tercih ettigi balkonlar, alt
diizeyde ve ekrana yakin koltuklarin bulundugu boliim olan Gandi Sinifi boliimii ise alt
smiftan insanlarin yer aldigi bélgelerdir. Ust ve orta sinifin ekonomik sermayelerine
bagl olarak oturduklar1 koltuklarin yiiksekligi, onlarin alt siniftan insanlar1 da seyir

deneyiminin bir parcasi olarak gdzlemlemesine neden olur. Boylelikle alt sinif, balkon
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seyircisinin “seyir deneyiminin bir parcasi olur”. Ayrica Srinivas, bu ayrimin sadece
sinifsal diizeyde degil toplumsal cinsiyet diizeyinde de gerceklestigini soyler.
Kadimnlarin oturdugu koltuklar, erkeklerin oturduklarindan farklilasmaktadir (Srivinas,
2002: 164). Erken donem yerel sinema gosterimlerinin yayginlasmaya basladigi
zamanlarda da kadinlara 6zel ayr1 sinema gosterimlerinin yapildig1 kadinlar matinesinin
diizenlenmesi ve “carsamba giinleri sadece diplomatik erkan ve ileri gelenler i¢in bir
aksam gosterisi yapiliyor olusu sinema seyirciliginin ve sinemanin mekansal baglamda

sinifsal ve statiisel 6zelligini gosterir” (Kirel, 2012: 90).

Sinema salonlarmin kentin i¢inde konumlandirilmalarinin altinda yatan
esitsizliklerle ilgili 6rnekler de birgok sozli tarih ¢aligmasi icerisinde yer almaktadir. Bu
calismalar genellikle orta ve {ist sinif i¢in olusturulan sinema salonlar1 alt sinifin gittigi
sinema salonlarindan farkli yerlerde bulundugunu géstermektedir. Ornegin, ilbuga’nin
Antalya seyircisi lizerine yaptig1 ¢alismada goriismecilerin anlattiklar1 anilardan, sinema
salonlarinin bulunduklar1 konumlara gére sekillendigi ortaya ¢ikmaktadir. Antalya’nin
merkezinde bulunan Saray sinemasi kentin en konforlu ve liiks sinemasiyken, Inci
sinemasi daha disarda kalan derme ¢atma bir sinema salonu olarak hafizalarda kalmistir.
Ayrica iicret politikalar1 da liiks seviyelerine gore farklilik gdstermektedir (ilbuga.
2018: 72). Dilek Kaya'min Izmir sinemalari iizerine yaptigi arastirmaya katilan
katilimcilardan sinemada ¢ocuklugu ve gengligi gegmis Osman Isikalp(51), Basmane’de
orta smif ailelerin oturdugunu belirterek, Yildiz’a “Izmir’in zengin semtlerinden” gece
kiyafeti ve takim elbiselerle, “taksilerle gelen bir kitle” oldugunu vurgulamistir. Yildiz
Sinemas1’nin bu yoniiyle, Elhamra ve Tayyare gibi se¢kin sinemalardan farkli olarak,
Basmane nin orta halli insanlarii Izmir’in seckin ¢evreleriyle bulusturdugu ve filmlerin
yani sira bu ¢evreleri de onlar igin bir seyir nesnesi haline getirdigi diistiniilebilir (Kaya,

2017, s. 116)

Sinemaya gitmenin “modern sehir hayati i¢inde bir yasam tarzi” olarak
degerlendirmesi bu yasam tarzlarmin sinemanin konumuna gore nasil farklilastig
tizerine anilar Hasan Akbulut’un yaptigi calismada da mevcuttur. Akbulut o dénem
Tirkiye’deki sinemaya gitme deneyiminin bir bagka 6zelligi olarak modernlesme ile i¢

ice gecen bir deneyim duygusunun sinema deneyimlerinin etkili oldugunu soyler.
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Modernlesme duygusunun sinemaya gitme deneyimlerinde nasil yansidigini inceleyen
Akbulut, “biz” duygusunun giderek kirildigi ve “kitlesel bir eglence” olan sinemanin
“aniden Ozneyi sec¢kin/elitist bir kiiltiir tasiyicisi g¢er¢evesinde” kurmaya basladigini
soyler (Akbulut, 2014: 8). Gidilen sinema salonun “smifsal” ozelliklerine gore
deneyimlerinin de farklilastigin1 vurgulayan katilimer Nurdal Ozkul, Beyoglu’nda yer
alan Atlas gibi sinema salonlarinda Yeni Melek ve Saray gibi sinema salonlarinda
oldugu gibi davranilmadigmi sdyler. Ornegin Atlas sinemasinda kokulu yiyecekleri
yemekten cekindiklerini ve bu tarz yiyecekleri film arasinda yiyebildiklerini, Yeni

Melek ve Saray sinemasinda oldugu gibi rahat¢a konusulamadigini vurgulamaktadir
(Akbulut, 2014: 10).

Bu agidan sinema salonlarinin konumlandirildiklar1 ve hitap ettikleri sinifa
gore kendilerine ait 6zerk bir alan kurmasi ve eyleyicilerin (bu noktada seyircilerin)
alanin olusturdugu oyunun kurallarina uygun olarak deneyimlenir. Sinema salonuna
gore degisen deneyim farkliliklar seyircilerin habitus konusunda da altinin ¢izildigi gibi
alana 6zgii kurallar i¢sellestirerek uyguladiklar1 goriiliir. Bu baglamda sinemaya gitme
deneyimlerinin mekanla da bagli olarak degisiklik gosterdigi gézlenir. Merkezi ve daha
“modern” bir goriiniime sahip sinema salonlarinin seyircisi de kendi Kkiiltiirel ve
ekonomik sermaye yapisina bagl olarak daha “modern” bir gériiniime sahip olmaktadir.
Irmak Karademir’in Ankara’nin Kegioren, Cankaya ve Batikent ilgelerinde kadinlarla
yaptig1 saha caligmasinda, smif farklhiliklarinin ne sekilde bedenlestigini tartistig
makalesinde kiiltiirel sermayesi farklilik gosteren orta smiflarin giyim tarzlar ve

begenileri de bu baglamda degisiklik gosterdigini gézlemlemistir (Hazir, 2014).

Meers, Lotze ve Biltereyst, Ghent ve Antwer sehirlerinde 1932-1972 yillari
arasindaki sinema deneyimlerine dair yaptiklar1 sozlii tarih ¢alismalarinda o donemde
yasayan insanlarin seyir deneyimlerini li¢ farkli ama ayn1 zamanda birbirleriyle
biitiinlesik {ic asamada ¢oziimlemislerdir. Oncelikle Ghent ve Antrewr sehirlerindeki
sinema salonlarinin konumlarinin birinci, ikinci ve ti¢lincti simif sinema salonlarinin
sehrin sinifsal ayrimina bagli olarak konumlandirildigini tespit etmislerdir. Yiiksek gelir
diizeylerine sahip insanlarin ulasimi kolay olan sehir merkezinde yer alan birinci sinif

sinema salonlarimi tercih ederken, daha diisiik gelirli insanlar merkezden uzak sinema
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salonlarinda sinemaya gitmektedirler. Bu durumdaki en temel ayrim fiyat politikalarinin
merkeze yakin olmasiyla baglantili olarak degisiklik gostermesidir. (Biltereyst, Lotze,
Meers, 2012, s. 700).

Sinema salonlarmin kentin iginde ya da disinda konumlanmasi,
konumlandiklar1 yerler disinda mekan icindeki boliinmeler seyircilerin ekonomik ve
kiltiirel sermayelerinden bagimsiz diisiiniillemez. Bourdieu’nun toplumsal uzami
pratigin ve tiiketimin sosyolojisi baglaminda degerlendirmesi iizerine toplumsal uzamin
icerisinde yer alan sanat alaninin bir pargasi olarak “sinema”, toplumsal sermaye
yapilara gore nasil dontstiiriildiigii ve kendi igerisinde ayristirildigini gézler oniine
sermistir. Bu boliimde insana ait bir olgu olarak deneyimin doniisiimiiniin toplumsal
perspektifte nasil gergeklestigi ve bunun sinema seyir deneyimlerine hangi acilardan
etkili oldugu tartisilmigtir. Calismanin kuramsal gergevesi bu deneyimlerin Pierre
Bourdieu sosyolojisinin  tartistigi  toplumsal eyleyici  pratikleri  paralelinde
degerlendirerek ekonomik sermaye ve kiiltiirel sermaye iliskisinin, kiiltiirel bir “alan”
olarak sinema deneyimlerine olan yansimalari okunmaya calisilmistir. Bu boliimde
makro diizeyde tartisilan sinema seyircisi deneyimleri ve sermaye olgusu bir sonraki
boliimde ¢alismanin sorusunu olusturan sanat sinemasi seyircisi diizeyine taginarak daha
mikro diizeyde bir tartismaya doniisecektir. Sanat sinemasi seyircisinin deneyimlerini
bir “eyleyici” olarak oznel diizeydeki pratiklerine gegmeden 6nce ikinci bolimde bu

pratiklerin gergeklestigi “alan”larin genel ¢ercevesine bakilacaktir.
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2. FILM FESTiVALLERI VE SANAT SINAMASI
SEYIRCISININ DENEYIiMi

2.1. SANAT SINEMASININ OZELLIKLERI

Sanat sinemasi1 tartismalar1 Oncelikle sanat olanin ne oldugu {izerine
ilerlemektedir. Sanat filmi neye nedir? Bir filmi sanat yapan bilesenler nelerdir? Sinema
tarihinde sanat filmi-popiiler film ya da Hollywood filmi- sanat filmi ayriminin
yapilmasindaki temel nedenler nelerdir? Sanat sinemasinin ortaya c¢ikisindaki tarihsel
gelismeler nelerdir? Gibi sorular sanat sinemast literatiiriiniin i¢inde yer alan sorulardir.
Sanat sinemasinin ne oldugu ile ilgili bu tartigmalarin ¢aligma i¢in dnemi sanat sinemast
seyircisi olarak konumlandirdigimiz Bagka Sinema seyircisinin seyir deneyimlerini

anlamlandirabilmek i¢in 6nemli bir noktada durmaktadir.

Sanat sinemasi, literatiirde genellikle Hollywood veya popiiler sinema
karsisinda konumlandirilarak tanimlanir. Bu tanimlama hem filmin anlati yapisinin
hem de seyircisinin popiiler sinema anlat1 yapisindan ve seyircisinden farkli oldugu
tizerine genisletilir.  Genel cercevede ise Amerikan film endiistrisinin hakimiyeti
disinda film yapma cabasinda olan ulusal sinemalar ve “auteur”liik sanat sinemasinin
gelisiminde yer alan temel unsurlardir. Bunun disinda edebiyat ve modernizm
literatiirtindeki kavramlar da sanat sinemasi tartismalarinda yogun bir sekilde yer alir
(Bordwell,2010: 158)

Hollywood’da genisleyen stiidyo sistemi ve buna bagli olarak film ¢ekmenin
sanayilesmesi gibi nedenler sinemanin estetik potansiyelini goz ardi eden, sanatsal
biitinlik ve ozerklik olasiligini en aza indiren unsurlar olarak goriiliiyordu. Bu
baglamda filmin sanat olma potansiyeli ile ilgili ortaya ¢ikan tartigmalar, sanat

sinemasinin “anti-Hollywood” olarak kavramsallagtirilmasina neden olmustur (Tudor,

2005: 130).

Sanat sinemasinin tarihsel siirecine bakildiginda ise sanat sinemas1 kavraminin
ilk olarak (cinema d’art) 1908 yilinda Fransa’da kullanilmaya baslandigi goririliir.

Sanat filmine dair ilk 6rnekleri ise “tiyatrolarda, miizik esliginde izleyiciye ulastirilan
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filmlerden olusuyordu”. 1920’lerde Alman Disavurumculugunun yiikselisi ve “Fransiz
Avangardi’nin hakimiyeti “sanat sinemasi” teriminin ‘“‘avangart” sinemayla yakin
anlama gelecek bir bi¢imde” kullanilmasina sebep olmustur. Uluslararasi arenadaki
sanat sinemas1 giindemi ise Italyan Yeni Gercekgilik akimi ile olusmaya baslamstir.
Roberto Rosselini, Luchino Visconti ve Vittorio De Sica gibi yonetmenler kameralarini
Hollywood stiidyolarindaki yapay yasamlarin aksine sokaktaki yasamlara
cevirmislerdir. Star kavramini da geri planda birakarak filmlerinde halktan insanlari
kullanmislardir (Karadogan, 2010: 3). Yeni Gergekeilik akiminin sinemasal gerceklige
kars1 gelistirdigi sinemasal anlatimi, sanat sinemasinin gercekle olan iligkisine yeni bir
boyut getirmis ve bu sebeple cagdas sinemanin temellerinin Italyan Yeni Gercekgilik
akiminda goriilmesini  saglamistir (Kolker, 2010: 18). Yeni Dalga akiminin
kurucularindan olan Andre Bazin de Italyan Yeni Gergekgilik akiminin filmlerine
biiylik bir ilgi gostermistir ve kendi yaratmak istedigi film atmosferi ile bu akimin

filmleri benzerlik gormiistiir (Kolker, 2010: 17).

Neale’e gore sanat sinemasimin “farklilasma” yolundaki adimlari, Amerikan
pazar1 hakimiyetine son vermek igin ortaya ¢ikan yerli film endiistrilerinin var olma
cabasi ile baglantilidir. Ulusal film endiistrileri var olabilmek i¢in popiiler sinema karsiti
yeni bir sinema yapisi ortaya koymak zorundaydilar (Neale, 2010: 87). Bordwell, ortaya
c¢ikan bu yeni sinema yapisin1 “bi¢cimsel yontemler ve ekonomik talepler”’in “birbirine
karistig1” bir yapi olarak degerlendirir. Amerikan pazarinin karsisinda giiclii bir ulusal
sinema yaratma gayesi hem ekonomik ¢ikarlart hem de o ekonomik giicii elde
edebilmek icin olusturulan karsi bir bi¢cimsel yapiy1 ortaya ¢ikarmistir (Bordwell,2010:
173).

Sanat sinemasinin Hollywood-popiiler sinema  karsiti olarak
konumlandirilmasi, popiiler sinema cevresinde bir “diisman” ve “miicadele edilmesi
gereken bir sinema bi¢imi” olarak algilanmasina yol agmis ve 1960’lar ve 1970’lerin
basinda Sight and Sound dergisinde sanat sinemasi “yiiksek sanat” kategorisine

konularak yogun tartigsmalara sebep olmustur (Neale, 2010: 84).

Sanat sinemasinin gilincel tartigmalar1 ise kiiresellesme ile beraber sanat

sinemas1 kavraminin farkli dinamiklere bagli olarak doniistiigli ve sanat sinemasinin bu
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dinamikler goéz Oniinde bulundurularak degerlendirilmesi gerektigi lizerinedir (Dalt,
Schoonover, 2018: 47). Sanat sinemasinin Avrupa/Diinya sinemasi olarak kodlanmasi
ve yerli dagitim ag1 igerisinde popiiler bir film olarak goriilen ve diinyaya pazarlanan bir
filmin uluslararas1 gosterim platformlarinda sadece yurt disindan gelmis olmasi goz
ontinde bulundurularak sanat filmi kategorisinde degerlendirilebilmektedir. Bu durum
sanat sinemasinin da belli bir kiiresel agin getirilerine bagli olarak pazarlanmasi ile ilgili
cesitli stratejilerden biri olarak goriiliiriir (Dalt, Schoonover, 2018: 47). Buradaki temel
elestiri kendini Hollywood karsit1 olarak konumlandirmakla baslayan ve klasik anlati
yapisinit doniistiiren, kendi dilini yaratan sanat sinemasi 6rneklerinin karsisinda durdugu
sistemin  benzer  Ozelliklerine almasina ragmen, hala sanat sinemasi

kavramsallastirmasinin getirdigi 6zellikleri kullanarak kendini ifade etmesidir.

Sanat sinemasi gerek ekonomik gerekse de ideolojik siiregler ¢ercevesinde ayri
perspektiflerden degerlendirilen bir yapt1 olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Sanat
sinemasinin Hollywood sinemasindan ayr1 degerlendirilmesine sebep olan ozellikler
calismada ii¢ baslik altinda incelenmistir; sanat sinemasinit anlati yapisi, sanat
sinemasinin mekansal yapisi ve sanat sinemasinin seyircisi. Calismada Bagka Sinema
seyircisinin seyir deneyimini anlamlandirabilmek icin sanat sinemasinin popiiler

sinemadan temel farklarinin ne oldugu bu ti¢ baslik altinda incelenecektir.

2.1.1. Sanat Sinemasinin Anlat1 Yapisi

Sanat sinemasinin anlati yapisi, klasik/popiiler/Holywood anlati1 sinemasindan
farkliligiyla tanimlandirilir (Karadogan, 2010: s.8). Bu ayrimin temel bilesenlerinden en
onemlisi filmin gergegi nasil yansittig ile ilgilidir. Ciinkii 6zellikle sinemanin sanat
olup olmadig: ile ilgili tartigmalar gergekligi ne Olgiide yansittigi iizerinden ilerler.
Sinemanin baglangicinda kimi diisiiniirler sinemanin sadece gercegi “mekanik” bir
sekilde kaydetmesine referans vererek sanat olmadigini savunmuslardir (Arnheim,
2010: s.15). Onemli sinema tarihgilerinden biri olan Rudolf Arnheim, bu tartismalara
Sanat Olarak Sinema kitabinda sinemay1 sanat statiisiine ¢ikaran argiimanlarin ayrintili

bir analizini yaparak cevap verir;

[k olarak, kamerayr kiigiimseyerek otomatik bir kayit makinesi
olarak niteleyen kimselerin ¢ok basit bir nesnenin en yalin fotografik
yeniden iiretiminin bile mekanik bir islemin boyutlarini asarak o

35



nesnenin dogasina iliskin bir duygulanimi gerektirdigini anlamalari
saglanmalidir (Arnheim, 2010: s.17).

Ancak her sinema filminin sanat filmi derecesinde degerlendirilmemesi
gerekir. Hollywood-sanat filmi ayrimi da bu noktada 6nemlidir. Her ¢ekimin en iyi
sanatsal ifadeyi yakalamadigi (Arnheim, 2010: 17) konusundan hareketle
Arnheim(2010) kitabinda sanatsal bir ifadenin film iizerinde nasil vuku buldugunu
tartisir. Monaco da sinemanin sanat olmasi ile ilgili tartigmalara onu “mecaz” anlatima

sahip bir yap1 olmas1 perspektifinden degerlendirerek katkida bulunur.

Bir sanatin sistemi gostergebilimin terimleriyle genel olarak bir kodlar
toplam1 olarak tanimlanabilir. Bir sanatin essiz (unique) etkinligi ise
onun mecazlarinda yatar. Sinema diger sanatlarin ¢ogunu kaydetmek
icin kullanilabilir. Ayn1 zamanda anlatisal, ¢cevresel, resimsel, miizikal
ve dramatik sanatlarda yaygin olarak kodlarin ve mecazlarin
neredeyse tamamini nakledebilir. Nihayet tamamen kendisine ait,
kayit sanatlari i¢in essiz olan bir kodlar ve mecazlar sistemine sahiptir
(Monaco, 2001: 66).

Sinemanin ilk yillarinda filmlerde yer alan konular genellikle giindelik hayatta
karsilagilan durumlarin oldugu gibi yansitilmasi iizerine ilerliyordu. Seyirciler, trenin
gara girisi, iscilerin fabrikadan c¢ikmasi ya da yasanan komik bir olayin kamera
karsisinda gergeklesmesi gibi durum anlatilarindan keyif almaktaydi. Filmin hazzi
islenen konunun ne kadar ilgi ¢ekici olmasi ile baglantili ve yeterliydi (Arnheim, 2010:
35). Ancak yavas yavas sinematografik aletin kullanim sekilleri degisiklik gostermeye
basladi ve kamera agisinin insan goziiniin gordiikleri ve algiladiklarindan ¢ok daha
farkl1 diizeylerde yer alabilecegi kesfedildi. Ornegin, gercek hayatta bir odadaki insanin
diger odaya gecebilmesi i¢in belli bir zamana ve o zamani harcayacagi bir mekani
gecme hareketine ihtiyaci vardir. Ya da insanin bir odadan sokaga gitmesi aninda
gerceklesmez. Once kapiyr agmali, merdivenlerden inmeli ve disar1 ¢ikmalidir. Ancak
sinemada bu tiir zaman-uzam siirekliligine gerek yoktur ve seyirci bir odada gordiigii

insan1 bir saniye sonra sokakta gorebilir (Arnheim, 2010: 24).

The Immigrant (Gogmen) filminde sallanan teknenin iginde bulunan Charlie
Chaplin’i teknenin kenarindan denize dogru sarkmis ve ayaklar: hafif havada sallanan

bir sekilde arka agidan goriiriiz. Kameranin karakterin arkasinda konumlandirilmasi ve
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sahnenin On tarafinda olan esas olaymn goériinmemesinden dolayi, seyirci bu sahnede
Chaplin’e deniz tuttugu algisina kapilir. Ancak Charlie Chaplin dogruldugunda elinde
tuttugu biiyiik balig1 goriiriiz ve balik tutmak i¢in o sekilde egildigini anlariz. Bu sahne
kameranin bulundugu agidan degil de deniz tarafindan g¢ekilseydi sahnenin basinda

Charlie Chaplin’in ne yaptigin1 anlayacaktik (Arnheim, 2010: 36).

Orson Welles’in Yurttag Kane filmi de ¢cekim 6lgekleri agisindan bakildiginda
sanat sinemasinin ayri bir 6zelligine odaklanir. Film, senaryoya 6zgii dramatik anlatiy1
arttirmak icin alan derinligi 6zelliginden yararlanir ve psikolojik etkiyi kameranin
bulundugu konumla destekler. David Bordwell, Yurttas Kane filmini alan derinligini
basarili bir sekilde kullanmasinin  Otesinde  bunlar1  sanatsal bir amagla
yogunlastirmasindan dolay1 filmi “sinemasal gergekiistiiciiliikte bir doniim noktasi ve
toplumsal yorumun bir zaferi” olarak yorumlar (Bordwell, 2011: s.233). Laura Mulvey,
Yurttas Kane filmi igin “seyircinin goriintiiyii ‘okuma’ giiciine davetiye cikarir”
(Mulvey, 2000: 22) yorumun yaparak Yurttas Kane filmini anti-Hollywood olarak
kavramsallastirir. Bu kavramsallastirmanin temelinde Yurttas Kane filminin klasik
anlat1 kaliplarindan uzak bir sekilde olusturulan dramatik yapisi sayesinde seyircinin
kahramanla 6zdeslesmesine engel olunmasi yer alir (Mulvey, 2000: 25). Seyircinin
Kane’nin cani mi, kurban m1 oldugu ile ilgili cevaplara ulasamamasi ¢eligkili bir durum
yaratir. Bu ¢eligkili yap1 seyircinin karaktere giivenmemesine ve karakteri siirekli
sorgulamasina sebep olarak seyirciyi “dramatik etkilesimden” uzak tutar (Mulvey,
2000: 26).

David Bordwell, sanat sinemasinin klasik anlati sinemasinin karsisinda
konumlandirilmasinda hareketle sanat sinemasini anlamlandirabilmek i¢in Oncelikle
klasik anlati1 sinemasinin temel kaliplarini arka planda gérmek gerektigini soyler. Klasik
anlati sinemasi, “neden-sonu¢ mantigi ve anlatisal paralellik eylemlerini psikolojik
olarak tanimlamis, amag¢ yonelimli karakterlerle yansitan bir anlati ortaya ¢ikarir.
Anlatidaki zaman ve mekan neden-sonu¢ zincirini temsil edecek sekilde insa edilir”
(Bordwell,2010, 73). Bordwell’e gore sanat sinemasinin kurdugu gergeklik klasik anlati
sinemasindan farkli degildir. Buradaki temel nokta, sanat sinemasinin gercekligi daha

sembolik bigimlerde kurmasina bagl olarak gelistirilir. Neden-sonug iligkisini kesintiye
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ugratma ve karakterin psikolojisi ile ilgili tereddiitler bu sembolik etkinin
giigclendirilmesine yapilan bazi tekniklerdir. Klasik anlatidan farkli olarak c¢oziime
kavugmayan bu tarz olaylar, seyircinin filmle 6zdeslemesini engelleyen ve gercekligin

karmagik yapisina daha ¢ok vurgu yapan bir anin olusumuna sebep olmaktadir
(Bordwell, 2010: 126)

Fransiz Yeni Dalga Akimi’nin 6nemli yonetmenlerinden biri olan Jean Luc
Godard’in filmlerinde, yonetmenin klasik anlat1 sinemasina kars1 gelistirdigi teknik ve
anlat1 yapist ile gergekligin farkli bir diizlemde nasil yansitildiginin 6rneklerini goriiriiz.
Ormnegin, Haftasonu filminde kullandig1 kaydirmali gekimler, anlatida “burjuva stili”ne
kars1 gelistirdigi bir tutum olarak okunmaktadir. Kaydirmali ¢ekim teknigi, belli bir
odak noktasi yaratarak seyirciyi yonetmenin bakis agisina gore yonlendirmek yerine,
gercekligi biitiinsel bir diizlemde yansitarak “bakis agilar1 dizisini ortadan kaldirir”
(Henderson,2011: 73) ve bu teknik “burjuva biitiinliigli”ne getirdigi bir elestiri olarak
degerlendirilir ” (Henderson,2011: 78).

Sanat sinemas1 gercek mekan ve gercek sorunlar1 yansitan sonu belli olmayan
olay orgiileri ornekleri ile doludur. Antonio’nun “Seriiven”, Godard’in “Serseri
Asiklar” ve Fellini’nin “Bisiklet Hirsizlar1” filmlerinde olaylar net bir sonuca kavugmaz.
Ornegin, Seriiven filminde arkadaslariyla tekne gezintisine ¢ikan bir kadinin gezinti
sirasinda kaybolduguna sahit oluruz. Ancak filmin sonunda kaybolan kadina ne oldugu
konusunda herhangi bir bilgiye ulagamayiz. Film, genellikle klasik anlati sinemasinin
seyirciye sundugu gibi, kaybolan kadinla ilgili ¢atismayr ¢6zmek ve filmin sonunda
¢Oziime ulagmis bir sonu gostermek yerine, kadimnin sevgilisi ve arkadasi arasinda
yasanan olaylara odaklanarak kaybolan kadina ne oldugu hakkinda bilgi vermeden sona

erer (Bordwell, 2010: 74).

Bu orneklerden de yola c¢ikarak sanat sinemasinda karakterlerin genel

(13

Ozellikleri klasik anlati sinemasinda oldugu gibi “dogrudan hedefe giden”, “net”
karakterler degil, “pasif bir sekilde durumdan digerine siiriiklenen”, “tutarsiz”

karakterlerdir (Bordwell, 2010: 74) sonucuna varilabilir.
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Tablo 1: Karsi Sinema Anlatisi

Ortodoks Sinema Karsi-Sinema
Gegisli Anlat Gegissiz Anlati
Ozdeslesme Yabancilasma
Saydamlik One Cikma
Tek Anlatim Cok Anlatim
Son Acik Ug
Hoslanma Rahatsiz Olma
Kurmaca Gergek

Kaynak: (Wollen, 2010: 113)

Yukaridaki tablo Peter Wollen’in Godard’in burjuva sinemasma karsi
gelistirdigi “karsi-sinema” olgusunu anlatmak i¢in olusturdugu tablodur ve sanat
sinemasinin  Ozelliklerini  yansitmaktaktadir.  Gegigli  anlatinin  karsisinda
konumlandirilan gegissiz anlati, filme nedensel akis semasini bozan bir anlat1 atmosferi
olusturur. Godard’in neden-sonug iliskisinin dogrusal boyutunu bozan bu anlati
tekniginin amaglarindan biri, “anlatinin duygusal biiyiisiine engel olabilmesi ve boylece

izleyiciyi, anlati akigina miidahale ederek dikkatini yeniden odaklamaya zorlayabilmesidir”

(Wollen, 2010: 114).

Bordwell de sanat sinemasinin klasik anlatidan koptugu nokta olarak neden-
sonug¢ iliskisindeki farkliligin1 vurgular. Sanat sinemasinda neden-sonug iliskisi,
anlatinin diyalektik yapisini vurgulamak i¢in “gevsetilir” (Bordwell, 2010: 127) ve bu
gevsetmenin g¢ergevesini olusturabilmek i¢cin Wollen’in tablosu net bir harita sunar.
Bordwell’e gore sanat sinemasinda, yabancilagsma ve iletisim eksikligi gibi psikolojik
etmenlerin kullanilmasi neden-sonug iligkisini gevsetilmesine ve olay Orgiisiinde
bosluklar yaratilmasina neden olur. (Bordwell, 2010: 125). Bu agidan sanat sinemasi
olay orgiislinli temele almaktan ziyade karaktere odaklanir ve sanat sinemasinda olaylar

oncelik degil, karakterlerin kendi iclerinde ve disardaki olaylarla yasadigi psikolojik
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catismalara yon veren yan unsurlar olarak goriiliir. Bu baglamda, sanat sinemasi Klasik
anlat1 sinemasinin aksine olay sinemasi degil, karakter sinemasi olarak degerlendirilir
(Neale, 2010: 85). Ayrica sanat filmlerinin sonu, klasik anlat1 sinemasinda oldugu gibi
kesin bir sonuca baglanmaz. Modernist kurmaca anlatis1 geleneginin bakis agisiyla,
gercekligi goreceli bir gercevede degerlendirilerek yapilan sanat filmleri, cogu zaman
acik uglu sonlara sahiptir (Bordwell, 2010: 140). Bu baglamda Bordwell, klasik anlati
sinemasint Poe’nun kisa Oykiilerine benzetirken, sanat sinemasinin anlati yapisi

Cehov’un oykiilerine benzetir (2010: 30).

Sanat sinemasinin anlati yapisi kavramsallagtirilirken ya da uygulanirken
popiiler sinema/Hollywood/klasik anlat1 sinemasinin karsisinda konumlandirilir ve sanat
sinemasi olgusu bu karsitligin i¢inde kendine yer bulmaktadir. Ekonomik ve ideolojik
kosullarin getirileri sanat sinemasi anlatisi iizerinde de etkili olmus ve yeni bir sinema
dilinin yansimalarin1 bulmustur. Bu baglamda, sanat sinemasinin ayriminin en temel
Ogesi olarak anlati yapist goriilebilir, bir sonraki boliimde incelenen sanat sinemasinin

mekansal yapisi ve seyircisi yine anlati yapisindan bagimsiz degildir.

2.1.2. Sanat Sinemasinin Mekansal Yapisi

Sanat sinemasinin mekansal anlamdaki farkliligi sanat evlerinin yiikselise
gecmeye basladigi donem cercevesinde degerlendirilir. Diinyada 6zellikle II. Diinya
Savagi’ndan sonra Amerika’nin gosterim konusundaki hakimiyetinin azalmasiyla olusan
“sanat evleri” (sanat filmi gosteren sinema salonlar1) yeni bir izleyici tipinin” olugsmaya
baslamasiyla paralellik gostermektedir (Bordwell, 2010: 171). Sanat sinemasinin anlati
yapisina yapilan diyalektik vurgu, bu anlatiy1r anlamlandiracak bir seyirci kitlesinin var
oldugu ya da giderek olusmaya basladiginin bir gdstergesi olarak goriilebilir. Bu seyirci
kitlesinin goriilebilir olmasi i¢in “mekan”a ihtiya¢ duyulmaktadir. Kisaca, sanat
sinemasina atfedilen “nitelik” durumu sanat sinemasi seyircisinin de “nitelikli ve
ayricalikll” olarak goriilmesini beraberinde getirir ve bu ayricalikli halin siirdiiriilmesi

icin sinema kuliiplerinin ¢ogalmasi gerekliligi vurgulanir (Karadogan, 2018: 104).

Sanat sinemast mekanlarinin gelisiminin temeli olarak goriilen bir diger durum
ise 1920’lerde sansiiriin ortaya c¢ikmasiyla beraber sansiire ugrayan filmlerinin

gosterilmesi i¢in sinema kuliiplerinin a¢ilmasidir. Soyvetler Birligi’nden gelen filmlerin
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politik sebeplerden sansiire ugramasi sebebiyle bu filmleri gosterecek mekanlara ihtiyag
duyulmus ve bu durum, sanat sinemasinin ana akim sinemadan farkl1 bir yerde olugmasi

ve gelismesi igin temel tarihi gelismelerden biri olarak goriilmustiir (Neale, 2010: 104).

Barbara Wilinsky’e gore alternatif filmlerin sergilenmesine yonelik olusturulan
yeni alanlar, filme bir sanat formu olarak bakilmasmin da nedenlerden biridir.
1920’lerde “little cinema” hareketi olarak baslayan ancak o6zellikle ikinci diinya
savasindan sonra, sanat sinemasi gosterim mekanlar1 (art theathers) olarak adlandirilan
bu mekanlar, filmlere yiiklenen “kiiltiirel sermayeye” paralel olarak c¢ogalmaya
baslamistir. Hollywood stlidyo sistemi disinda filmler gésteren bu mekanlar, II. Diinya
Savagsi sonrasi olusmaya baglayan sanat filmlerinin de “prestij” kazanmasinda 6nemli

bir rol oynamugtir (Wilinsky, 1996: 143).

Haidee Wasson, sanat evlerinin olugsmaya baslamasini film izlemenin nasil
doniistiigii ile ilgili tartismalarin bir baslangici olarak degerlendirir. Onceleri popiiler bir
eylem olarak goriilen sinemaya gitme deneyimi, yavas yavas olugsmaya baslayan sanat
evlerindeki farkli gosterimlerle kiiltiirel anlamda da degismeye baglamistir. Sinema,
genis kapsamli bir sosyal organizasyonlar ve kiiltiirel kurumlar topluluguna entegre
edilerek film izlemenin anlami donlismiistiir (Wasson, 2005: 35). 1920ler ve 1930larda
gorliniir hale gelen bu yeni kiiltiirel deneyim, 16 mm teknolojisinin olugmasi, tasinabilir
projeksiyon aletlerinin kullaniminin ¢ogalmasi gibi teknik gelismelerden de bagimsiz
diisiiniilemez. Bu gelismeler sanat evleri mekanlarinin olusmasinda biiylik bir katki
saglarken ayn1 zamanda bu mekani1 kullanan kitlenin ve sanat filmlerinin ¢ogalmasinda

da etkili olmustur (Wasson, 2005: 37).

[Ik dénem seyir deneyimlerinde mekansal anlamda farkliligm olmamasindan
kaynakli olarak bir kitle olarak sinema seyircisinin ayriminin tezahiirleri tam olarak
goriilmemektedir. Bunun sebebi olarak hem filmlerin ¢esitliligin olusmamasi hem de
sinema seyir alanlariin heniiz cogalmamis olmasi gosterilebilir. Kiiltiirel bir deneyim
olarak sinema basladiginda farkli kiiltiirel ve ekonomik sermayeye sahip izleyicilerin
ayn1 ortamda olasalar bile sahip olduklar1 sermayeye gore farklilasan deneyimlerinden
bahsedilmisti. Ancak sanat evlerinin yiikselise gectigi donemde hem sanat filmlerinin

cesitlenmesine olanak saglanmis hem de kitle, mekan ve film anlaminda derinden bir
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ayrimin olugsmasini da tetiklemistir. Filmlerin genis bir yelpazede farkli tiirlerinin
olusmasi seyircinin kendi “begeni” ve “tarz”larina gore olusan bir tercih yapma sansi
yakalamasini saglamistir. Bu durum, ilk dénem seyir deneyimlerinde tek bir mekanda
bir biitiin olarak seyir deneyimine katilan kitlelerin artik kendi begenilerine gore ayri

mekanlarda bulunabilmeleri olanagini dogurmustur.

Sanat evlerinde gosterilen filmlerin Hollywood stiidyo sistemi digsinda
gosterilen filmlerden olugmasiin disinda bu mekanlarin kullanimi da ana akim
salonlardan farklilik géstermektedir. Tek perdelik gdsterimlerin olmasi, kalitesi diisiik
renksiz filmlerin gosterilmesi ya da popcorn(patlamis misir) yerine kahve satilmasi, bazi
seanslara cocuklarin alinmamasi (Wilinsky, 1996: 145) gibi durumlar, iginde
barindirdig1 filmin atmosferine uygun olarak mekani deneyimlemenin de sanatsallastig

bir ¢erceve ¢izmektedir.

Sure Seaters: The Emergence of Art House Cinema kitabinda Willinsky,
yabanci filmler gosteren sanat evlerinin 6zellikle 1950°li yillarda Amerikan filmlerine
karst nasil bir alternatif olusturdugunu inceler (Betz, 2009: 14). Sanat evlerinin
miisterilerinin her geldiklerinde bos bir koltuk bulmalarinin kesin oldugu vurgusuyla
sanat filmi salonlarin1 “sure seaters” olarak kavramsallastirmistir (Willinsky, 2001:1).
Ancak 1940lardan sonra bu kavramin ortaya ¢iktig1 kosullar de§ismeye baglamistir ve
1950lerden sonra olduk¢a yogun bir doluluk oranina sahip olmaya baslamislardir. Bu
tiir sanat evleri genellikle sehir merkezlerinde ya da iiniversitesi olan kentlerde yer alir
ve burada ¢ogu zaman bagimsiz sinema filmlerinden ornekler gosterilir. Willinsky,
sanat galerinde de yer alan bu tarz salonlarda genellikle kahve servis edildigi,
koridorlarinda sanatsal tablolarin bulundugu ve bu tarz bir atmosferle “entelektiiel” bir
etkiye sahip oldugunu hisseden seyircinin kendini diger salonlar seyircisinden ayri

kilmak i¢in ytiksek ticret 6dedigi bir yapiya doniistiigiinii savunur (Willinsky, 2001:2).

Genis ekran (wide screen) sinema gibi, sanat sinemast da sanat
yonetmenlerinin kendilerini “siradan” film izleyicilerinden ayirt
etmelerini saglayan bir alternatif olarak goriilebilir. Sanat evi, yiiksek
kiiltiir, sanat ve prestij kavramlari olan bir goriintii sundu. Sanat evleri
hakkindaki endiistriyel raporlar, sanat evi isletmecilerinin sanat
evlerini entelektiiel, sanatsal ve yliksek kiiltiirlii dinlence alanlari
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olarak tanitarak miisterilere prestij duygusu sunma girisiminde
bulunduklar fikrini desteklemektedir (Willinsky, 2001:2).

Sinema kuliiplerinin sanat sinemasinin gelisimindeki rolii devam ederken, film
festivalleri, giinlimiiz sanat sinemasinin viicut buldugu en onemli mekanlardan biri
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Film festivallerinin sinema kuliiplerinin bir devami olarak
goriilebilecegi gibi ayn1 zamanda sanat sinemasinin “kurumsallagsmasinda” 6nemli bir
faktore sahiptir. Film festivallerinin ilkleri II. Diinya Savasi’ndan once goriilmeye
baslamis ancak tam olarak gelismesi ve kurumsallasmasi 1950lerden sonraya denk
gelmigtir. 1946 yilinda Venedik Film Festivali’nin yeniden canlanmasindan sonra,
“Cannes, Locarno ve Karlovy Vary (1946), Edingburgh (1947). Biarritz ve
Berlin(1950)” gibi film festivalleri ortaya ¢ikmis ve sanat filmleri gosterim mekanlari

cesitlenmeye baslamistir (Kovacs, 2016: 34).

Sanat sinemasi ile ilgilenen yazarlar ve elestirmenlerin sanat sinemasini
gelistirmek amaciyla ¢esitli adimlar atmislardir. Sanat sinemasinin gelisimine yonelik
bu adimlarin basinda sinema kuliiplerinin ¢ogalmasi ve kurumsal bir siirece girmeye
baslamasi gelmektedir. 1947 yilinda Fransa’da Uluslararast Film Kuliipleri Birliginin
kurulmasindan itibaren sanat sinemasi mekanlar resmi anlamda kurumsallasmanin ilk
orneklerinden birini yansitir (Kovacs, 2016: 37). 1952 yilinda kurulan “Uluslararasi
Auteur Yonetmenler Federasyonu” ise “bir kurumsal sorun olarak sanat sinemasi ile

eglence filmi arasindaki diismanlig1 agikca tanimlayan ilk uluslararasi kurum” olmustur

(Kovacs, 2016: 38).

2.1.3. Sanat Sinemasinin Seyircisi

Sinemanin yapim, dagitim, gdsterim pratikleri, filmlerin ideolojik perspektifleri
ve seyirci ile olan iligkisi gibi konular sinemaya ¢ok farkli agilardan yaklasabilmeyi
saglamaktadir. Sinema anlayisinin getirdigi bu ¢esitli ¢cergevelerden ¢alisma i¢in dnemli
olan kism1 sanat sinemasi seyircisinin ne gibi Ozellikler tasidigi ve popiiler sinema
seyircisinden hangi durumlarda ayrildig: ile ilgili olanidir. Sanat sinemasi yapisal olarak
kendini popiiler sinemanin karsit1 olarak var ederken, seyirci perspektifi de bu ayrimin
temel noktasindan beslenmektedir. Clinkii “popiiler sanat” ve “yiiksek sanat” arasindaki

tartismalar, popitiler/ticari filmler ile sanat filmleri arasindaki ayrimin da temelini
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olusturmaktadir. “Bu her iki sanat anlayis1 da kendi gelenek ve uylasimlartyla bunlar

tiikketen bir izleyici kitlesine sahiptir” (Karadogan, 2010: 4).

Sanat sinemasinin anlati1 yapisinin klasik anlati sinemasindan farkli olmasi ve
mekaninin da popiiler sinema filmlerinin gosterildigi yerlerden ayristirilmasi, Seyirci
profilindeki farkliligin temel argiimanini olusturmaktadir. Bu durum, hem toplumsal
diizlemde alternatif bir mekanin yarattigi atmosfer hem de sanat filmlerinin anlati
yapisinda vurgulanan “bilinglilik diizeyi”, sanat sinemasi Seyircisinin farkli bir
perspektiften degerlendirilmesine sebep olur. Bu baglamda sanat sinemasi, “izleyicinin
alimlama siirecine daha aktif katilimini gerektiren filmler” olarak temellendirilebilir

(Karadogan, 2010: 7).

Sanat sinemasinin anlat1 yapisi, klasik anlati sinemasinda oldugu gibi seyirciyi
Aristocu anlamda hazza sevk eden veya eglendiren bir amaca hizmet etmedigi s.10
Karadogan sana sinemasi lizerine yaklagimlar, “bireysel ifade, bagimsiz bakis ve
samimi bir anlatimla” (Bordwell, 2010: 174), izleyiciyi gercekligin goreceligi ile ilgili
diisiindiiriici bir tutum gelistirmeye diislincelere sevk eden Ozelliklere sahiptir

(Bordwell, 2010: 174).

Berlin Dadacilarinin estetik sanati yikip ortaya cikardiklart devrimei sanat
kolajlari, sitiiasyonistlerin var olan toplumsal diizenin bozulmasi i¢in ortaya koydugu
“yaratic1 yikim” atmosferi, tiyatro ve sinema ve seyircisi i¢inde degerlendirilebilen bir
unsur olarak ortadadir. Buna gore “etkilesim big¢imlerinin isleyisini yeni mekansal-
zamansal deneyimlerle bozmanin yollar1” (Kangieser, 2015: 112) seyircinin filmle veya
tiyatro oyunuyla 6zdeslesmesini engelleyen aktif bir katilimin gerektirdigi bir bilinglilik
halini ortaya ¢ikarir. Bu aktiflik onlarin devrim amaglarin1 gergeklestirmesinin en temel
Ozellikleri olarak ortaya c¢ikmaktadir. Seyircinin filmle 6zdeslesmesinin devrim
bilincine ters diistiigii durum Hollywood anlat1 sinemasimin temel 6zelliklerinden biri
olan “dzdeslesme” olgusunu da reddetmesidir. Ozdeslesme olgusunu reddetmek,
seyirciyi edilgen bir durumdan aktif bir duruma getirme olgusuna tekabiil eder.
Ranciere’e gore bu aktif katilim ve ozgiirlesme potansiyeli ise “bakma ve eylemde

bulunma arasindaki karsithiglr sorguladi§imiz zaman; yani sdyleme, bakma ve yapma
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arasindaki olgularin tahakkiim ve boyun egdirme yapisina ait oldugunu anladigimiz

zaman baglar” (Ranciere,2012 s.18).

Bertol Brecht’in sanatta “yabancilastirma” olgusundan yola ¢ikarak 6zellikle
ilk donem Godard filmlerinde ve devrimci sinema anlayisini destekleyen {igiincii sinema
teorisyenlerinin filmlerinde seyircinin aktif katiliminin, politik-6zgiirlesme diizeyinde
onemli oldugunu gostermektedir. Brecht’in epik tiyatrosunda hem yoOnetmenin
kendisine ve oyuncusuna hem de seyircisine biiyiik gorevler diiser. Yonetmen sadece
yorumlayan degil, metni gelistiren ve onu “yeni formiilasyonlar’la doniistiirmesi
gereken biridir, oyuncu bu metinle 6zdesleserek yansitan bir taklit¢i olmanin 6tesinde
“onun dokiimiinli yapmak zorunda olan bir gorevlidir”. Seyirci igin ise tiyatro sahnesi
biiyiileyici dekorlarin yansitildigi bu dekorlara ve oyuna kapilip gidecegi bir alan degil,
kendisi i¢in “kullanighi” bir yere doniistiiren bilissel bir hali temsil etmelidir (Benjamin,
2014: 16). Bu tUg¢li uyumun gerceklesmesi, epik tiyatronun temel 6zelliklerinden biri
olan “jest’e dayanir. Jestin elde edilebilmesi, eylemin kesintiye ugratilmasi ile
gerceklesmektedir. Eylem ne kadar ¢ok kesintiye ugratilirsa, o kadar ¢ok jest elde edilir
(Benjamin, 2014: 17) ve boylelikle metnin bir eylemi yansitmasindan ziyade kesintiye
ugratilmast diyalektik bir unsur yaratir. Benjamine’e gore bu durum Brecht’in
Aristoteles’in “katharsis”ine kars1 bir yapida oldugunu gosterir. Buna gore epik tiyatro
kahramanla 6zdeslemeyi kesintiye ugratarak, seyircinin kahramanla ozdesleserek
olaylara kapilip gitmesini degil “kahramanin i¢inde bulundugu kosullara sasirmay1

ogrenmeye yoneltir” (Benjamin, 2014: 31).

Seyirciye aktif bir rol bicen bir diger bakis acis1 {igiincii sinema teorisyenleri
tarafindan ortaya atilmistir. “Uciincii sinemanin kokleri, Ugiincii diinya iilkelerinin
Ikinci Diinya Savasi sonrasi gerceklestirdikleri anti-emperyalist miicadeleye dayanir
(Erus, 2007: 9). Brecht’in yabancilagtirma efektini kullanarak seyircinin bilingliligini
ortaya cikaran filmler yapan Godard’in i¢inde bulundugu Yeni Dalga Akimi’nin bile
elestirildigi {igiincii sinema teorisyenlerini Fernando Solanas, Octavio Getino ve Julia
Garcia Espinosadir. “Ugiincii Sinemacilar Hollywood un pasif izleyiciyi eglendirmeye

dayanan sinemas1 ile Avrupa’nin birey odakli sinemasini i¢inde bulunduklar1 toplumsal
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miicadelede islevsiz ve hatta zararli gérmiis, bunun yerine daha militan ve politik bir

sinemay1 savunmustur” (Erus, 2007: 9).

Uciincii sinema teorisyenleri toplumsal, ideolojik baglamiyla devrimci nitelik
tasiyan bu filmlerin birinci ve ikinci sinemadan bagimsiz olduklarinin, aralarinda
oldukca farkliliklar oldugunun altin1 gizerler. Her ne kadar Italyan yeni gercekgiligin
kameray1r sokaga tasimasi ve olaylara teknik anlamda kusurlu goriintiilerle dogal
yontemlerle ekrana tagiyan filmlerinden etkilenilse de, ikinci sinema olarak goriilen
sistem karsitt Avrupa filmleri yine de sistemin i¢inde var olmasindan kaynakli olarak
elestirilmistir. “Bunlar Hollywood’a gore ileri bir adimdir, standart olmayan bir dil
kullanir, sisteme muhalefet eder. Ancak bu muhalefet sinirlarina yaklagmistir. Solanas
ve Getino’nun Godard’dan aktardigi deyimle, bu sinemalar “kalenin i¢inde tuzaga
diisiiriilmiistiir> (Erus:2007 s.28). Ikinci sinema bir siire sonra bireysel oykiilere
odaklanmaya baslarken ti¢lincii sinema filmlerini toplumsal gergevede ilerler. Ayrica
ikinci sinemanin kent mekanlar {igiincii sinemada koyliilerin ve is¢ilerin yer aldigi
mekanlara dontisiir. Yeni Dalga akiminda Godard’in filmlerindeki karakterlerin birden
durup kameraya konusmasindan ve seyirciyi bir filmde oldugunu hatirlatan Brechtyen

tarz1 yabancilagmanin biraz daha 6tesinde bir seyir izler.

Solanas ve Getino’ya gore, devrimci miicadele Uciincii Sinema’y1
Birinci Sinema’dan en dnemli nokta, seyirciyi i¢inde bulundugu pasif
durumdan ¢ikarip aktif hale getirmektir. Birinci sinemanin tiikketim
odakl1 ideolojisi, sinemay1 pasif bir seyirlik olarak konumlar. Oysa
Uciincii  Sinema’da, seyirci, gosterim siirecinin bir parcasidir.
Yonetmenler bu dogrultuda Kizgin Firinlarin Saati filminde seyirciyi
aktif bir sekilde katilmaya itecek yontemler izlemislerdir. Filmde yer
yer gosterim durur, “Peron hiikiimeti neden devrildi? Halki
silahlandirmali miydi1?” gibi sorular perdede belirir ve seyirciler
tartismaya davet edilir (Erus:2007 s.29).

Yeni Dalga, Yeni Gergekgilik gibi Avrupa tabanli akimlar ve Latin Amerika
kokenli iiglincli sinema akimi, iginde barindirdiklar toplumsal, ideolojik ve ekonomik
sebeplere de bagl olarak ortaya koyduklari filmler, Hollywood’un hedef kitlesinden
ayrt bir seyirci kitlesinin olusumunun saglamistir. Popiiler sinema sanat sinemasi
ayriminda tartisilan filmsel biitiinliiglin  karsithigr iki ayr1 seyirci Kkitlesinin de

olugsmasinda onemli bir etken olmustur. Kovacs’a gore;“[t]icari, “ama yeterince
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olmayan” sanat filmi endiistrisi” kendi seyirci kitlesinin ilgisini ¢ekebilmek ve bu alani
siirdiirebilmek i¢in, bu alanin eyleyicisi olacak yani “sanat filmleri i¢in bilet parasi
Odeyecek bir izleyici grubunun —entelektiiel seckinler- oldugunu kesfettiler ve yazarlar,
sanat¢ilar ve entelektiielleri ¢ekecek bir siirecin olusumunu baslattilar. Bu durum,
sadece film endiistrilerinin ticari filmler ve sanat filmleri olarak ayriminin yaninda
“sinemada seckin ve kitle kiiltlirii arasindaki ayrimin baslangicinin” da habercisi

olmustur (Kovacs, 2016: 36).

Thomas Elseasser, Avrupa sinemasiyla Hollywood’u kars1 karsiya
koyan bu ikili mantiga dikkat ¢eker ve sanat sinemasi olarak dolagima
giren Avrupa filmlerinin seyircisinin ‘“’auter’, ‘sanat’, ‘ulusal sinema’,
‘kiiltiir’ ya da ‘Avrupa’ gibi terimlerin kullanimiyla imlenen oldukca
degisken 6z-belirlenim ya da 6z-ayrim edimlerine dayanarak tarihsel
olarak belirlenen iligski aglar1 icerisinde...geleneksel olarak ‘farklr’
hissetme ayricaliginin tadini ¢ikardigr” iddiasindadir (Elseasser’den
aktr. Galt, R. Ve Schoonover, K., 2018 :44).

Mark Jancovich, popiiler sinema seyircisi ile sanat filmi seyircisi arasindaki
ayrimin sadece onlar1 begeni anlaminda birlestirici bir yapinin degil popiiler sinema
karsisinda durduklart “muhalif’ligin olusturdugu alt-ideoloji unsurunun da gegerli
oldugunu sdylemektedir. Scone’a gore sanat sinemasi seyircisinin ayri kilan, ¢ok fazla
seyirci kitlesine ulagmasa da bu kitlenin sahip oldugu kiiltiirel sermayenin varligidir

(Andrews, 2018: 36).

Dolayisiyla sanat igerisinde sanat sinemasinin dayanagi, gorsel
okunaklilig: ve kiiltiirler-aras1 gevrilebilirligine bir yatirimdir. Popiiler
sinemanin aksine, yerelde tanimlanan bir kiiltiirii degil, (sinematik)
sanat diislincesini ifade etme kanaatinde olmalidir....Tabii ki aym
esnada evrensel tiiketicilerdir, filmlerin keyfini her yerde
stirdiirebilirler. Burada kiiltiirler-aras1 sinema hem sanat sinemasi i¢in
kuramsal bir pazarlama teknigi, hem de belirli bir seyircilik tiiriine
verilen bir vaattir (Galt, R. Ve Schoonover, K., 2018 :45).

Ancak sanat sinemasinin gelisim siireci ile baglantili olarak sanat sinemasi
seyircisi de kiiresellesmenin, uluslararasilasmanin bir tezahiirii olarak doniismektedir.
Sanat sinemas1 mekanlarinin en goriiniir hali olan film festivallerinin uluslararasilagsma
stirecindeki durumuyla baglantili olarak ¢esitli doniisiimlerden ge¢mesi sanat sinemast

ve seyircisi dinamigine de yeni baglamlar getirmistir. Hollywood filmlerinin gosterim
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mekanlarindaki ticari olusumun karsisinda bir alternatiflik sunan film festivallerinin,
neo-liberal politikalarin kentsel mekanin doniistimii, markalasma ve kurumsallagsma
siireclerinin etkisinde oldugu goz ardi edilemez. Bu kurumsallasmanin sonuglar1 olarak
sanatsal dokunun bozuldugunu ifade eden teorisyenler, seyircinin de bu atmosfere bagl

olarak degerlendirilesi gerekliligi lizerinde dururlar.

2.2. TURKIYE’DE SANAT SINEMASI SEYIRCIiSI

1940’larda Tiirk sinemasinda tiyatrocular doneminin yavas yavas kapanmasi ve
sinemaya tiyatrocularin disinda yeni ydnetmenlerin gelmeye baglamasi yerli film
tretimini arttirmis ve boylece seyirci potansiyeli gelismeye baslamistir. Buna bagli
olarak Anadolu’da da film gosterimleri yapilmaya baslanmistir (Ayca, 1992: 120).
Yavas yavas ortaya ¢ikan seyirci egilimleri o donemde sinemanin popiiler bir sinema
anlatis1 olarak sekillenmesine ve gelismesine neden olmustur(Ayca, 1992: 121). Talep
edilen ve sunulan sinema anlatimlarinin popiiler anlatt dogrultusunda olmasi o
donemdeki seyirci profilinin tek tip bir ¢er¢eveden olugsmasina neden olmustur. Ancak
1960larla beraber toplumsal gercekei bir sinema anlayisinin olusmaya baslamasi ve
daha sonra 1980’lerle beraber diinya sinemasi 6rneklerinin Tiirk sinema tarihi i¢inde yer
almasi, sinemanin sanat boyutunun dergilerde tartisilmaya baslanmasi ve Sinematek
dernegi, geng¢ sinemacilarin ortaya ¢ikmasi gibi olaylar sinema izleme tercihlerinde

yavas yavag ayrimlarin olugsmasi durumunu beraberinde getirmistir.

Karadogan, Tiirkiye’de sanat sinemas1 seyircisine yonelik “farkl’” bir alginin
olugmasinin, sinema dergilerinde “sinema kuliipleri konusunda yazilanlar araciligiyla”
basladigini soyler (Karadogan, 2018: 100). Karadoga’nin alintiladigi 1955 yilinda Devir
dergisinde yer alan bir yazinin Tiirkiye’de sanat sinemasi seyircisi ile popiiler sinema
seyircisi arasindaki karsithigr gostermesi agisindan ilgi cekicidir. Yazida, Tiirk Film
Dostlar1 Dernegi tarafindan kurulan ilk sinema kuliibiinden ¢ikan bir seyircinin ayni
anda dagilan popiiler sinema gosterim mekani olan Ar sinemasindan ¢ikan seyirciler

hakkinda soyledikleri yer alir ve iki tiir seyirciyi su sekilde degerlendirir;

Bu gosterilerden c¢ikanlardan bir grup eski Melek sinemasinin
sokaginin basinda Ar sinemasindan ¢ikan biiyiik bir seyirci kiitlesiyle
karsilasti. Iclerinden biri bu kalabalia bakarak “Zavallilar, dedi;
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bunlar da sinema seyrettiklerini  zannediyorlardir.”  Sinema
kuliiblinden ¢ikan seyirci hakliydi. Zira o gece Ar’dan ¢ikanlar Dean
Martin ile Jerry Lewis’in “Can ciger kardesler perili evde” [Scared
Stiff, George Marshall, 1953] isimli ve aptallik {izerine kurulmus,
sOzlim ona bir komedi seyretmislerdir. Kuliipte gosterilen diinyanin
ilk komedi filmi, Sulanan Bahgivan [Bah¢ivan’in Sulanigi, L’ Arroseur
Arrose, Lumiere, 1895] on tane Jerry Lewis’e, on tane Laurel Hardy’e
bedeldi (akt. Karadogan, 2018: 4).

Dergide yer alan bu yazi o donemki tartismalardaki sanat sinemasi seyircisi ile
“diger” sinema seyircisi arasinda yer alan ayrimin bir gostergesi olarak okunabilir.
Ciinkii Karadogan’a gore sanat sinemasinin tanimlanmasindaki temel bilesenlerden biri
seyircisine bictigi “bu sinemay1 algilayacak ayricalikli, entelektiiel, anlama potansiyeli
yiiksek ‘6zel bir izleyici’nin olmast gerektigi” tizerine kurulmasidir (Karadogan, 2018:
100). Ornegin, Turhan Doyran’m 1953 yilinda Kaynak dergisinde yazdig: yazida sanat
sinemasin1 “gercek sinema” olarak nitelendirmesi ve bu sinemay1 alimlayacak “gercek
seyirciye” ihtiyag duyuldugunu yazmaktadir. Tun¢ Yalman ise “sanat sinemasi
filmlerini de “kiiltiirlii izleyicilerin” filmleri olarak tanimlar ve bu sinemay1 “Oyle bir
sinema ki, seyircisi gosterilen filmin su veya bu bakimdan vasatin iistiinde oldugunu,

orijinal bir deger tasidigin1 bilecektir” diyerek klasik anlati sinemasi seyircisinden

farklilagtirir (Karadogan, 2018: 101).

Sinema diinya metropollerine acilir, kirsal kiiltiir temelinden ve
seyirci'sinden kent ve diinya kiiltiiriine ve seyircisine doner. (Sinema
kentlesir). Cok seslilik egemen olur. Yesilgam donemindeki sinema
seyirci iligkilerindeki tek yonliiliik ve bagimlilik yerini yonetmenlerin
ve seyircilerin ¢esitlenmesiyle ¢ok yonliiliikk ve ¢ogulculuk, karsilikli
bagimsizlik iliskilerine birakir. Yeni dénem sinemalarimiz bu agidan
Yesilcam’in popiilizm ve yerelliginden evrensel ve demokratik bir
doneme girilmesidir(Ayca, 1992: 132).

Ayca’nin 1992 yilinda gozlemledigi ve yeni olusmaya baslayan bu durum ig¢in
calismasinin sonunu Tirkiye sinema seyircisi profilinin ne olacagini dair merakini
aciklayarak bitirmistir. Glinlimiiz Tiirkiye sinema seyircisi profiline baktigimizda ise
Ayg¢a’nin 90larin basinda yeni yeni olugmaya bagslayan ayrimin, gésterim mekanlarinin

tim diinyada gozlemlenen tiiketimle i¢ ige gegmesi ve popiiler sinema seyirciligi ile
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biitlinlesmesi ve belli bolgelerde kiimelenmis sanat sinemasi gosteriminin seyircisi

ayriminin artik tam olarak oturdugu sdylenebilir.

Nezih Erdogan da Tiirkiye’deki seyirci profilini {ige ayr1 donemde incelerken
Ayca’nin donemsellestirmesine benzer ayrimlarin altini ¢izer. 197011 yillarda Yesilgam
sinemasinin ¢okiise gecmesiyle beraber, ki bu durum 198011 yillarda liberal politikalar
sonucu uluslararasi baglarin gelismesi ve devletin sinemaya teknik alt yap: saglamasina
yonelik ¢alismalarin artmasi, reklamciligin gelismesiyle beraber yonetmenlerin
reklamcilik sektoriinden kazandiklari paralarla sinema filmine yatirim yapmalar1 gibi
etkenlere bagl olarak, filmlerin sekillenmesinde rol oynamustir. Bu durum
Anadolu’daki seyircinin taleplerinin geri planda kalmasimni saglamistir. Boylece
yonetmenler kendilerini daha bagimsiz hissettikleri bu ortamda sinemaya daha sanatsal
perspektiften bakmanin yollarini denediler. “Herhalde bu doniisiimii en iyi, sinemada
“eglence”den “sanat”a gecis olarak tanimlayabiliriz. Film arz ve talep konusu bir meta
olmaktan c¢ikt1 ve seyirciye nasil ulasacagi, seyircinin de onu nasil tiiketecegi

problemlerinden muaf bir sanat eseri haline getirdi” (Erdogan, 2001: 121, 122).

19901 yillarda “[t]elevizyonun katkisi, sponsorluk kurumunun olusmasi,
Kiiltiir Bakanliginin destegi, Eurimages katkis1 ve dar biitgeli, kollektif {iretime dayanan
bagimsiz yapimlarla sekillenen eklektik {iretim tarzi olusmustur”. Yeni gelisen sinema
anlayis1 yeni bir seyirci kitlesini dogurmustur. Televizyonda yayinlanan siyah beyaz
eski Yesilcam filmlerini izleyen bir kitle evde kalirken, sinema salonlarina kentli-geng
kitle gitmeye baslamistir. 2000°li yillarda ortak yapimlarin artmast ve film
festivallerinin ¢ogalmasiyla beraber bagimsiz/sanat filmi olgusunun giliglenmesi ile
beraber ticari filmlerin de giincel olanaklari ¢ergevesinde ¢ogalmasi hemen hemen ayni
zamana denk gelmektedir (Erkilig, 2009: 147). Boylelikle ticari ve sanatsal filme ilgi

gosteren ayri kitlelerin olusmasi kaginilmaz olmaktadir.

“1990 sonrast Tiirkiye Sinemasina Pierre Bourdieu, Sermaye Habitus ve
Duygu Ekseni” isimli doktora tezinde Goneng, 1990 sonras1 Tiirkiye Sanat Sinemasini
ozerk bir alan olarak kodlayarak calismasinda bu 6zerk alan seyircilerine yonelik
yaptig1 arastirmasinda, bu seyircinin yiiksek bir kiiltiirel sermayeye sahip oldugunu

gdzlemlemistir. istanbul Film Festivali seyircisini bu 6zerk alanin igerisinden oldugunu
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varsayarak festivaldeki seyircilerle yaptigi anket c¢alismasinda, seyircilerin kiiltiirel
sermayelerinin yiiksekligini tespit etmis ancak ayn1 zamanda * kiiltlirel sermayeye sahip
seyircilerin genis 6lgekli kiiltiirel tiriinlere de ilgi gosterdiklerini (mixed taste); popliler

kiiltiir tirtinlerini de tiiketme egiliminde oldugunu” gézlemlemistir (2018: 216).

Sanat sinemasi seyircisine yonelik giincel ve Onemli bir arastirma TRT
Akademi’nin Sinema ve Festival Izleyici Egilimleri ve Durum Tespit Arastirmasi isimli
caligmasidir. Tiirkiye genelinde yapilan durum tespit arastirmasinda sanat sinemasi
(calismada bu alan Sanat/Diisiince yogun/Bagimsiz olarak kategorilestirilmistir.) izleme
egiliminin egitim seviyesi ile baglantili bulunmustur (2018: 80). Arastirmada “film
festivali izleyicilerinin demografik ozelliklerine gore filme gitme sebepleri
incelendiginde ortaya ¢ikan bulgulardan biri “egitim durumu arttik¢a “insanlari ve farkli
kiiltiirleri 6grenmek” amaciyla filme gidenlerin oranlar1 da artmakta” oldugudur. Bu
arastirma, sanat filmi ve festival filmi seyircisinin kiiltiirel sermaye ile bagintis1 gérmek

adina, ¢alisma i¢in 6nemli bir veri saglamaktadir.

2.3. FILM FESTiVALLERININ OLUSUM SURECLERI VE ETKILERI

2.3.1. Tarihsel Siirecte Film Festivalleri

Sanat sinemasinin, hakim gosterim politikalarina kars1 yer edinebilmesinin en
onemli mekanlarindan biri olarak karsimiza ¢ikan film festivalleri, ayni sanat
sinemasinin gelisiminde oldugu gibi ulusal bir perspektifle ortaya c¢ikmistir. Steave
Neale’in Kurum Olarak Sanat Sinemasi1 makalesinden yola ¢ikarak Karadogan, film
festivallerinin sanat sinemasinin kurumsallasmasinda en 6nemli rolii aldigim1 vurgular

(Karadogan, 2018: 76).

Film festivallerinin ilk ©6rnegi 1932 yilinda Benito Mussolini’nin iktidari
zamaninda italya’da diizenlenen Venedik Film Festivalidir. Festivalin ilk yilinda
gosterilen filmler arasinda herhangi bir yarigma yapilmamistir ve bu festivalde
gosterilen filmler daha sonra sinema tarihinin klasikleri arasinda yer almislardir. Ikincisi
1934 yilinda gergeklesen festivale 19 iilke katilmis ve ‘Mussolini kupas1’ adiyla ‘en iyi

yabanct’ ve ‘en iyi Italyan filmi’ kategorilerinde &diiller verilmistir. Ancak bir siire
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sonra verilen ddiillerin siyasi ve ideolojik oldugu diisiiniilerek festivalin tarafsizligi
sorgulanmaya baglamistir. 5. Venedik Film Festivali’nde Jean Renoir’in Harp Esirleri
(La Grande Illusion, 1937) filmine 6dil verilmemesi tizerine tartismalar alevlenmis ve
Fransa bunun {iizerine kendi festivalini yapmaya karar vermistir. Cannes Film
Festivali’nin ortaya ¢ikmasindaki nedenlerin en temelinde Venedik Film Festivali’nin

sadece Italyan ve Alman yapimlarma &ncelik vermesi olmustur (Ocal, 2013, s. 198).

Venedik Film Festivali’nin diizenlenmeye basladiktan hemen sonra ikinci
Diinya Savasi’nin ortaya ¢ikmasi festivallere biraz ara verilmesine sebep olmustur.
Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra ise savasin éncesinde kurulan Moskova ve Cannes
festivallerinin disinda savas sonrasi kurulan festivaller “savas ertesi fenomenler”i olarak
degerlendirilmistir.(De Valck’ten aktr. Ocal, 2013, 5.203). Ortaya ¢ikan bu festivaller
kendi ulusal kiiltiirlerini yansitmak ve sinema gosterim agini domine eden Hollywood’a

kars1 bir alternatif yaratmak gerektigi amaciyla gerceklestirilmeye baslanmistir.

Savas sonrasinda Almanya’da giindelik ve kiiltiirel hayatin yikimda oldugu
dénemde Alman film endiistrisi de bu savas durumundan oldukg¢a etkilenmistir. Soguk
Savas doneminde Almanya’nin Dogu ve Bati olarak boliinmesi gibi sebepler de
Hollywood filmlerinin baskin bir sekilde iilke yayilmasinin 6niline gecilememistir. Bu
sorunlarin ortasinda, 1951 yilinda kurulan Berlin Film Festivali ile “zengin sinema
geleneginin siirdiiriilebilecegi bir alan acilmast hem Berlin’in “sinema bagskenti

konumuna” kavusmasi hedeflenmistir” (Ocal, 2013, s. 204).

Bati1 odakli film festivallerinin haricinde 1952 yilinda Hindistan’da film
festivali gerceklestirilmistir. Ondan da {i¢ yi1l sonra Arjantin’de uluslararasi film festivali
faaliyetlerine baslanmistir. Uluslararas: film festivalleri nicel anlamda artarak kiiresel
bir seyir izlemeye baslamistir. Festivallerin cogalmasi bazi festivallerin 6n plana
cikarilarak tescillenmesi durumu ortaya cikmustir. 1933 yilinda Paris’te kurulan
Uluslararas1 Film Yapimcilart Birligi Federasyonu (FIAPFF), “’festival (odiillerin)
enflasyonunu onlemek” amaciyla devreye girmistir” ve “festivalleri simiflandirarak
“Cannes ve Venedik” film festivallerini “ derhal akredite etmistir”. Berlin de federasyon

tarafindan 1956°da ‘A kategorisi’nde tanmnmistir” (Ocal, 2013, s. 205).
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Film festivallerinin ilk Orneklerinin Avrupa’da ortaya g¢ikmasi, festivallerin
Avrupa merkezli bir sanat sinemasi perspektifinden degerlendirilmesine neden
olmustur. Ulusal sinema Auteur sinema ve sanat sinemasi olarak kavramsallastirilan
Avrupa sinemasi, film festivalleri atmosferinin de bir pargasi olarak kodlanmistir.
Hollywood’un egemen yapisina karsi gelistirilen ulusal sinemalar, film festivallerinin
de bu tabandan sekillenmesine neden olmustur. Ancak De Valck’in da vurguladigi gibi
her ne kadar Holyywood karsit1 goriilse de, film festivalleri Holywood’a benzer térensel
edalardan etkilenerek bunu siirdiirmeye devam etmektedir. Bu acisan Film festivallerini
sadece sanat sinemasi, Avrupa sinemasi, Auteur sinema gibi kavramsallastirmalardan
cikararak, Hollywood’daki sinema ile arasindaki dinamikleri goz oniinde bulundurarak

degerlendirmek gerekmektedir (De Valck, 2007, s.15).

Marijke De Valck tarihsel siirecte film festivallerinin gelisimini ii¢ bashga
ayirir. Birinci donem, 1932 yilinda Venedik’te ilk 6rnegi yapilmaya basladigindan 1968
yilina kadar olan siireci kapsamaktadir. Film festivallerinin ilk drneklerinin verilmeye
basladigr bu donem, film festivallerinin ikinci diinya savasimin festivaller tizerindeki
etkisi ile kesintiye ugramasi ve ilerleyen yillarda 1968 siyasi olaylarin da etkisiyle
festivallerin tam olarak kurumsallasmaya baslayamadigi doneme tekabiil etmektedir
(De Valck, 2007, s.15). Ornegin, 1968 olaylarinda Cannes Film Festivali, Paris
Sinemateki’nde aktif rol oynayan Frongais Truffaut, Jean Luc Godard ve Polanski gibi
yonetmenlerin iggal etmesiyle festivalin silirdiiriilmesi durdurulmustur. Cannes Film
Festivali gosterimleri devam ederken Cinematique’deki yonetmenlerden Truffaut,
Godard ve Polanski ve digerlerinin festivali isgal etmesiyle festival yonetimi festivali

durdurmustur. Bu esnada Truffaut olaylarla ilgili festival sirasinda bir bildiri sunmustur;

Karar- Fransiz Sinemas1 Bilgi ve Eylem Meclisi 17 Mayis 1968 gibi
binden fazla profesyoneli, Vaudirard Sokagi’nda bulunan Ulusal
Fotografcilik ve Sinema Okulu’nda bir araya getirdi ve bu Meclis, 15
Mayis 1968’den bu yana okulun Ogrencilerinden de yetki alarak
Cannes’da bulunan tiim yonetmen, yapimci, dagitimei, oyuncu,
muhabir ve jiirilerden yabanci meslektaslariyla dayanisma iginde var
giicleriyle festivalin devamina karsi tutum almasini talep eder. Burada
amag; grev yapan Ogrenci ve isgilerle dayanismak, polis siddetini
protesto etmek ve bu yolla Charles de Gaulle iktidarin1 ve sinema
endiistrisinin mevcut yapisini protesto etmek iradesini gostermektir.
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Imza: Fransiz Film Endistrisi Genel Meclisi-
https://www.youtube.com/watch?v=XM09J1H3wtl

Film festivallerinin ikinci evresi 1970’lerden 1980’e¢ kadar olan ddénemi
kapsamaktadir. Bu donemde festivaller bagimsiz olarak organize edilen bir yapiya
doniismeye baslamistir. Bu donem, 1980’lerden sonra global yayilmanin bir pargasi
olarak, uluslararast film festivallerin c¢ogalmasi ve yapilarinin kurumsallagsmaya
basladigr doneme kadar devam eder. Valck’in donemsellestirmesinde film festivalleri
1980’lerden sonraki son evrede endiistriyel ve kurumsal anlamda birgok festival
diinyada kendine yer bulmus ve kiiresellesme icerisinde yayilmaya devam etmektedir

(De Valck, 2007, s.20).

Ozellikle 1990’lara kadar Hollywood’a kars1 bir perspektifle konumlandirilan
ve Avrupa merkezli olan film festivalleri 1990’lardan sonra kiiresellesme ve ulusotesi
bir festival dongiisliniin gelismesiyle, film festivallerinin yayginlagmasi ve daha goriiniir
hale gelmesiyle beraber “yeni sinemalar’in kesfedildigi bir platform olarak goriilmeye
baslanmistir (Batik, 2008, s.10). Film festivallerinin igerisinde gosterim imkani bulan
filmler, diger festivallere de kabul edilmesi noktasinda belli bir prestij kazanirlar.
Kendi iilkesinde gosterim olanagi bulamayan c¢ogu film bu dogrultuda kendilerinin
goriinlir olmasini festivaller araciligiyla yapar. Boylece filmler “Diinyanin diger film
festivalleri tarafindan buralarda kesfedilir ve buradan film festivalleri agina yayilirlar.
Film dagitimcilar1 tarafindan da bu pazarlarda kesfedilir ve boylece festival ag1 digina
¢ikma, diger iilkelerin sinema salonlarinda gosterim imkani bulma ihtimaline sahip
olurlar’ (Ocal, 2013, 5.150). Ornegin Tiirkiye’de Zeynep Ozbatur yapimciligini yaptig
ilk film Kutlug Atagman’in Lola filminde Tiirkiye’de gosterilmesi igin salon sahipleri
ve dagitimcilari ile konusarak ¢ok ¢abaladigini ancak salon vermediklerini belirtir. Film
ancak Berlin Film Festivali’nde yarigsma sansi buldugunda, Tiirkiye’deki salonlarda

gdsterim sans1 bulur (Ozbatur, 2018).

2.3.2. Film Festivallerine Getirilen FElestiriler: Film Festivallerinin
Tecimsellestirilmesi
Film festivallerinin giderek artmasi ve uluslararasi diizeyde tanimir hale

gelmesinin Hollywood’un diinya pazarindaki hakimiyetine alternatif bir yapi1 olmasi
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https://www.youtube.com/watch?v=XMo9J1H3wtI

sebebiyle olumlu bir perspektiften degerlendirilirken, kiiresel sanat sinemasi
kavramsallastirilmasinda cesitli elestirilere de maruz kalmaktadir. Film giinleri veya
sinematek olarak baslayan film festivalleri giderek kiiresellesme ve neo-liberal
politikalar ile beraber  “kiiltiirel etkinlikten kiiresel bir gehrin  imaj
tasiyicisina/temsilcisine ve en son asamada bir endiistri etkinligine ve hatta kiiltiir
endiistrisinin aktif bir oyuncusuna doner” (Tas, 2013, s.78). Bir marka tagiyicist olarak
degerlendirilen film festivalleri kentler ve uluslarin kiiltiirel sermayesinin bir pargasi

olarak goriiliir (Wong, 2011, s.2)

Lucy Mazdon, The Cannes Film Festival as Transnational Space makalesinde
uluslararas: bir film festivalinin ulusétesi olma ¢abasinin kanitlarin1 sunmaktadir. Ilk
donem festivallerin “ulusal” bir perspektifle yapildiginin 6ne siiriilmesine ragmen
ulusétesi bir etkinligin mekanini olusturmaktadirlar. Ulusdtesi bir mekan olarak Cannes
Film Festivali’nin ulusal bir proje olarak ortaya ¢iktig1 ilk donemlerine referans vererek
aslinda uluslararasi bir olguya karsilik gelen etkinlikleri oldugunu vurgulayan Mazdon,
festivalin turistik bir etkinlik olarak ortaya ¢iktigini sdyler. Mazdon, bu duruma 6rnek
olarak festivalin 1939 yilindaki sinemaya dair higbir gorselin bulunmadigi afisini
gosterir.24 Festivalin Cannes gibi Fransa’nin i¢inde deniz bulunan turistik bir
bolgesinde gerceklestirilmis olmasi, ilk donem afislerinin daha ¢ok yar1 ¢iplak insanlar,
kadin ve erkeklerin eglendigi, palmiye agaclarinin bulundugu gorseller cergevesinde
olusturulmasi gibi Ornekler. Cannes film festivalinin ilk donem sinemadan ziyade

turistik bir perspektifle gergeklestirildigi vurgular (2006, s. 26).

Cannes, sanat ya da auteur sinemasinin yapiminda onemli bir rol
oynar ve ayni zamanda kararli bir reklam filmi pazarina ev sahipligi
yapar ve Hollywood'un biiylik oyuncularinin ve kalabaligin zevkli
iriinlerinin varlig1 iizerine biiyiik 6l¢iide glivenir (Mazdon, 2006, s.
29).

Benzer bulgular son donem film festivalleri tartismalar1 iginde
siirdiiriilmektedir. Film festivallerinin kentlesme siirecinin bir pargasi olarak doniisiime
ugramast ve bir kent markasi olarak siirdiiriilmesine yonelik ¢abalar, film festivallerinin
sanatsal bir etkinlikten daha ¢ok bir reklam ve turistik bir etkinlik olarak ele alindigini

gostermektedir.  Tirkiye’de film festivallerinin kentsel doniisiim politikalarin bir
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parcast olarak kullanilmasmin Orneklerinden biri olarak Uluslararasi Antalya Altin
Portakal Film Festivali’nin yerel politikalar ¢ercevesinde nasil doniistiigiinii anlatan
Reyhan Varlik Gork’in ¢aligmasi gosterilebilir. Gork, Nedir Su Yesilgam’in Meyvesi
‘Altin Portakal’? Antalya’nin Yeniden Yapilandirilmasi Siirecinde Antalya Altin
Portakal Film Festivalinin Metalastirilmas1 makalesinde, “2004-2009 yillar1 arasinda
Antalya Biiyiiksehir Belediyesi (ABSB)’nin gelistirdigi kentsel kiiltiirel politikalarin
stratejik roliine vurgu yapilirken, bu dénemde yeniden yapilandirilan AAPFF, 1999—
2004 yillan1 arasindaki ABSB yonetimi donemindeki festival ile karsilastirilmaktadir”
(Gork, 2010: 2). Gork’e gore, yerel yonetimlerin destek verdigi kiiltiirel ve sanatsal
proje alanlar1 yerel yonetimlerde s6z hakki olan “eyleyiciler” i¢in Bourdieu’unun “alan”
kavramina referansla kiiltiirel, ekonomik ve sembolik sermaye edinmenin kazangli bir
mekan1 olarak goriilmektedir (Gork, 2010: 4, 5). Gork, Antalya Film Festivalinin
donistiiriilme ¢abasi igerisinde yerel yonetimlerin bu sermaye ediminin bir pargasi

oldugunu diistinmektedir.

1990larin basindan bu yana ‘kentsel yeniden yapilandirma’ (urban
restructuring) (KYY) kavrami olarak karsimiza cikmaktadir. Yerel
yonetimlerin  iktisadi yeniden yapilandirmalara mesru zemin
hazirlamak amaciyla bir tanitim aracit olarak kullandiklart KYY
siyasalari, 200011 yillarin Tiirkiye’sinde bazen birbirleriyle ‘yarisan’,
bazen de birbirlerini ‘tamamlayan’ kentler olarak goézlenmektedir.
Kiiresel sermayeyi ¢ekmek icin birbirleriyle ‘yarisan kentler’
(competitive city) kavrami yerine, de Roo’nun (2007), ortaya attig
birbirini ‘tamamlayan kentler’ (complementary city) kavraminin
onerdigi model, merkez c¢evre iliskisindeki sermaye akisinin yoniinii
tersine ¢evirmeyi amaglamaktadir” (Gork, 2010: 5).

Gork, Bourdieu’nun sanat ve kiiltiirel alanin “6zerk yapisini” tanimladigi
bi¢imiyle alana ait eyleyicilerin pratiklerini Antalya’daki kiiltiir sanat aktiviteleri i¢inde
degerlendirir. 2004-2009 yerel yonetim doneminde kiiltiir ve sanat alanina ait oyunun
kurallarmin degigsmesini yeni eyleyecilerin aktif katilimina baglamaktadir. 2004-2009
yillar1 arasinda gerceklesen donilisiim festivalin bir 6nceki donemlerine ait alanda
farklilagsmasina neden olmustur. Bu durumu Bourdieu’unun alan kavram ile agiklayan
Gork, 2004-2009 yillar1 arasindaki yerel yonteminin bu 6zerk alani degismesine neden

olarak farkli bir oyun yapisini 6n plana ¢ikartmistir (2010, s.5).
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Bu durum neoliberal politikalarin bir uzantis1 olarak ortaya ¢ikan “kentsel
yeniden yapilandirma” durumuna da baglh olarak “kiiresel sermayeyi c¢ekmek igin
birbirleriyle ‘yarisan kentler’ olgusu ortaya ¢ikmistir. Hemen hemen diinyanin her
yerinde mevcut bu meselenin bir tezahiirii olarak Altin Portakal Film Festivalini
gosteren Gork, 2003 yilinda ABSB Baskani Dr. Demir Kumbul’un festival temasi
olarak ‘Festivaller ve Kentler’ konusunu se¢mesi ve ‘Antalya’nin markalagmast’
meselesinin AKSAV Yonetim Kurulunda tartisilmaya baglanmasi AAPFF’nin bu

politikalar ¢ergevesinde aragsallastirilmasi sorununu glindeme getirmistir.

Film festivallerinin elestirildigi bir diger konu ise i¢inde yer alan ve sanat filmi
olarak kavramsallagtirilan filmler ile ilgilidir. Filmlerin hem kabul edilme konusunda
hem de festivallerin kendi i¢inde bir seviyeye sahip olmasi lizerinden sekillenir. A sinifi
seviyesine sahip film festivallerinin igerisinde yarisma imkani bulan filmlerin disarida
goriiniir olmasi ve diger festivallerde daha ¢ok kabul goriiyor olmasi bu elestirinin temel
noktasini olugturmaktadir. Dissanayake, Bati odakli film festivallerinin disinda iiretilen
filmleri “ticari/popiiler filmler”, “uluslararasi film festivallerinde gosterilmeyi

amaglayan ‘yiiksek sanat egilimli filmler”, “goriintirliikk alam1 dar, sayica az deneysel

filmler” olarak iige ayirir (Ocal, 2013, 5.82).

Ulusal tabanda tiretilen ve film festivallerinde goriilmeyi amagladig: i¢in belli
festival kodlarin kullanildig1 festival literatiiriinde oldukea tartisiimaktadir. Ozellikle
dogu bolgelerinden bati festivallerine giden filmler i¢in kullanilan “kendi kendine
oryantalizm” vurgusu 6n plana ¢ikmaktadir. Lalehan Ocal’in Film Festivalleri ve Anlat:
doktora tezinde yine bu a¢1 c¢ergevesinde film festivallerinden fon alan filmlerin
kurduklar1 anlati yapisimin “farkli temsil ve sOylem stratejileriyle pek de steril”
goriinmediklerini vurgular. Ocal’a gore uluslararasi platformda yer alabilmek igin
kendilerini temsil konusunda “kendi kendine oryantalizm” olgusunun bir disavurumunu

sunabilmektedirler (Ocal, 2013, $.86).

Zaim’e gore “Festivallere hangi kosullarda kabul edinildigi konusunu ele
almak, bu tip farkli goriisler biiyiite¢ altina almak i¢in iyi bir nokta teskil etmektedir.
Ciinkii ancak 6nemli bir festivalin programinda yer aldig taktirde uluslararas1 yaygin

film satisi, sinema salon dagitimi, goriiniirlik vs. giindeme gelmektedir”. Bu
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gorlintirliigiin  sagladig1 avantajlardan yaralanabilmek “batinin politik beklentilerine
uygun filmler yapildigi takdirde, uluslararasi dagitim ve satigin kolaylasacagi argiimani;
tizerine egilecegimiz sdylemlerin basinda gelmektedir”. Zaim de bu noktada “otantikligi
gerceklestirmeye c¢alisan 6zne’nin festival filmlerinin kendine ait temsiliyet olgusunu

sorgulayarak kendi kendine oryantalizm vurgusunu 6n plana ¢ikarir (Zaim, 2008, s.49).

Kirel, festivallerde aldig1 filmler sayesinde 6n plana ¢ikan ve diinya sinemasinda énemli
bir yer edinen Iran Sinemasi’nin “festivallerde basarili olan kendine has &rneklerin
tiimiiyle “Iran sinemasi”nin basaris1 olarak kabul gérmesinin” dogru bir yaklasim
olmadigmi sdylemektedir. Kiiresel seyircilik.55 Ulusal bir sinema olarak goriilen iran
Sinemas: gosterim olanagi buldugu uluslararasi film festivallerini goéz Oniinde
bulundurarak “kiiresel bir seyirci” topluluguna hitap etmeyi gerekli gérmektedir (Kirel,
2006, 5.67). Ornegin, Dabashi’ye gore Abbas Kiyariistemi’nin uluslararasi platformda
bu kadar basari sahibi olmasi, onun Oykiilerini “yerel mekanlardan birini kiiresel
parametrelerle ¢ekerek gercekligin yeniden okumasini yapan” bir seviyeye getirmesi
sayesinde gerceklesmistir (Dabashi, 2008, s. 275). Stringer, bu baglamda film
festivallerini “cagdas diinya sinemanin dolasimini ve onaymni tayin eden temel

kurumlardan biri” olarak degerlendirektedir (Akt. Ocal, 2013, s.85).

Pierre Bourdieu’nin kiiltiirel sermayesi gbz oniinde bulundururken,
kritik sermaye terimini kullanir; bir filmin festival devresindeki
basaris1 sayesinde erisebildigi degeri ifade eder. Stringer i¢in bir
filmin kritik sermayesi, gosterildigi festivallerin durumuna, onu
inceleyen elestirmenlere ve aldigi cevaplara baghdir. Ornegin,
Cannes'da bir Palme d'Or'un verilmesi, gise basarisi vaat etmiyor,
ancak bir filmin kanonun igine girmesine yardimci olabilecek kritik
oneme sahip bir sermayeyi isaret ediyor (Batik, 2008, s.8).

Film festivallerinin kentsel marka olarak kullanilmasmin disinda igerisinde
gerceklestirmis olduklar1 etkinlikler de ¢ogu zaman bir elestiri noktasi olmustur.
Ozellikle Hollywood ve anaakim sinemadan bagimsiz bir yap1 olarak ortaya ¢ikmasina
ragmen, kirmizi hali, liks 6dil torenleri gergeklestirmeleri ve filmlerde Hollywood
oyuncularinin yer almast gibi Ornekler film festivallerinin sanatsal tabandan

uzaklagildiginin ve “melez” bir yapiya doniistiigiiniin bir tezahiirii olarak goriilmektedir.
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Sanat sinemasi tartismalarimin giincel Ornekleri genellikle uluslararasi
festivallerin yapisi ¢ercevesinde ilerlemektedir. Bunun sebebini sanat filmlerinin
dagitim mekanizmalarinda en ¢ok rol oynayan etkenin festivallerler oldugu yorumunda
bulabiliriz. Onceleri ulusal sinemalar ve auteurluk iizerinden degerlendirilen sanat
filmleri artik uluslararasi festivaller kapsaminda degerlendirilmektedir (Neale, 2010, s.
106). Ve bu baglamda Neale’e gore sanat sinemasi ticari sinemalarin bir karsit1 olarak
ortaya ¢ikmis ancak bu sinema yapilarini, “..nadiren kokten bir bicimde rahatsiz etmis
ya da bu yapilara alternatif olabilmistir. Bu yapilar1 ancak hafifce dondiirebilmistir”
(Neale, 2010, s. 106). Ayrica popiiler sinema karsitligi olarak tanimlanan sanat sinemast
artik “kars1” olan Ozelligini kendi biinyesinde eritmistir. Popiilerle kaynasan sanat
sinemas1 zaman zaman “melez” tiirler yaratarak kendi izleyici kitlesini de arttirmistir.
Bir taraftan anlam1 ¢aba gerektiren bir yap1 icerisinde sunan bu filmler bir taraftan da
popiilerlesmenin yollarini yine bu anlami “muglaklastirarak” saglama cabasindadir”

(Karadogan, 2010, s.8).

David Andrews’in sanat sinemasi ile ilgili tartismasinin temeline baktigimizda
elestirisnin en Onemli noktalarindan biri sanat filmlerin gdsterim c¢evreleri ve
tanitimlarinda  kullanilan arglimanlardir. Ciinkii bir sanat filminin sanat filmi
kategorisinde degerlendirilmesi onun festivallerde yer almasi ya da sanat c¢evrelerinde
konusulmas1 gibi etkenler araciligiyla yapilmaktadir. Andrews’in buradaki Onerisi
filmlerin gosterime mekanlarina bagli kalinmadan degerlendirilmesi mekanin ya da
tanitim yazilarinin o filmi sanat eseri konumuna c¢ikartmasindansa sanat sinemasi
calisan Sarris ve Bodwell gibi geleneksel yazarlarin sanat sinemasi tanimlamalarina
dikkat edilmesi gerektigi tizerinedir (Andrew, 2018, s. 145). Bu konudaki bir diger
elestiri Azadah Farahmand’in Uluslararas1 Festival Dongiisiinii Coziimlemek: Tiir ve
[ran Sinemasi makalesinde yer almaktadir. Farahmand, “Sanat filmleri derken
bahsettigimiz sey nedir?” diye sordugu bir gen¢ kadindan aldigr yanit; “Festivallere
katilan filmler yani Kiorastami’nin filmleri gibi mesela” olur. Bu yanittan hareketle
Farahmand, sanat sinemasinin tanimlamasinda kategorik Ozelliklerinin
tanimlanmasindan ziyade, bir “kilavuz” olarak festival platformunda yer alan seckide

olmasimin yeterli oldugu durumuna dikkat ¢eker (Farahmand, 2018, s. 432).
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Sadece auteur ve ulusal sinema c¢ergevelerine hapsolmus bir sanat sinemasi
tartismalarinmi elestiren David Andrews, Lev’i elestirerek sadece gosterim mekanlarinin
klasik anlati sinemasindan farkli yerlerde olmasina bakilarak degerlendirmeler sanat
sinemas1 Ozelliigi tasiyorsa, o zaman farklt mekanlarda gosterilen her film sanat
sinemasi niteligi tasimaktadir diyerek Levi elestirir (Andrews, 2018, s. 134). Aslinda
Andrews’in tartistig1 nokta bu ¢alismanin bagka sinema tartismasinda temel bir argiiman
olarak goriilen alternatif mekanlarin varligi ve buralarda gosterildigi icin bagka
sifatlandirilmasini da tartismaya deger olarak goriilebilir. Ancak temel bir ¢erceveden
bakildiginda bu durum baska sinema bagkadir c¢iinkii popiiler sinema gdsterim
yerlerinden farkli mekanlarda gosterilmektedir savindan ziyade onu bu alternatiflige

gotiirmek mecburiyetinde birakan ticari ve kiiltiirel tabanindan ayr1 diisiiniilmemektedir.

2.4. TURKIYE’DE ALTERNATIF FILM iZLEME OLANAKLARI

Tiirkiye’de son zamanlarda sinema salonlar1 disinda film izleme deneyimine
olanak saglayan c¢esitli etkinlikler ¢ogalmistir. Uluslararas: film festivallerinin sayica
artmasi, ulusal film festivallerinin kurumsallasmaya yonelik cabalari, iiniversitelerin
kendi biinyelerinde gerceklestirdikleri festivaller, tematik film festivallerinin ortaya
cikmasi, belediyeler ve sanat miizelerinin film gosterim etkinlikleri alternatif film

1zleme olanaklar1 agisindan genislemeye devam etmektedir.

Tiirkiye’de alternatif bir mekan olarak ortaya ¢ikan sinema kuliipleri 21.
yiizyilda farkli etkinliklere eklemlenerek varligini siirdiirmeye devam etmektedir.
Sinema salonlarinda bagimsiz yapimlarin ya da diinya sanat sinemasindan 6rneklerin
cok fazla yer alamadig1 zamanlarda bu tarz yerlerin varlig1 sinema deneyimlerine farkl
bir yon katmaktadir. Ticari filmleri izlemek istemeyen sanat sinemasi seyircisi bu tarz
alternatif mekanlarin sinema gosterimlerimden kendi begenilerine uygun programlari

secerek takip edebilmektedir.

2.4.1. Sinematek
Tiirkiye’de sinemanin ilk ve gelisim donemlerinde sinema salonlari disinda
sinema seyir deneyimlerine olanak saglayan ¢ok az alanlar vardi. Bu tarz alanlar gesitli

okullarin sinema kuliiplerinde ve konsolosluklarin diizenledigi etkinlikler vasitasiyla
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olugmaktaydi. Tiirkiye’de yer alan ilk sinema kuliibii, 1957 yilinda ilk film gosterimini
Orson Welles’in Othello filmi ile yapan Galatasaray Lisesi’nin biinyesinde yer alan
sinema kuliibiidiir. Bunun o6ncesinde 1956 yilinda “Tiirk Film Dostlar1 Dernegi” film
gosterimleri yapmaktadir. 1962 yilinda ise Istanbul Universitesi, Edebiyat Fakiiltesi
tarafindan kurulan “Kuliip Sinema 7” Tirkiye sinematekinden once alternatif film

gosterimleri yapan film mekanlar1 olarak karsimiza c¢ikmaktadir (Inceoglu, 2001:
83,84).

Bu donemlerde dikkat ¢eken nokta Yesilgam endiistrisinin hakim alaninda
kendine yer bulamayan bagimsiz yapimlarin gosterim olanaklarinin hakim agin disinda
gerceklestirebilmesidir. Bunun gerceklestirebilmesi igin sinema kuliipleri 6nemli bir rol
oynamistir. Gen¢ Sinema Hareketinin gerceklestirdigi gezginci film gosterileri,
bagimsiz sinema senligi, Izmir Sinema ve Kiiltiir Dernegi ve Bogazi¢i Universitesi
Sinema Kuliibii tarafindan bagimsiz iki film festivali gergeklestirilmistir (Karadogan,
2018, 5.204). Ancak film kuliiplerinin genellikle goniilliilik ger¢evesinde siirdiiriilmesi
ve gorece azligi sistemsel bir mekanin varligini1 goz oniine getirmistir. Bu noktada Tiirk

Sinematek’inin varligir 6nemli bir a¢1g1 kapatmaya yonelik biiyiik bir adim olmustur.

Diinyada en iinlii sinematek Fransa’da yer alan Cinematheque’dir ve Tiirk¢ede
kullanilan sinematek kelimesi de Fransizca’daki cinematheque’nin Tiirkgeye uyarlanmis
seklidir. Diinyada kullanildig1 sekliyle sinematek, ‘“sinema eserlerinin korundugu,
saklandig1, onarildig1 ve gosterimlerinin yapildigi sinema merkezine verilen addir”
(Basgiiney,2009: 65). Ulkii Tamer’e gore Tiirkiye sinematek tarihinin onciiliigiinii
Gaziantep’te yer alan “Gaziantep Sinema Tiyatro Dernegi” yapmaktadir. 1962 yilinda
kurulan dernek ilk gdsterimini Adalar Siirglinii (Yon: Carol Reed) ile yapmistir ancak
sinematekin bir 6zelligi olarak sanat agirlikli filmlerin gosterilmesi ve bu filmlerin
izleyici kitlesinin ¢ok fazla elde edilememesi sebebiyle dernek, 1965 yilina kadar

faaliyet gosterebilmistir(Liman, 2014: 112).

1960 yillarin ortasinda Onat Kutlar, Hiiseyin Bas ve Sakir Eczacibasi’nin
Fransiz Sinematek’inden etkilenmelerine ve o donem Fransiz sinematek’in basinda olan
Henri Langlois ile olan baglantilar1 sonucu Tirkiye’de de bir sinematek kurma

caligmalar1 Tiirkiye sanat sinemasmin gelisimi i¢in Onemli bir adim olarak
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goriilmektedir. 25 Agustos 1965 yilinda kurulan Sinematek derneginin kurulusunda
Onat Kutlar, Sakir Eczacibasi, Hiiseyin Bas, Aziz Albek, Semih Tugrul, Tun¢ Yalman,
Tuncan Okan, Sabahattin Eyiiboglu, Cevat Capan, Macit Gokberk, Nijat Ozdn ve
Muhsin Ertugrul yer almaktadir (Basgiiney, 2009:66). Onat Kutlar’in yonetiminde
oldugu Yeni Sinema Dergisi’nin Sinematek Derneginin gelismesinde 6nemli katkilari
olmustur. Dergide yayinlanan diinya sinemasi hakkinda yazilar ve o yazilarda yer alan
filmlerin artik gosterimlerinin yapiliyor olmasi o donem sanat sinemasi ilgilileri igin
heyecan verici bir durum teskil etmektedir. Dernegin kurucularindan olan Onat Kutlar

bu durumu su sekilde 6zetler;

Sinematek’in kurulusu hepimiz icin ¢ok heyecan vericiydi... Bir
taraftan Tiirkiye’ nin kiiltiirel degerleri, bunun sinematografik karsiligi,
oblir taraftan da hepimiz sinema tutkunuyuz. Hepimizin ¢ok sevdigi
filmlerin yonetmenlerini kendi iilkemizde gdremiyoruz. Once
kendimiz film seyretmek istiyoruz (Kutla’dan akt. Basgiiney, 2009:
69).

1965-1966 yillarinda Fransiz Yeni Dalga, italyan Yeni Gergekgilik
akimlarindan filmlerin yer almasi, Charlie Chaplin filmlerinin gosterimlerinin
yapilmasi, 1969 yilinda diinyaca iinli yonetmen Paolo Pasoli’nin dernege davet
edilmesi vb. etkinlikler dernegin Tiirkiye’de diinya sinemasinin taninirligina olanak
sagladiginin bir gostergesidir. Yeni Sinema dergisi de bu siirecin bir pargasi olarak film
gosterimlerinin tanitilmasinda 6nemli bir rol oynar (Kalsin, 2013: 74). Ayrica
Sinematek’in 10 yil siiren bu aktifligi sinemaya 1lgili olan insanlar etkileyerek sinema
kuliiplerinin agilmasima 6n ayak olmustur ve yine bu donemde sinema dergilerinin

sayist artmistir (Kalsin, 2013: 75).

Tiirkiye’de sinematek dernegi Ozellikle Tiirk sinemasma gereken Onemi
vermedigi ve agirlikli olarak diinya sinemast ile ilgili etkinlikler yaptigi sebebiyle
elestirilmistir. Basgiiney’e gore bu elestiriler Tiirkiye sanat sinemasi tarihinde iki zit
kutbu yaratan bir tartisma zeminini olusturmustur (Basgiiney, 2009: 82). Bu baglamda
ortaya ¢ikan Ulusal Sinema ve Tiirk Sinematek Dernegi’nin tartigmalar1 Tiirkiye sanat

sinemasi tartismalarinda 6nemli bir yer teskil etmektedir.
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1975 yilinda Onat Kutlar’in dernekten istifa etmesiyle girilen siirecte
sinematek 10 yillik aktifligini yitirmeye baglamistir. 12 Eyliil 1980 darbesi sebebiyle
kapatilan Sinematek 2018 yilinda sinematek’in kurucu isimleri arasinda yer alan Jak
Salom’un Onciiliigiinde Kadikdy Belediyesi’nin katkilariyla tekrar kurulmustur

(http://www.kadikoy.bel.tr/Haberler/sinematek-sinemaevi-kadikoyde-yeniden-hayat-

buluyor).

2.4.2. Festivaller

Tiirkiye’de diizenlenen ilk film yarismasi, Yerli Film Yapanlar Cemiyeti
tarafindan diizenlenmistir. “Yerli Film Miisabakas1” adiyla gerceklestirilen yarigma
1948 yilinda organize edilmis ve diizenlendigi yildan itibaren g¢esitli tartismalarin
mekam olmustur. Ozellikle Karanlikta Uyananlar (Yon: Ertem Géreg) filminin “jiiri
tarafindan goriinmez gelinmesi ve c¢esitli gruplar tarafindan protesto edilmesi”

yarigmanin giinlerce konusulan tartismali olaylarindan biri olmustur (Elgiin, 2015, s. 2).

Yerli Film Yapanlar Cemiyeti tarafindan diizenlenen yarismada Sakir Sirmali
“Unutulan Sir” filmi ile en iyi film 6diiliinii almistir. En 1yi yonetmen 6diiliinii ise “Bir
Dag Masalr” filmi ile Turgut Demirag almustir. ik dénem festivallerden bir digeri ise
Tirk Film Dostlar1 Dernegi tarafindan diizenlenmistir. 1953 yilinda diizenlenen
festivalde en iyi film &diiliinii Omer Liitfii Akad, Kanun Namina filmi ile almistir. 1959
yilinda diizenlen Gazeteciler Cemiyeti Tiirk Film Festivalinde en iyi yonetmen 6diiliinii
Atil Yilmaz almustir. 1961 Istanbul Belediyesi Sanat Festivali kapsaminda Tiirk Filmleri
Yarismasi (Esen, 1994, s.109).

Yerli Film Yapanlar Cemiyeti’'nden sonra film festivalleri diizenleyen bir diger
kurum Tiirk Film Dostlar1 Dernegi’dir (TFDD). Ilk festivalini 1953 yilinda diizenleyen
dernek festivalinin amacimi “memleketimizde ilk defa olarak ve milli mahiyette bir
festivali” hazirlamak oldugunu belirtir (Karadogan, 2018, s.106). “1953, 1954, 1955
yillarinda Istanbul’da yapilmis olan Tiirk Film Festivalleri, dernek statiisiine gore
yapilmistir. O yil ilk gosterilmis olan Tiirk filmleri, dernek yonetim kurulunun yaptigi

bir degerlendirme sonucu elemeyi gecenler jiiriye sunulmustur” (Arpad, 1984, s. 28).
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Yerli Film Yapanlar Cemiyeti ve Tiirk Film Dostlar1 Dernegi’nin diizenlemis
oldugu festivaller ve de yaymlamis olduklar1 bildirilere bakildiginda sanat sinemasinin
Tirkiye’de yeni yeni yiikselmeye basladigi donemde iki kurulus da Tirk sinemasinin
gelistirilmesine yoOnelik cabalarda bulunmuslardir. Bu baglamda, festivaller ile sanat
sinemasina bir yon bulmaya calisan iki kurulus festivalleri bunun bir ayagi olarak

kullandiklarini soyleyebiliriz.

1959 yilinda Tiirk Sinema Sanatgilart Dernegi ve Gazeteciler Cemiyeti tarafindan
diizenlenen Tiirk Film Festivali (Karadogan, 2018, s. 110). 1961°de Istanbul
Belediyesi’nin diizenledigi (istanbul Sanat Festivalinin Tiirk Filmleri Yarigmasi-
Tiirkiye/Festivalimiz) ve basarisiz oldugu vurgulanan film festivalinden sonra Izmir
Belediyesi de benzer bir festival diizenledi ancak Istanbul Belediyesi gibi basarisiz bir
etkinlik oldu. izmir Belediyesi’nin diizenledigi festivalden sonra Tiirkiye’de bir siire
film festivali diizenlenmesine yonelik adimlar atilmadi. Bu durgunlugun sonunda
“Antalya Altin Portakal Film Festivali’nin diizenlenmesiyle Tiirkiye’de film festivalleri

gelismeye baglamistir (1965, 34).

Tiirkiye’nin 6nemli film festivallerinden biri olan Altin Portakal Film Festivali
1964 yilinda diizenlenmeye baglamistir. Ancak festivalin ilk gortintirligi 1951 yilinda
Aspendos Antik Tiyatrosu’ndaki giires senlikleri ile ortaya ciktifi soylenmektedir
(Gork, 2010:2). Antalya Belediye Bagskani Dr. Avni Tolunay’in 1964 yilinda bu
senliklerin igerisinde diizenlemeye basladigi Antalya Altin Portakal Film Festivali
“Turkiye’de ilk ve siirekli yerel film festivali” olarak degerlendirilmektedir (Gork,
2010:2). Festival, Kiiltiir ve Turizm Bakanlhigi katkisiyla 1983 yilinda “uluslararasi
festivaller kapsamina alinir”. 1985 yilinda ise Antalya Kiiltlir Sanat ve Turizm Vakfi
(Aksav)’nin kurulmasiyla beraber kurum Antalya Senligi ve Altin Portakal Film
Yarigmast’nin organize edilmesi konusunda sorumlulugu istiine alir. 1988 yilinda
tekrar belediye yonetiminde gergeklestirilmeye baslayan festival, bir vakif biinyesinde
gerceklestirilmesinin daha dogru olacag: diisliniilerek, 1994 yilinda kurulan Antalya
Altin Portakal Kiiltiir ve Sanat Vakfi sorumluluguna alinmistir (Arslanbay, 1995).

Festival kurumsallagsma siirecinin bir yapilandirmasi olarak 2004-2009 yerel yonetim
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doneminde uluslararasilasma yoluna girmistir(Gork, 2010:13) ve 2005 yilinda

uluslararasilastirilmistir (Gork, 2013, s. 30).

Adana Altin Koza film festivali 1969-1973 yillar1 arasinda yerel bir film festivali
olarak gerceklestirildi. Tiirkiye’nin giineyinde yer alan Adana sehrinde diizenlenen
festival Yilmaz Giliney’in uluslararasi taninirligiin da bir simgesi olarak goriilmektedir.
(Akser, 2014: 142). Festivalde verilen ilk 6diil Metin Erksan’in Kuyu filmine olmustur
(Esen, 1994, s. 109). Ancak Yilmaz Giiney’in hapse girmesi ve filmlerine yapilan
baskilardan sonra festival yasaklanmistir.1992 yilindan sonra yerel yonetim tarafindan
tekrar canlandirilmistir ve o zamandan beri Altin Portakal Film Festivali ile iki hafta

araliklarla her y1l diizenlemeye devam etmektedir (Akser, 2014: 142).

Tiirkiye’de gerceklestirilen Istanbul Film Festivali, ¢iktigi dénemde Istanbul
Film Giinleri olarak baslamustir. Sakir Eczacibasi’nin 1973 yilinda Istanbul Kiiltiir Sanat
Vakfi araciligiyla kurdugu Istanbul Film Giinleri simdiki Istanbul Film Festivali’nin ilk
adimlarindan biri olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Diger dnemli bir festival Ankara Film

Festivali, akademisyen Mahmut Tali Ongeren tarafindan kurulmustur (Tas 2003:75).

1995 yilinda Ankara Film Birligi tarafindan gergeklestiren Gezici Film Festival’i
Tiirkiye’deki en eski multiple mobile film festivalidir (Odabasi, 2015: 150). Odabasi’na
gore Gezici Film Festivali sadece belli bolgelerde kiimelenmis ve belli bir seyirci
kitlesine hitap eden Uluslararast Film Festivali, Filmekimi ve IF Istanbul ayrica
Antalya, Bursa, Ankara ve Malatya’da yer alan film festivallerinin aksine Gezici Film
Festivali oncii bir nitelik tasimaktadir (Odabasi, 2015: 151). Gezici film festivalinin
gosterim programinda giincel filmlerin disinda eski ve klasik filmler gosterilmektedir.
Gezici film festivalini diger festivallerden ayiran diger bir faktor ise 35 mm ile gosterim
yapma zorunlulugunu kendilerine bir ilke olarak belirlemis olmasidir (Odabasi, 2015:

156).

Tiirkiye’de belli bir toplumsal konu iizerinden sekillenen ve genellikle bagimsiz
kisiler araciligiyla kurulan temali festivallere ornek olarak; Ucan Siiplirge Kadin
Filmleri Festivali, Filmmor Kadin Filmleri Festivali, Pembe Hayat KuirFest ve Isci

Filmleri Festivali gosterilebilir (Tas, 2013: 77).
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2.4.3. istanbul Modern

2005 yilinda acilan Istanbul Modern, sinema gosterimlerini acildig: tarihten
itibaren yapmaktadir. Alternatif bir gdsterim programi sunan Istanbul modernde film
izlemek miize ziyaret¢ilerine {icretsiz olarak yapiliyor. Miize sinemasinin bir drnegi
olarak degerlendirebilecegimiz Istanbul Modern’de yer alan sinema programlari ile
“sinematek denilen, alternatif filmlerin dondiigli, sinemay1 daha c¢ok sanatsal olarak
kabul eden filmlerin sergilendigi bir ortam”. Igerisinde “Yonetmenler Bulusma’-
Sonbaharda “Biz de Variz” en yeni ornekleri bir araya getirme amaciyla- “Hakkinda
Her Sey” diinya sinemasindan bir yonetmen secerek onun tiim filmlerinden olusan “bir
retrospektif gosterir”. Son olarak diizenledigi etkinlikler arasinda Oscar odiillerinde

“Yabanci Dilde En Iyi Film” &diillerine aday gosterilen filmlerden hazirlanmis bir

gosteri  programi  sunmaktadir (https://www.istanbulmodern.org/tr/sinema/istanbul-

modern-sinema 28.html).

Istanbul Modern Sinema’nin miidiirii olan Miige Turan’a goére miize
sinemaciliginin temel amaci “ticari filmlere alternatif, festival sinemasin1 da igeren,
daha deneysel, modern sanata ve diger disiplinlere daha fazla géz kirpan filmleri
sergilemek”tir (2013, s. 41). Sanat sinemasinin alternatif gésterim olanaklarindan biri
olarak 6nemli bir alan saglayan Istanbul Modern’in “Biz de Variz” adiyla hazirladiklar:
program, Tiirkiye’de daha dnce gosterim olanagi bulamamis Tiirk filmlerini gostererek
gosterim ag1 disinda kalan yapimlarin gosterimine olanak sagliyor. Cesitli etkinlikler
kapsaminda gosterilen filmler ve sonrasinda filmler hakkinda yapilan sdylesiler Istanbul
Modern’i bir miizenin de Otesine tasiyarak etkilesimli bir ortam saglamaktadir. Bu
anlamiyla Miige Turan, Istanbul Modern’i sinematek olusumuna benzeterek Tiirkiye’de
eksikligi hissedilen bir alan1 doldurmasi noktasinda onemsenmesi gereken bir yapi
oldugunu ifade ediyor (2013, s. 42). Sinema gosterimlerinin bir sanat miizesinin
icerisinde yer almasi aslinda film gosterimlerinin de bir sanat atmosferi igerisinde
gosterilmesi de ayr1 bir degerlendirme mevzusu olabilir. Siirekli degisen sergiler ve
sergilerle paralel yapilan gosterimlerin mevcut olmasi da film seyretmenin sanatsal

boyutunun bir baska yansimasi olarak okunabilir.
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2.4.4. Pera Miizesi

2005 yilinda agilan Pera Miizesi film gosterimlerine 2008 yilinda baslamstir.
Pera Miizesi igerisinde gerceklestirilen Pera Film’in organizatorlerinden olan Fatma
Colakoglu da istanbul Modern’de altmin cizildigi gibi miize sinemalarin1 gdsterim

olanag1 bulmayan alternatif film platformu oldugunu vurgulamaktadir.

Bagimsiz filmlerin gittikce daha zor dagitimci ve salon bulmalari

nedeniyle bunun bir ihtiya¢ olmasi s6z konusu....Hem geng izleyiciler

hem de bagimsiz film arayan insanlar i¢in “miize sinema” kavrami

onemli bir program ve mekan haline gelmektedir. Ayn1 zamanda geng

yonetmenlerin de daha kolay hedef kitlelerindeki seyirciyi bulmalar

olanagini sunuyoruz bu anlamda (Colakoglu, 2013, s.45).

Uzun zaman sinematek olmadan biiyiiyen bir nesil olmas1 sebebiyle Colakoglu,
cagdas miizelerin sinema etkinliklerini takip ettigini ve uluslararas1 kuruluslarin ayakta
kaldiklarin1 gérerek miize sinemalarinin gelecegini olumlu olarak yorumluyor. Bu tarz
miize sinemalarinin uluslararasi kismindan 6rnek olarak da; Hardvard Film Archive,

Boston Museum of Fine Arts, ICA (Institute of Contemproary Art, Tate, Pompidou
gosterilebilir (2013, s. 47).

Pera Film’in gosterim programinin da sik sik miizenin igindeki sergilerle
paralellik gostermektedir. Ornegin “Filmsel Anlatimlar” programi miizede sergilenen
Picasso graviirleri sergilendigi zaman gercgeklestirilmis ve igerisinde “Picasso’nun set
tasarimin1 yaptigi baleleri, Picasso’dan esinlenen birkag yoOnetmenin filmleri” yer

almistir.

2.5. MEKAN VE SEYIiR DENEYIMLERI CERCEVESINDE FiLM
FESTIVALLERI

Film festivallerin sanat sinemas1 gosterim mekanlarinin bir parcasi olast olarak
ortaya ¢ikmasi onlarin bir sanat aktivitesi olarak degerlendirilmesine yol agmaktadir. Bu
durum salt bir sinema deneyiminin Stesinde deneyimin kiiltiirel ve sanatsal bir etkinlik
olarak tartisilmasina olanak saglamaktadir. Multipleks sinemaya alternatif bir yap1
olarak goriilen film festivalleri “dlinya sinemas1”, “ulusal sinema”, “sanat sinemas1” ve

“auteur sinema” olarak adlandirilan sinemalarin bir gosterim mekanini sunarak global

bir seyirci agina ulasir (De Valck, 2013, s. 1). Mekansal ve igerik baglamindaki
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farklilik, film festivallerinin seyircisi ile farkli bir iliski kurarak Sanat sinemasinin
seyircisi boliimiinde bahsedilen sanat evlerindeki seyircinin “ayrim”ma yonelik

ozelliklerin stirdiirilmesine neden olmaktadir.

Film festivali seyircisinin deneyimleri, film festivalleri organizasyonlarinin
icerisinde  bulundurdugu programlar, konferanslar, sdylesiler vb. etkinlikler
cercevesinde ana akim sinema seyircisi deneyimlerine gore farkli bir noktada
durmaktadir. Festival filmlerinin sanat filmi olarak kavramsallastirilmasinin disinda bu
etkinlikler filmler, yonetmenler ve seyirciler arasinda bir iletisim ortami yaratmakta ve
bu durum film festivali seyircisi deneyimlerini farkli noktalarda tartigilabilir

sunmaktadir.

Film festivallerinin kiiresellesmenin ve neoliberal politikalarin bir pargasi
olarak gesitli tartigmalarin bir parcasi olsa da festival “alanin” yarattigi atmosferin
seyirci ile kurdugu iliski baglaminda degerlendirilmesi onemlidir. Ornegin, Tas,
Istanbul Film Festivali'ne bir alternatif olarak ortaya ¢ikan !f Istanbul Uluslararas
Bagimsiz Filmler Festivali’nin 2013 yilindan itibaren Cinemaxiumum sponsorlugu
sonucunda sadece AVM’lerde gerceklesmesini “ana akim filmlerden farklilasan filmleri
izlemek isteyen seyircilerini yine festival atmosferiyle uyusmasi miimkiin olmayan
Avm’lerin igine” hapsetmesi sebebiyle elestirmektedir (Tas, 2013, s. 78-79). Festival
atmosferinin bu kapsamda seyirci ile farkli bir iliski kurdugu ve bir festivalin tiiketim
kiiltiirlinlin bir gostergesi olan alis veris merkezlerinin i¢inde yer almasinin elestirilmesi
festival atmosferinin seyirci ile kurdugu iligkinin farkli bir perspektifte

degerlendirildigini gosterir.

Film festivalleri zaman1 bilet bulma telasina diisen ve film seanslar1 arasinda
“coskulu” bir telasi stirdiiren festival seyircilerinin i¢inde yer aldig1 atmosfer “sinemada
paylasilan ortak deneyimden, seyircinin zihninin i¢ hareketliliginden, c¢oklu
monologundan, farkli filmlerin kendi aralarindaki diyaloglariyla seyircilerin
birbirleriyle kurduklari tadina doyulmaz diyaloglar vb. siireclerden” olusmaktadir (Ocal,
2011). internet teknolojisinin gelismesiyle beraber ev ortaminda, gdsterime girmeyen
festival filmlerini internet iizerinden izleme sansi olsa da ¢ogu insan film festivalleri

yogun ilgiyle takip etmektedir. Clinkii “internet eskiden olmayan erisimleri miimkiin
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kilsa da mekansal ve toplumsal paylasimla sinemada izleme pratigini
saglayamamaktadir” (Ocal, 2011). Festival alanina giden otobiislerde, festivale yakin
kafelerde seyircilerin, yonetmenlerin ve film ekibinin bir araya gelerek sohbet
edebildikleri bir ortam saglamasi agisindan film festivalleri, sosyal bir etkinlik alani

yaratmasiyla 6nemli bir yere sahiptir (Wong, 2011, s.28).

Alternatif bir yap1 olarak film festivallerinin seyirci ile kurdugu iliski yapilan
calismalarda belli kavramlar iizerinden sckillenmektedir. Burada dikkat ceken iki
kavram film festivalleri ve seyirci iliskisi agisindan 6nemlidir. Ana akim film gésterim
mekanlarindan farkliligiyla yarattigt atmosfere referansla “alternatif kamusal
alan”/karsit kamusal alan kavrami ve daha c¢ok tematik film festivalleri seyircisi ile

paralellik kurulan “hayali cemaat” kavramudir.

2.5.1. Bir Topluluk Olarak Film Festivali Seyircisi

“Hayali Cemaat” kavrami Benedict Anderson tarafindan uluslar1 tanimlamak
icin kavramsallagtirdigi bir terimdir. Anderson’a gore “ulus bir topluluk, bir cemaat
olarak hayal edilir”. Uluslarin kendi varliklarini siirdiirmelerinde bu cemaat duygusu 6n
planda yer alir. Kendini hi¢ tanimadig1 diger insanlarla ortak bir ulusun i¢inde goéren
kisi, bu ortaklik cercevesinde daha dnce tanimadigi insanlar hakkinda bir kardeslik ve
yoldaglik duygusu giider. Anderson’a gore insanlarin bir ulus “ugruna Olmeye razi

olmalarini miimkiin kilan” bu kardeslik duygusunun yarattig1 derin etkidir (Anderson,
1995: 22).

Dina Iardonava (2010), Anderson’unun birbirini tanimayan insanlarin ortak bir
platformda bulugmalarin1 ve kendilerini diger insanlarla bir kardeslik, biz duygusu
hissetmelerine karsilik olarak ortaya koydugu ‘“hayali cemaat” kavramini, film
festivallerinde bir araya gelen insanlarla paralellik kurarak kullanir. Kiiltiirel, Kimlik,
business and diyaspora temalar1 ¢ercevesinde film festivallerini degerlendirerek film
festivali ve seyircisi arasinda gerceklesen kiiltiirel ya da kimlik ortakliklarin1 “hayali
cemaat” kavrami ile bagdastirir. Bu bagdastirmanin somut bir 6rnegi olarak etnik
gruplarin, uluslararasi diizeyde goriiniirliigiinii saglayan Arap Film Festivali, Asya Film
Festivali, Yahudi Film Festivali gibi etnik festivallere katilan insanlarin uluslararasi bir

platformda kendi aralarinda duyumsadiklar1 ortaklik gosterilebilir.
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Hayali cemaat olgusu sadece kimlik ve kiiltlirel boyutta degil, belli bir sorunun
veya konunun temel alinarak olusturuldugu tematik film festivallerinde goriliirtir.
Benzer “begeni’ler etrafinda toplanan festival seyircileri, bu ortak bir alan ve tarzi
paylagsma noktasinda topluluga 6zgii bir “hayali cemaat” olgusu yaratmaktadir. Bazi
festivallerin tematik bir diizlemde ilerlemesi seyirci ile arasinda farkli dinamikleri
ortaya ¢ikarmaktadir. Insan haklar1 film festivalleri, ¢evre filmleri festivalleri, kadmn
filmleri festivalleri, is¢i filmleri festivalleri ve queer festivaller gibi tematik film
festivali ¢ercevesinden degerlendirilmektedir. Valck’e gore Tematik film festivalleri
ayrica azinlik gruplarin politik 6zgiirlesmesine destek olmak i¢in kurulmustur. 1977
yilinda baslayan San Francisco Gay and Lesbian Festival’i gey ve lezbiyen sinemasina
yonelik en eski festival olma 6zelligine sahiptir (De valck, 2007, s.176). Belli bir
konunun, sorunun ya da temanin etrafinda ilerleyen bu festivaller igerisinde sundugu
filmlerin belli bir konu lizerinden ilerlemesi ve seyirci kitlesinin de bu ortak tema
tizerinde birlesmesi de festival seyircisi literatiiriinde ¢ogu zaman ‘“hayali cemaat”

(Wong, 2011, s. 162) kavramsallastirilmasi ile agiklanmaktadir.

Tematik film festivallerinin dnde gelen orneklerinden biri olan “The Queer
Film Festivals”/ “Kuir Film Festivalleri’nin seyirci ile arasindaki iliski, hem mekam
dolduran c¢ogunlugun gay ve lezbiyenlerden olusmasi hem de gosterimi yapilan
filmlerin kuir sinemaya ait 6rneklerden olmasi, orada yer alan seyircinin hem mekan ile
arasinda hem de daha Once tanimadig1 diger seyircilere kars1 bir ortaklik duymasina
neden olmaktadir. “Ekrandaki queer konular “toplulugumuzun” bir mikro kozmosu
olarak goriilebilir. Bu nedenle, topluluk odakli film festivali, geleneksel olarak hayali
cemaat ile iliskilendirilen sembolik smirlar1 yeniden diizenlemektedir” (Richards J. S.
2016, s.20).

2.5.2. Alternatif Bir Mekan Olarak Film Festivalleri

Tarihsel siirecte sanat evlerinin, kuliiplerin ve sinemateklerin ortaya ¢ikmasiyla
baslayan ve film festivallerinin ¢ogalmasiyla devam eden sanat sinemasi gosterim
atmosferi beraberinde bircok yeniligi getirirken temel tartisilan en Onemli nokta
anaakim/ticari ya da Hollywood sinemasina karsi alternatif bir ¢izgi gelistirdikleri

tizerinedir. Bu alternatiflik sanatsal, politik veya ekonomik olarak cesitli
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perspektiflerden degerlendirilirken ¢cogu zaman da sanat sinemasinin karsit1 oldugu bu
sinemalardan farkli olmadigi ya da “melez” bir yap1 olusturdugu iizerine de ¢esitli
elestirilere maruz kalmistir. Bu alternatiflikte basarili olup olmadig1 ya da ne olgiide
basarili oldugu iizerine bir tartismadan ziyade kamusal alan kavraminin iginde
barindirdigi mekan, sdylesi, politik vb. kavramlarin sanat sinemasi gosterim alanlarinda

hangi ¢ergevelerde tartisildigi ¢alisma i¢in 6nemli bir noktada durmaktadir.

Sanatin sermaye kaynaklar1 tarafindan bi¢imlendirilmesi sanat faaliyetlerinin
ekonomi-politik bir perspektiften yoksun bir sekilde degerlendirilemez oldugu agik bir
sekilde ortadadir. Sanat sinemasinin Hollywood’a karsi gelistirdigi karsitlikta hem
ideolojik hem de ekonomik anlamda bagimsizlik temelinde ortaya c¢ikarken film
festivalleri ilizerine yapilan ¢alismalarda giderek festivallerin ideolojik ve ekonomik
bagimlilik vurgulariin ortaya g¢ikarilmasi sanat sinemasi algisinda farkli noktalarin
oldugunu goz oniine getirmektedir. Ancak bu boliimde, Kiiresel Ayaklanmalar Caginda
Direnis ve Estetik kitabmin 6nsdziinde Aylin Kuryel ve Begiim Ozden Firat’in da
belirttigi gibi tiim bu ideolojik ve ekonomik bagiml iliskiler ¢ercevesinde yer alan sanat
kurumlarinin icerisinden bu alani1 “sarsmaya ve sekillendirmeye calisan pratikler”in
(Kuryel, Ozden, 2015: 12) neler oldugu tespit edilmeye c¢alisildi. Bu pratiklerin
olusmasinda ise “estetik deneyim” kavrami olduk¢a énemlidir (Kuryel, Ozden, 2015:

13).

Giindelik hayat deneyiminin sanatla birlestigi noktada
konumlandirabilecegimiz estetik deneyim sanat sinemasi seyircisinin pratiklerinin
politik bir perspektifle goriilmesine referans olabilir. Bu baglamda sinema salonlarinin,
festivallerinin ekonomi-politik yapisin1 g6z ardi etmeden ancak yine de igerisinde
bilerek ya da bilmeyerek kurulmaya caligilan “alternatif kamusal alan” olgusunun
onemli oldugu diisiiniilmektedir. Deneyim kavraminin 6zelde sinemaya gitme deneyimi
olarak daraltildig1 caligmada, alternatif kamusal alan olgusunun i¢inde tartigilan “siyasi”
kavramini festival seyircisi ve seyirci deneyimi ile bagdastirabilme durumu sanat1 siyasi

bir olgu olarak gdren Ranciere’in goriigleriyle desteklenebilir.

Tekil "sanat" ifadesiyle tarif edilen sey, sanat nesnelerine sanat
nesnesi kimligi verilmesine araci olan, bir sunum mekaninin
sekillendirilmesidir. Sanat pratigini ortak olanla ilgili soruna baglayan
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da, duyulur deneyimin siradan formlarinin askiya alindigi bir zaman-
mekanin hem maddi hem de simgesel olarak kurulmasidir. Sanati
siyasal kilan temel unsur, diinyanin diizenine dair aktardigi mesajlar
ve duygular degildir. Toplumun yapilarini, toplumsal gruplarin
catismalarini ve kimliklerini temsil etme tarzi da degildir. Tam da bu
islevlerle arasma koydugu mesafe, tesis ettigi zaman ve mekan, bu
zamani sekillendirme ve bu mekan1 doldurma tarzi, sanati siyasal kilar
(Ranciere,2012: 7).

Zaman ve mekan olgulariin modernlikle beraber doniigiimii ve elestirel bir
perspektifle tartisilmast ¢ok genis bir yelpazeye yayilmaktadir. Zamanmekan
kavramsallastirmast modernlikle beraber doniisen deneyimin dogasindan bagimsiz
degildir. Bu noktada Negt ve Kluge alternatif kamusal alanla ilgili tartigmalarina
“tecriibenin degisen dogasi” ¢ergevesinden yaklasir (Hansen, 2004, s. 150) ve toplumsal
“tecriibenin nasil gelistirildigi”ni tartisir.  Miriam Hansen, Negt ve Kluge’iin

tecriibe/erfahrung kavramini Benjamin, Kracauer ve Adorno’nun kavramsallastirdig

sekliyle kullanarak gelistirdirdiginin altina ¢izer (Hansen, 2004, s. 150).

Ancak Adorno’nun kitle kiiltiirii ¢ergevesinde gelistirdigi tecriibenin
karamsarlig1 Negt ve Kluge’in tecriibe kavramsallastirmasinda yer aliyor. Bu anlamda
da bu Frankfurt Okulu distiniirlerinin gelecek ile ilgili umutsuz yorumlar alternatif bir
kamusal alan olusturma potansiyelini gérmezden geldigi noktada Negt ve Kluge’dan
ayrilmaktadir. Cilinkii Negt ve Kluge gore tecriibenin doniisiimiinde birbirinden farkl
heterojen durumlar mevcut. “Bir baska deyisle Adorno tam da Negt ve Kluge’nin
tecrilbe perspektifi acisindan kamusal alani yeniden kavramlastirirken vurguladiklari
Erfahrung boyutlarini; yani, aciklik, igerme, cokluk, heterojenlik, Ongoriillemezlik,

catigma, celigki ve farklilik boyutlarini kapatmis oluyordu (Hansen, 2004, s. 151).

Ik olarak erken donem seyircileri iizerinde Miriam Hansen’in tartistigi
sinemanin alternatif bir kamusal alan yaratma potansiyeli, sinemanin tarihsel siireci ile
baglantili olarak gesitli doniisiimlere ugramistir. ilk donem “demokratik” bir seyir
deneyimi olarak goriilen heterojen kitlenin filmlerin ticarilesmesi ve seyircinin homojen
bir kitle haline gelmesiyle doniisiirken, yeni alternatif kamusal alanlarin varligi farklh
dinamikler c¢ercevesinde gerceklesmektedir. Serpil Kirel de sinema salonlarinin

alternatif kamusal alan olusturma potansiyeline dikkat ¢eker. Sinemanin sadece film
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izleme deneyimi ile smirlt kalmadigr ve seyir mekanlarinin olusturdugu atmosferin
sinemanin “bos zaman ge¢irme araci olarak” kullanilmasinin disinda hegemonyaya

kars1 alternatif bir kamusal alan olusturabilecegini savunur (Kirel, 2012: 83).

Sinemanin alternatif bir kamusal alan olusturmasinin somut érneklerinden biri
olarak Firat Yiicel 1968 Mayis hareketlerinden once Paris Sinematek’inde ortaya ¢ikan
olaylar ile Gezi Direnisi 6ncesi Emek sinemasinda ortaya ¢ikan olaylar1 gosterir. Bu iki
olayin ortak noktasindaki direnisin nedeni giindelik hayatlarindaki seyir deneyimlerinin
sermayenin kendi alanina gore yeniden diizenlenmesi ve doniistiiriilmesi olarak
goriilmektedir (Yicel, 2015: 43). Bu durum kentin doniisiimii ile doniisen seyir
deneyiminin siyasi bir yansimasi olarak okunabilir. Bu siyasi yansimanin kars1 ¢ikislari
giindelik hayatin igindeki pratiklerden olusmaktadir (Yicel, 2015: 45). Paris
Sinematek’inde gelistirilen sinemanin ve izlenen filmlerin yarattigi atmosfere
bakildiginda “sinemanin sadece fetisistik hazzi degil, kuskusuz onu da igeren bir
enerjiyle politik anlam iiretimini de beraberinde getirir” (Yticel, 2015: 271). Yiicel’in
yazisindaki temel ayrinti filmin seyir deneyimi ile gelisen ¢ok katmanli yapisinin
olusturdugu mekan, soylesi ve politik durumun izlerini Paris Sinematek direnisi
tizerinden okumaktir. Bu makale sinema seyircisinin ve sanat sinemasi gosterim
mekanlarinin  alternatif bir kamusal alan yaratmasina somut bir Ornek olarak
degerlendirilmesi acisindan Onemlidir. Yiicel kendisinin de belirttigi gibi “bugiin
birbirinden kopmus gibi algilamaya kosullandigimiz iiretim, seyir/elestiri ve toplumsal
hareketler arasindaki iligkilere yeni bir gozle bakmaya calismak”tadir (Yiicel, 2015:
272). Emek sinemasi ile paris sinematek’inin paralleliginin temelinde sanatin “seckinci
ideolojiler” tarafindan kendi politikalarina alet edilmesi ve bu baglamda doniistiiriilmesi
gercegi yatmaktadir. Yiicel’e gore aslinda eski ve ¢lirlimiis olarak degerlendirilen Emek
sinemasindaki yenilemenin sebebinin altinda “miiltipleks salonlarin dagitim-gdsterim-
seyir aginda kurduklar1 tahakkiim” vardi (Yiicel, 2015: 285). Bu yaklasimlar seyir
deneyimine bigilen politik durumu beraberinde getirir. Sadece film izlemek ve film
sonunda karakterlerle kurulan bag ile sinema salonlarindan ¢ikmak festival filmleri ya
da sanat sinemas: gosterim mekanlarinin seyircisinde beklenmeyen bir davranistir.
“Seyir dedigimiz seyi pasif bir eylem olarak kodlayan diisiince bicimleri, esasinda bu

eylemin sadece ekonomik tahakkiim altinda tutulan bigimlerine igaret ediyor. Oysa seyir
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pratigi, kolektif diyaloga olanak saglayan mekanlarla bulustugunda, estetik deneyimin
giindelik yasam ve politik miicadeleyle bagini insa etme potansiyelini barindiriyor”

(Yiicel, 2015: 287).

1978 yilinda Yavuz Ozkan yonetmenliginde ¢ekilen Maden filminin gdsterimi
ile ilgili yasanan gelismeler sinemanin, sinema gosterimleri ve sonrasinda yaratilan
etkilesim ortamu siire gelen gilindelik hayatimizda yaratilan “catlak”lara bir 6rnek teskil
etmektedir. 1970lerde sinif miicadelesinin en yogun yasandigr donemde bir is¢i filmi
cekme ve gosterme olanaklar1 olduk¢a sinirlidir, bu baskici atmosferin farkindaligiyla
Yeralti Maden-Is Sendikasi’’nin genel baskani Cetin Uygur filmin sansiire girme
olasiligmmi goéz Onlinde bulundurarak yonetmenden filmin bir kopyasini istemistir..
Filmin bir kopyasini edinen Yeralti Maden-is Sendikasi filmin konusunun maden
is¢ilerinin yasadiklar1 ile ilgili olmasindan dolayr madenlerin bulundugu kdy ve
kasabalarda bir projeksiyon aleti alarak gosterimlere baslamiglardir (Sertlek, 2015, s.
243). Film gosterimleri maden koylerinde yasayan halk iginde biiyiik ilgi topladi ve
baslarda sadece erkeklere yapilan gosterimler, kadinlarin da istegiyle kadinlar i¢in ayri
seanslar dilizenlenmeye basladi. Film gosterimleri sonrasinda yapilan sohbetlerin
siklagmasiyla sik sik bu sohbetlere jandarma baskinlar1 olmaya baslar (Sertlek, 2015, s.
244). Film gosterimler ve sonrasinda yapilan sohbetler, toplumsal konular etrafinda bir

araya gelen insanlarin olusturdugu mekan “alternatif kamusal alan”dan izler tasir.

Yeraltt1 Maden-Is Sendikas1 “is¢i filmi” konusunda belki dogaclama
bir katkida bulunmustu. Film gdsterimi i¢in alternatif gésterim araglari
ve mekanlar1 olusturulabilirdi. Maden filmini izlemek i¢in kdylerde
konumlanmig madencileri otobiislere doldurup sehir merkezine
indirmek ve geleneksel sinema salonlarina doldurmak yerine uygun
gosterim cihazlarini bularak filmi iscilerin yagam alanlarina tasimak
cok daha amaca uygun bir yontemdi. Boylece gosterim ve dagitim
sebekesinin kontroliine karsit bir alternatif gelistirerek faaliyetin

glivencesini ig¢i Orgiitiiniin bizzat kendisi saglamis oluyordu (Sertlek,
2015, s. 244).

Sinema kuliipleri, dernekler vb. alternatif mekanlarin varlig1 ile somutlagsan
alternatif kamusal alanlardan giiniimiiz i¢in gegerli sayilabilecek mekan, film festivalleri
olarak karsimiza cikmaktadir. Killick’e gore; “bati toplumlarinda filmlerin diinyay1

anlamlandirdigimiz baslica dolayimlayici statiisiinde oldugu goz oniinde tutulursa, film
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festivallerini {rettikleri mekanlar, sergilenme pratikleri ve nihayet kiiresel politik
miicadeledeki konumlar1 agisindan ele almak yasamsal 6nemdedir” (Killick, 2015, s.

301).

Neoliberalizm politikalarinin igerisinde sanatin kurumsallasmasina dair yapilan
calismalar stlirdirilirken bile, bu kurumsallagmanin i¢inde sanatin “mekani
sekillendirme ve mekani1 doldurma tarzi” 6znel cergevelerde, farkli perspektiflerden
calisilabilmektedir. Cindy Hing-Yuk Wong’un Film Festivals Culture, People and
Power on the Global Screen kitabinda film festivallerine endiistriyel yapisini, bu
yapinin yarattigt bagimh iligkileri ve yiiksek kiiltiire hitap eden “ayiric1” statiistinii
degerlendirdikten sonra, bu bagiml iliskisine ragmen festivallerin insan iliskileri ve
mekan arasindaki etkilesimli yapisina dikkat c¢ekerek karsi kamusal alanlar yaratma

potansiyelini 6nemsemistir (Wong, 2011, s. 164).

Benzer bir ¢calisma The Politicisation and ‘Occupy’sation of the Film Festival
Audience makalesi ile Ozge Ozdiizen Atesman tarafindan yapilmistir. Film festivali
seyircisinin  sinemaya gitme pratiklerini kiiresellesmenin ve mevcut hiikiimet
politikalarinin bir sonucu olarak doniis(tiiriil)mesi (Atesman, 2015, s.679) iizerinde
duran Atesman bu déniisiimii 2013-2014 yillarinda 31. ve 32. Istanbul Film Festivaline
katilan seyirci iizerinden incelemistir. 2013 yilindan baglayarak 2014 yilina kadar olan
stirecte Emek sinemasinin kapatilmasina yonelik protestolar ve daha sonra Gezi Parki
olaylar1 baglamistir. Bu siirecte protestolara katilanlar arasinda Istanbul Film Festivali
seyircisinin oldugunu belirten Atesman, film festivali seyircisine aktivist bir rol
bigmektedir (Atesman, 2015, s.682). Atesman’a gore Film festivali seyircisinin Emek
sinemasinin kapatilmasina yonelik gerceklestirdigi kiigiik hareketli protestolar Gezi
isgalini tetiklemistir (Atesman, 2015, s.693). Bu baglamda film festivalleri i¢inde bir
araya gelen insanlarin gergeklestirdigi bu protestolar vasitasiyla film festivallerine,
insanlarin kendi kimliklerini ve alanlarmmi korumak i¢in firsat bulduklar1 politik bir

mekan olarak bakilabilir (Atesman, 2015, 5.696).

Kamusa Alan ve Tecriibe kitabinin amacini agiklayan yazisinda Negt ve Kluge
var olan toplumsal diizeni ya da tiim diizene yayilmis olan burjuva kamusal alanin

icinden ortaya ¢ikan “celiskilerin™ karsit bir kamusal alan yaratma potansiyeline dikkat
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¢cekmek olarak aciklarlar (Negt ve Kluge, 2018, s.133). Bu baglamda karsit veya
alternatif kamusal alan1 tamamen burjuva diizeninin karsisinda konumlandirilasindan
ziyade burjuva kamusal alanin tim diizene yayilmis egemenliginin farkinda olarak bu
sistem icinde c¢atlak yaratma potansiyeline dikkat ¢eker. Ayni sekilde Atesman’in da
calismasinin sonu¢ kisminda belirttigi gibi film biletlerini satma konusunda Lale Kart
ve Biletix ile olan iliskisi, 6nceki gibi sabahin erken saatlerinde uzun kuyruklarda
beklerken aralarinda yasadigi etkilesim ve paylasim duygusunu sinirlandirmasi
acisindan elestirilirken yine de vyarattifi politik atmosferin olumlu bir agidan

degerlendirilmesi gerektigi durumuna dikkat ¢cekmesi onemlidir.

Diinyada organize eden her film festivali genel anlaminda birbirleriyle ortak
bir¢cok Ozellige sahip olsa da bazi film festivalleri konusu, ekonomik yapist vb. gibi
icerikleri sebebiyle genel film festivali literatiirden farkli Ozelliklere sahip
olabilmektedirler. Ancak 6zellikle tematik film festivalleri, belli bir sorunu ele almalari
ve bu yonde etkinlikler diizenleyerek sisteme kars1 bir alternatif yaratirken, uluslararasi
biiylik festivallere gore alternatif kamusal alan, Wong’un ele aldig1 sekliyle “karsit
kamusal alan”lar yaratma noktasinda daha etkili olmaktadir (Wong, 2011, s. 159).
Ornegin, Tiirkiye’de gerceklesen isci filmleri festivali iicretsiz gosterim politikalar1 ve
temelde toplumsal konularla miicadele amaciyla film gosterimleri yapmas: gibi
sebeplerden dolay: diger festivallerden temel noktalarda farklilik gdstermektedir. Isgi
Filmleri Festivali’'nin kendi igindeki ¢ikis noktasi, festival koordinatori Onder

Ozdermir’in de belittigi gibi, “alternatif iletisim ortami1” yaratmaktir.

Tiirkiye’nin dort bir yanindaki kentlerde Kkitle iletisim araglariyla
somiirgelestirilmis giindelik yasamlarda yilda bir kez de olsa bir
kirilma yaratmanin, bir catlak agmanin 6nemli oldugunu biliyorduk.
Yilda bir kez insanlara evlerinden ¢ikip bir salonda baska insanlarla
bulugsma sansi yaratmanin, bu bulusmayr isc¢i filmleri aracilig ile
evrensel bir bulusma haline getirmenin éneminin farkindaydik. I¢inde
yasadigimiz toplumda egemen medyanin evlerimize soktugu ve bizi
her evin kendi yalmizliginda izlemeye davet ettigi, tiim gergekliklerin
imajla yer degistirdigi kapitalizmin sonsuz gdsterisi yerine, sokaga
cikmak, baska insanlarla bir arada olmak, gercekle yiizlesmek ve en
onemlisi bunu bir senlik olarak gergeklestirmek gerektigini seziyorduk
(http://www.iff.org.tr/324-alternatif-medya-deneyimi-olarak-
1775s807ci-filmleri-festivali.html).
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Ozdemir’in bahsettigi alternatiflik yaratma ve var olan diizeyde bir “catlak”
agma vurgusunu One ¢ikarmaktadir. Is¢i Filmleri Festivali, seyir deneyimini sinema
salonunda film izleyip gitmenin 6tesinde “sadece kendini mekanin ve glindelik yasamin
kolonizasyonun daha simgesel bigimlerine karst bu direnisin toplumsal orgiitlenisinin
zemini kurmaya calisir (Basaran, 2015, s. 19). Festival bu zemini kurmaya ¢alisirken
gosterim politikasinda sadece Avrupa sanat sinemasindan veya politik sinema
literatiirinde 6nemli bir pay1 olan tglinctii sinemadan ornekler degil, ayn1 zamanda
icinde “smif dayanismasinin kavranmasina hizmet eden” birinci diinya sinemasindan
film oOrnekleri de yer alir. Gosterim politikasinin  yaninda, festival esnasinda
gerceklestirdikleri etkinliklerde sinemanin kolektif emegine vurgu yapmasi, maddi
kaygr giitmeden amator sinemacilari destekleyen uygulamalar siirdiirmeleri ve
“Tiirkiye’yi sinema salonuna c¢evirerek, emekten yana sinemayi1 dagitimcilara, biiyiik
salon zincirlerine mecbur birakmayan; izleyici ile filmleri bulusturacak bir segenek

sunmay1” amaglamaktadir (Basaran, 2015, s. 22).

Tiirkiye’de ise Is¢i Filmleri festivalinin ilk ayagmi Halkevleri Emek
Calismalart merkezindeki gosterimler olusturmaktadir ve daha sonra bu gdsterimler
sendikalar ve sendika.org’un destegiyle 2006 yilinda festival seklinde diizenlenmeye
baslamistir (2006-sunus yazis1). Sorlin’in ve Oztiirk’iin sanatin yayginlastirilabilmesi
icin derneklerin ve alternatif yapilarin harekete ge¢mesi gerektigi ile ilgili onerilerine

karsilik, is¢i filmleri festivali somut bir 6rnek olarak gosterilebilir.

Documentarist tarafindan diizenlenen Hangi insan Haklar1 Festivali icerisinde
yer alan cezaevlerinde sinema glinleri organizasyonu da bu acidan dikkat c¢ekicidir. Bu
anlamiyla tematik festivaller belli bir konu etrafinda gerceklesmeleri ve bu konunun
gerekliliklerini ve sorumluluklarma gore bir festival programi hazirlamalari, ¢ogu
etkinligin de ticretsiz olmasindan kaynakli ticari bir amac¢ gilitmeyen bir siire¢ olarak
degerlendirilmelerine olanak saglamaktadir. Insan Haklar1 Film Festival’lerinin aktivist
bir platformda kendini konumlandirmalar: seyirci ile arasinda politik bir bagin varligini
g0z Oniine getirmektedir. Bu tarz festivallerdeki seyirciler “filmin 6tesinde” bir festival

atmosferi yasamaktadirlar ve ele aldiklar1 konular ve seyirci ile kurdugu bag
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cergevesinde diger film festivallerinden ayrilmaktaktadirlar ve “Gtekiler”in kendi

aralarinda yasadiklari bir selene doniismektedir (Tascon, M. S., 2015, s. 43).

Tiirkiye’de “feminizm temsilinde alternatif bir mecra olarak™ ortaya c¢ikan
Filmmor Kadin Filmleri Festivali, Tiirkiye’deki festivaller arasinda belli bir temaya
0zgii olan festivallerden biridir. Festival icerisinde yer alan organizasyonlar kadinlarin
icinde bulundugu dort duvardan ¢ikmasi ve smirlar1 zorlanmasina yonelik bir ¢aba
giiderek onlarin kamusal alanda goriintirliiklerinin arttirmaya yonelik ilerlemektedir
(Akari, 2016, s.29). Kadinlarin hem kamera Oniinde hem de arkasinda cektikleri
zorluklar1 atlatmaya yonelik ¢aligmalar Filmmor Gezici festivalinin temel hedeflerinden
biri olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Gerek atolye calismalar1 gerekse de festival boyunca
diizenlenen etkinlikler bu hedefi gergeklestirmeye yonelik atilan adimlarn
gostermektedir. Bu baglamda hem hedefledikleri kadinlara yonelik toplumsal sorunlara
kars1 duyarli yaklasim hem de festival siirecinde yasanan etkilesim Filmmor Festivali

alternatif bir kamusal alan olarak degerlendirilmesini saglamaktadir (Akari, 2016, s.32).

Her yil ortaya ¢ikan temalarin festival afisleri lizerinden inceleyen Akari,
festivalin yer aldigi donemler ve toplumsal baglamda kadin, kadin haklari, feminizm
gibi perspektiflerden degerlendirmistir. Bu durum belli bir amag ¢ergevesinde ortaya
c¢ikan film festivallerinin sinemay: salt bir film seyretme deneyimden ¢ok farkli amaclar
i¢cinde olusturuldugunun somut bir 6rnegi olarak ortaya ¢ikmaktadir. Uluslararas1 Gezici
Filmmor Film Festivali icerisinde bagimsiz sinema orneklerini gosteren bir program
yapisina sahip olsa da aslinda amag¢ sinemasinin ve sanatin her yoniine kadini1 dahil
edebilerek toplumsal bir farkindalik yaratmaktir. Bu baglamda film festivallerinin kiiltiir
ve toplumla olan etkilesimli yapisi ¢ok yonlii perspektiflerden degerlendirilebilecegini

gostermektedir.
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3. TURKIYE’DE YENI BIR OLUSUM: BASKA BiR SINEMA
DENEYIMi BASKA SINEMA

3.1.BASKA SINEMA

“Bize her giin festival” mottosuyla yola ¢ikan Baska Sinema olusumu Bagka
Sinema dagitim sirketi ve Kariro Ababay Vakfi tarafindan 2013 yilinda kurulmustur.
Tiirkiye’de bagimsiz film dagitim agina Onciiliik eden baska sinema, yilin belli
donemlerinde yapilan film festivallerine 6zgii sanat sinemasi gosterimlerini yilin her
giiniine yayarak alisilmisin diginda bir sinema deneyimi ortaya koymaktadir. Sadece
film gosterimleri ile degil, “stirpriz film geceleri, kisa filmler, belgeseller, kiilt filmler,
on gosterimler ve sonrasinda film ekibiyle sohbetler” gibi etkinliklerle de seyirciye
bagka bir sinema deneyimi sunmaktadir. Baska Sinema proje direktdrii Imre Tezel,

Baska Sinema olusumunun amacini su sekilde belirtmektedir;

Tiirkiye Projenin baslama nedeni hem yurtdisindaki uluslararasi

festivallerde hem de Tiirkiye’deki festivallerde 6diil almis filmlerin ya

da ses getirmis filmlerin ya da daha ticari olmayan filmlerin vizyonda

yeteri kadar yer bulamamasi. Bazen vizyona girememesi bazen de

vizyona girip hemen ¢ikmasi, bunun sonucunda da izleyiciye

ulasamamasi. Duyurulamamasi bir yandan... Bizim amacimiz suydu;

bu tip filmleri izleyiciye ulastirip bunun tanitimini yapalim, bunun

programi1 Onceden belli olsun, sinemaseverler filme ulasana kadar

vizyonda kalsin bu filmler.

Tezel’in de belirttigi gibi Baska Sinema, Tiirkiye’de ticari kaygiyla
olusturulmus gise filmlerinin disinda alternatif bir yap1 olarak ¢ikmaktadir. 2019 yili
boxoffice oranlarina bakildiginda sektoriin en ¢ok seyirci ¢ceken dagitimicisi %40.50°lik
bir oranla CJ Entertainment Turkey sirketine aittir. Bu oran neredeyse yiizdelik dilimin
yarisina denk gelmekte ve Tiirkiye sinema sektoriinii yogun bir sekilde isgal etmektedir.
Sanat filmleri, festival filmleri gosteren Baska Sinema’nin ise bu dilimde pay1 %
1.26’ya denk gelmektedir. Bu oranlar Tiirkiye’de sanat sinemasinin desteklenmesindeki
payimnin ne kadar az oldugunu gostermektedir. Az bir paya sahip olabilen Baska Sinema

yine de bagimsiz yapimlara, ticari filmlerin yaninda gosterim olanagi bulma sansi
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yakalamayan sanatsal filmlere bir kapi agmasi bakimindan o6nemli bir noktada

durmaktadir.

Tablo 2: Bagka Sinema’nin son ii¢ yila ait gosterim oranlari

YIL FILM TOPLAM TOPLAM ORTALAMA | ORTALAMA
SAYISI SEYIRCI HASILAT o HASILAT
SEYIRCI
SAYISI
2019 37 229.807 2.886.961b |6.211 78.026 b
2018 75 329.461 3.489.379b | 4.393 46.525 b
2017 39 324.119 3.715414% | 8.311 95.267 b

Kaynak: (https://boxofficeturkiye.com/dagitimci/baska-sinema--767/2019/)

2013 yilinda basladiklarinda az bir sayiyla yola ¢ikan Baska Sinema’nin 2019
yilindaki salonlarnin dagilimma bakildiginda Istanbul’da toplam 16 tane, Bursa’da 2
tane, Izmir 2 tane, Kocaeli 2 tane, Ankara 2 tane, Eskisehir 2 tane, Manisa, Kirklareli,
Mersin, Usak, Konya, Trabzon, Diizce, Antalya, Antakya, Diyarbakir, Mugla, Edirne,

Adana ve Kars’ta birer tane Baska Sinema salonu  bulunmaktadir

(http://www.baskasinema.com).

3.2.BASKA SINEMA SEYIRCILERININ DENEYIMLERI

3.2.1. ARASTIRMANIN AMACI
Sanat sinemast dagitim aginin Tiirkiye’deki tek 6rnegi olan Bagka Sinema,
Tirkiye’de gelismekte olan sanat sinemasi i¢in olduk¢a énemli bir ag olarak karsimiza
cikmaktadir. Tiirkiye’de popiiler filmlerin gise oranlar karsisinda olduk¢a zor durumda
kalan sanat/festival filmleri film festivalleri veya Baska Sinema gibi alternatif gosterim

aglar1 icerisinde kendilerine sans bulabilmektedir. Sadece Tiirkiye’de degil diinyada da
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sinema endistrisinin bir “azmlig1’” olarak gorebilecegimiz sanat sinemasi ve bu
baglamda seyircisinin kendilerine ait olan bu dar “alan”da deneyimlerinin nasil

gergeklestigini anlamak ¢alismanin temel problematigini olusturmaktadir.

Pierre Bourdieu’nun toplumsal alanda yer alan simif ayrimlarmin makro
diizeyinden mikro perspektifler gelistirmesi toplumsal alan1 daha “pargali” bir zeminde
degerlendirebilmemize olanak saglamistir. Bilet {icretlerinin  ucuzlugu vb. gibi
ekonomik sebeplerin haricinde “begeni’lerinin bir gostergesi olarak ayni mekanda bir
araya gelen insanlarin deneyimleri, Pierre Bourdieu terminolojisiyle sOylersek ayni
alanda bir araya gelen eyleyicilerin habituslar1 gergekten de sermaye yapilarinin bir
gostergesi olarak bir ortaklik barindirmakta midir, sanat sinemasi seyircisi olarak
kodlanan Bagska Sinema seyircisinin deneyimlerinin mekanla olan iligkisi nasildir, ayni
alanda yer alan eyleyicilerin/seyircilerin pratikleri arasinda benzerlikler var midir

sorular1 cevaplandirmak bu arastirmanin temel amacidir.

3.2.2. ARASTIRMANIN YONTEMI

Arastirmaya baslamadan Once arastirma konusuna uygun bir ydntemin
secilmesi de arastirma i¢in 6nemli adimlarindan biri olarak sayilmaktadir. Aragtirmact
bu dogrultuda “ “bilimsel yontem” olarak onaylanmis yol ve usullerle islerine baglamak
zorundadirlar veya bu “bilimsel alanin” bilgisi ile kusatilmiglardir. Yani arastirma
yontemleri havuzunun kendilerine sundugu, uygun yol ve tekniklerle ¢aligirlar”
(Kiimbetoglu, 2017, s. 16). Bu arastirmada, arastirma sahasina yonelik verilerin
toplanmasinda en uygun yontemlerden olarak derinlemesine goriisme ve katilmali
gozlem teknigi kullanilarak nitel arastirma yontemi benimsenmistir. Nitel arastirma
yontemi nicel arastirmalara gére daha “esnek” bir yapiya sahiptir. Nitel arastirmalarda
arastirma konusu arastirmanin basinda ¢ok fazla daraltilmamistir. Arastirmanin erken
evresinde veriler toplanmaya basladiginda “odaklanma ve rafine etme” gibi adimlar
sonrasinda arastirma konusu arastirmaci tarafindan verilere uygun bir bi¢cimde

daraltilmaya baslanir (Neumann, 2017, s. 228).

Nitel arastirmalarin veri toplama tekniklerinden biri olan miilakat-bireysel

goriisme kendi i¢inde “yapilandirilmamis (yonlendirici olmayan — bicimsel olmayan),
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yari-yapilandirilmig goriisme, yapilandirtlmis (yonlendirici — bigimsel) goriisme olarak”
cesitlenmektedir (Sigri, 2018, s. 237). Bu arastirmada yapilan pilot goriismeler
sonrasinda agik uclu sorulardan olusan yari-yapilandirilmis goriisme formu hazirlanarak
saha icerisinde o an bulunan ve kartopu Orneklem yontemi ile iletisim kurulan
katilimcilarla goriistilmistiir. Katilimeilarla yapilan goriismelerde katilimeilarin verdigi
cevaplar ve tepkilere gore soru formunda olmayan sorular da miilakat esnasinda
katilimcilara sorularak arastirma konusunda cesitli tartismalara olanak saglamistir.
Goriismecilerin hepsinin goriisme ses kayit cihazini kullanmami kabul etmeleri gériisme
esnasinda detaylart unutmamam ve gorigmeyi iyi degerlendirebilmem agisindan
oldukca verimli bir veri saglamistir. Ses kayit cihazi kullanmak sdylenenleri ne sekilde

ifade ettiklerine odaklanabilmem ag¢isindan da 6nemli bir kolaylik saglamistir.

Arastirmada kullanilan bir diger teknik katilmali gézlem teknigidir. “Katilmali
gozlem aragtirmacinin ikili konuma sahip oldugunu belirten bir kavramdir. Aragtirmact,
hem go6zlemcidir hem de gozlemledigi siirece katilmaktadir” (Geray, 2017, s.164).
Katilmali gozlem teknigi bu arastirmada alani daha yakindan tanima ve goriisme
sonrasinda elde edilen verilerle tutarli noktalar1 yakalama konusunda oldukca dnemli bir
veri toplama ayagi saglamistir. Ancak katilmali gézlem tekniginde en ¢ok tartisilan
konulardan biri arastirmacinin “yerlilesmesi”dir (Geray, 2017, s.165). Arastirmacinin
aragtirma yaptig1 sahada yerlilesmesi onun sahayla 6zdeslesmesini sebep olarak olaylara
dair objektif bakisini etkileyebilmektedir. Bu noktada arastirmacinin kendi kisisel
deneyiminin de bir parcasi olan Bagka Sinema seyirciligi arastirmanin ilk evrelerinde
sahadaki yabancilagmada zorluklara sebep olmus ancak kisa siirede sahaya
yabancilasarak seyircilere ve deneyimlere uzaktan bir arastirmaci goziiyle bakilmaya

baslanmis ve alan notlar1 olusturulmustur.

Miilakat yontemi ve katilmali gézlem teknigi ile elde edilen veriler kodlanarak
kuramsal cerceveye uygun temalar ¢ergevesinde tartisilmistir. Bu arastirmada, Baska
Sinema seyircilerinin seyir deneyimleri nasildir? Sorusu ile arastirmaya baslanmig
Bagka Sinema salonlarinda yapilan gozlemler ve pilot goriismelerle arastirma sorulari
elde edilen verilere uygun sekilde daraltilmaya baslanmis ve arastirmanin g¢ergevesini

belirleyecek alt sorular ortaya ¢ikarak arastirmanin kuramsal ¢ergevesi olusmustur.
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Arastirmanin alt sorular1 su sekildedir;

e Bagka Sinema seyircilerinin kiiltiirel sermayeleri ile seyir deneyimleri
arasinda bir iliski var midir? Bu iligki Tiirkiye’deki Baska Sinema
seyircisi agisindan nasil ele aliabilir?

e Bagka Sinema seyircileri kendilerini popiiler sinema seyircisinden farkli
gorliyorlar mi?

e Baska Sinema seyircilerinin mekan ve deneyim iligkisi nasil
sekillenmektedir?

e Bagka Sinema seyircisi kendi ile diger Baska Sinema seyircileri

arasinda bir ortaklik kuruyor mu?

3.2.3. ARASTIRMANIN ONEMI

Seyirci ¢aligmalarinin Tiirkiye’deki akademik alanlarda 6nemsenmesi gereken
dinamikleri barindirmasi ve heniiz yeni yeni gelismeye baslamasindan kaynakli bu
gelisime bir katki saglamasi agisindan 6nemli bulunmaktadir. Sinema salonu igerisinde
ve disarisinda yasanan deneyimlerin iilkelerde yasanan ekonomik, sosyal ve ideolojik
stireglerle dogrudan ya da dolayl bir iliski igerisinde oldugu goriilmektedir. Ancak bu
calismanin smirhiliklar1 kapsaminda Bagka Sinema seyircisinin 6znel deneyimlerine
odaklanarak bu deneyimlerden ¢ikan ortak temalarin toplumsal baglamda
tartisilabilecegi bir zemin ortaya koymak ve bu deneyimlere bilimsel bir tabanda 1s1k

tutmaktir.

3.2.4. ARASTIRMANIN EVRENIi VE ORNEKLEMIi
Goriismeler Istanbul’da yer alan Baska Sinema salonlari igerisinde film sonrasi
veya Oncesinde katilmali gézlem esnasinda karsilasilan kisilerle ve Baska Sinema
salonlar1 disarisinda da kartopu orneklem yontemi ile katilimcilara ulasilip goriismeler
tamamlanmistir. Gorlismede 17-40 yas aras1 8 erkek 12 kadin olmak iizere toplam 20
kisiyle goriisiilmiistiir. “Arastirma sorusunun yaniti olabilecek kavramlarin ve siireglerin

tekrar etmeye basladig1 yani doyum noktasina kadar veri toplamaya devam edilmesi
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gerekmektedir. Yeterli sayida veri kaynagina ulastigina karar veren arastirmaci goriisme
yapmay1 sonlandirabilir” (Medin, 2018, s. 144). Bu baglamda, aragtirma konusunun ve
sorusunun cevab1 olabilecek veriler kendini tekrar etmeye basladiginda arastirma
sonlandirilmistir.

Aragtirmacinin da Bagka Sinemayi ve film festivallerini takip ediyor olusu
evrene daha kolay girilmesini ve kisilerle daha kolay iletisim kurulmasini saglamistir.
Aragtirma oncesinde kendi bireysel yasamimda karsilastigim deneyimler arastirmami
yaptigim sirada tekrar onaylanmis ancak arastirmaci perspektifinden bakmanin ne kadar
farkli detaylara ve tartigmalara yol actigi biiyiik bir ilgiyle takip edilerek arastirma

stireci zenginlestirilmistir.

Tablo 3: Arastirmanin Orneklemi

Goriismecini | Gorlismecini | Cinsiy | Meslek Ayl | Egitim | Ailesinin
n Adi n Yasi et Kk Durum | Egitim
Gelir | u Durumu
G 17 Kadm | Ogrenci - Lise Anne: Lisans
Baba: Lisans
GO 27 Kadin | Cocuk - On Anne: Lisans
Gelisimi Lisans | Baba: Lise
Stajyer
GT 25 Kadm | Ogrenci - Yiikse | Anne:
Kk Ortaokul
Lisans | Baba:
Ortaokul
GHA 30 Kadin | Hemsire 4.50 | Lisans | Anna:Ortaok
0 ul
Baba:
Ortaokul
GO 35 Erkek | Senarist 2.50 | Yiikse | Anne:-
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0 Kk Baba: Ilkokul
Lisans
GM 33 Erkek | Yapimci- 3.00 | Lisans | Anne:
Yoénetmen/Yo | O flkokul
ga Isletmecisi Baba: ilkokul
GS 40 Kadin | Ogretim Uyesi | 5.50 | Doktor | Anne: Lise
0 a Baba: Lisans
GE 27 Erkek | Arastirma 3.00 | Yiikse | Anne: Lise
Gorevlisi 0 Kk Baba:
Lisans | Ortaokul
GH 40 Kadin | Hemsire 450 | Yiikse | Anne:-
0 Kk Baba:
Lisans | Ortaokul
GK 24 Kadin | Ogrenci - Lisans | Anne:
flkokul
Baba:
Ortaokul
GO2 26 Kadin | Arastirma 2.60 | Yikse | Anne:
Gorevlisi 0 Kk Ortaokul
Lisans | Baba: Lise
GO2 28 Erkek | Ogretmen 2.50 | Yiikse | Anne:
0 k [kogretim
Lisans | Baba:
[kdgretim
GM 27 Kadin | Ogrenci - Doktor | Anne: On
a lisans
Baba: Lisans
GA 30 Erkek | Arastirma 3.00 | Doktor | Anne:
Gorevlisi 0 a Universite
Baba: Lise
GF 26 Erkek | Garson 2.50 | Lise Anne: -
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0 Baba:
Ortaokul
GG 28 Kadin | - - Yiikse | Anne:
Kk Ortaokul
Lisans | Baba:
Ortaokul
GH 29 Erkek | Garson 2.20 | Yikse | Anne:
0 Kk Ortaokul
Lisans | Baba: Lise
GR 40 Kadin | Ogretim Uyesi | 5.50 | Doktor | Anne:
0 a Ortaokul
Baba: Lise
GE 35 Erkek | Ogretim Uyesi | 5.00 | Doktor | Anne:
0 a Ortaokul
Baba: Lise
GA 29 Erkek | Ogretmen 2.50 | Yiikse | Anne: -
0 k Baba:
Lisans | {lkdgretim
GS 35 Kadin | Ogretim Uyesi | 5.50 | Doktor | Anne:
0 a Ortaokul
Baba: Lise
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3.2.5. ARASTIRMANIN SINIRLILIKLARI
Baska Sinema sadece Istanbul’da degil Bursa, Izmir, Kocaeli, Diyarbakir gibi
Anadolu’nun ¢esitli sehirlerinde toplam 19 sehirde daha bulunmaktadir. Ancak
arastirmacinin hem calistyor olmasi hem de ekonomik durumun sinirli olmasi sebebiyle
Istanbul disina cikilamamis sadece Istanbul sehri igerisindeki Baska Sinema

salonlarinda goriismeler siirdiirilmiistiir.

Gorligmecilerin  miilakati kabul etme noktasinda herhangi bir sorun
yasanmamis ancak goOriisme esnasinda bazi goriismeciler “tabi ki farkliyiz” ifadesini
kullanmaktan c¢ekinmezken bazilari daha ¢ok popiiler sinema seyircisi ile kendileri
arasinda bir karsitlik oldugunu ifade ettikleri esnada ¢ekingen bir tavir sergilemislerdir.

Aslinda bu karsitlig1 kabul etmisler ancak ifade etme konusunda zorluk yasamislardir.

Miilakat yapmak istedigim kisilerden sadece ikisi Baska Sinema filminden
ciktiklart halde, Baska Sinema hakkinda herhangi bir bilgileri olmadiklarini sanat
sinemast ya da film festivallerini takip etmediklerini belirtmislerdir. Bu durum
goriismenin seyrini etkilemesinden ziyade ¢iktiklari filmin Bagka Sinema’nin diger
filmlerine gore daha popililer bir yerde durdugunu soyleyebilecegimiz, Hakan
Gilinday’in Daha adli romanindan uyarlanan yine aynmi isimli “Daha” filminden
cikmalari, Bagka Sinemada gosterilen popiiler bir filmin seyirci Kkitlesini

degistirebilecegi gdzlemlenmesi agisindan ufuk agict olmustur.

Bagka Sinema’nin annelere yonelik yilin belli zamanlarinda gerceklestirdigi
SineBebe etkinligine katilmak ve bir Bagka Sinema seyircisi olarak anneler ile
goriisebilmek daha dnce baska sinema salonlarinda boyle bir sansi olmayan annelere
alternatif bir mecra olarak adlandirabilecegimiz bir etkinlik olarak, 6zellikle alternatif
kamusal alan yaratma tartismasinda onemli bir veri saglayacagi diisiiniilmekteydi.
Ancak 23 Subat 2018 tarihinde Ak Merkez’de gergeklesecek sinema gosterimine higbir
anne katilmamis ve salon acilmamistir. Bu sebeple annelerin sinema izleme deneyimine

yonelik bir veri elde edilemediginden bir katki saglanamamustir.
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3.3. ARASTIRMANIN BULGULARI
Aragtirma siirecinde yapilan goriismeler 4 baglik altinda temalastirilarak analiz

edilmistir.

3.3.1. Baska Sinema Seyircisi ve Kiiltiirel Sermaye Iliskisi

Goriismecilerin  kendilerinin ve ailelerinin egitim durumlarinin haricinde
habituslarindaki  kiiltiirel sermaye olgusunun somut kanitlarim1  bulmak i¢in,
goriismecilerin sdylemleri ve bu sOylemlerini gerceklestirirken takindiklari tavirlar
dikkatle incelenmistir. Yapilan incelemelerde goriismeciler belli kelimeleri,
kendilerinin egitimli olduklarin1 ancak bu egitimin daha ¢ok entelektiiel boyutuna vurgu
yaparak belirtmislerdir. Goriismecilerin istisnasiz hepsi popiiler sinema seyircisi ile
kendisi arasinda “entelektiie]” bir fark bulduklarimi belirtmislerdir. Goriismecilerin
tamaminin yansittigi bu ifadeler ¢aligmanin baslangicinda literatlir tabaniyla cizilen
ayrimin yontem kisminda da desteklenmesi agisindan olduk¢a 6nemli bir veri sagladigi

diistiniilmektedir.

Bourdieu’nun “sonsuz ayrimlar iiretmeyi saglayan, mesru sanat yapitlarindan
daha smiflayici bir sey yoktur” (Bourdieu, 2017, s. 31) ifadesi onun kiiltiirel sermaye ve
sanat ile olan iligskinin derinlemesine analizini yaptig1 Sanat Sevdasi kitabinda somut bir
sekilde kendini gdstermistir. Avrupa’daki miize ziyaret¢gilerine yonelik yaptig1 analiz,
ziyaretgilerin kiiltiirel sermayelerine bagli olarak miizeleri ziyaret etme sikliginin ve
ziyaretlerinin nasil sekillendigi konusunda ufuk agict bir kaynak saglamaktadir.
Calismanin sorusunu olusturan Baska Sinema seyircisinin deneyimlerinin nasil
olduguna yonelik arastirma, mikro perspektifte ¢esitli pratikleri 6ne ¢ikarsa da genelde
bu pratiklerin popiiler sinema seyircilerinin deneyimlerinin karsisinda kodlanmasini
saglayan olgu, baska sinema seyircilerinin sinemaya yiikledikleri anlamin onlarin

kiiltiirel sermayelerine bagli olarak ortaya ¢iktig1 diistiniilmektedir.

Gorligmecilerin sadece 2 tanesi hari¢ diger 18 kisi tiniversite mezunu, yliksek
lisans Ogrencisi ya da yiiksek lisans mezunu olarak egitim sermayeleri yiiksek

diyebilecegimiz bir kategoriyi yansitmaktadirlar. Bourdieu’nun egitim sermayesi ve
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aileden miras alinan kiiltirel sermayenin bir bilesimi olarak gordiigii “kiiltiirel
sermayenin aktarim manti§1” (Ayrim, 2017, s. 41) calismada goriismecilerin sadece
ikisinde ortaya ¢ikmistir. Ailelerinden sanata ya da daha 6znel anlamda sinemayi1 sanat
olarak degerlendirmelerine yonelik bir aktarim gdriismecilerin sadece iki tanesinde yer
almaktadir. Goriismecilerin ¢ogu miras edinmis bir kiiltiirel sermayeye sahip olmayip
kendileri bireysel olarak iiniversite ¢evresinde veya liniversite zamaninda sanat sinemast

ile tanisarak kendilerine kiiltiirel bir edinim kazandirmislardir.

Film festivalleri disinda  Tiirkiye’deki sanat sinemasi  seyircisini
bulabilecegimiz alanlardan biri olarak Baska Sinema seyircisinin sanat sinemasi
seyircisi olarak kodlanabilmektedir. Arastirma gercevesinin ve baglaminin sinirliliklar:
g6z oniinde bulundurularak Tiirkiye’deki sanat sinemasi seyircisinin bir karsilig1 olarak
Bagka Sinema seyircisinin ¢ogu kiiltiirel sermayelerini ailelerinden miras aldiklar1 bir
yap1 ¢ercevesinde olusturmadiklart ortaya ¢ikmaktadir. Ciinkii aragtirmada yer alan 20
katilimcinin 15 tanesinin ailesinin egitim seviye hi¢ egitim gérmemis, ilkokul veya

ortaokul seviyesinde kalmaktadir.

Bourdieu’ya gore ailelerden ve okul kurumlarindan ¢ocuklara aktarilan egitim,
toplumsal uzamda yeniden iiretim pratiklerinin gergeklesmesine sebep olan iki 6nemli
aktarim yapilarindan olmaktadir (Bourdieu, 1995, s. 39). Bourdieu, toplumsal uzamda
ortaya ¢ikan bu yeniden iiretim mantigin1 Maxwell’in cinine benzetir. Maxwell hareketli
tanecikler arasinda bir cin oldugunu disiinerek tanecikleri ayiklama islemi
gerceklestirir. Maxwell, bu ayiklamay: taneciklerin hareketlerinin az ya da ¢ok olmasi
ya da sicaklik seviyesindeki degiskenliklere gore yapmakta ve az hareketli tanecikleri
cok hareketli taneciklerden ayri1 bir kaba koymaktadir. Boylece Maxwell yaptigi
ayrimlar sayesinde kendine bir diizen olusturmaktadir. Bourdieu farkliliklarin
ayristirildignr ve “mevcut diizenin” saglandigi toplumsal uzamdaki yeniden iiretim
mantigin1 bu sebeple su sekilde agiklar; “ Daha kesin bir bigimde s6ylemek gerekirse,
bir dizi ayiklama iglemi araciliiyla, miras yoluyla kiiltiirel sermayeye sahip olanlari, bu

sermayeye yoksun olanlardan ayirir” (Bourdieu, 1995, s.41).

Tirkiye’nin genel cercevesinden bakildiginda toplumsal uzamda yaratilan

ayrimlarin bu tarz sermaye aktariminin yansimasi perspektifinden degerlendirebilir
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ancak bu durum baska bir aragtirmanin tartisma konusu olmaktadir. Bu ¢alismanin
smurliklar1 gergevesinde ortaya ¢ikan verilerde 6zellikle aileden miras alinmus kiiltiirel
sermayenin  Otesinde sonradan edinilmis bir kiiltiirel sermaye olgusuyla
karsilagmaktayiz. Cogu katilimcinin kendi egitim seviyelerini lisans ve iizeri olmasi
onlarin kiiltiirel sermayelerini egitimle bagdastirabilecek bir yapida gérmemize olanak
saglayabilir ancak katilimcilar sanat sinemasina yonelmelerinin arkasinda iiniversitenin
kendi egitim yapisindan ziyade “iiniversite sayesinde edinilen ¢evre”, “kisisel arayis”,
“hayat1 sorgulama ¢abasi” gibi kisisel deneyimlerin olduk¢a etkili oldugu

goriilmektedir.

Bourdieu’nun Ayrim kitabinda yaptifit mikro arastirmalardan biri olan
bireylerin “yonetmen tanima” yetkinlikleri iizerine olan arastirmada “y&netmenleri
tanima, sinemaya gitme pratiginden ziyade sahip olunan kiiltiirel sermayeye bagli”

oldugu sonucuna ulagmistir (Ayrim, 2017, s. 47). Bourdieu’ya gore;

Boyle bir yetkinlik, bazi sinemaseverlerin veya caz severlerin
kendilerini zorunlu olarak adadiklar1 bir okul ¢alismasini andiran
karikatlirvari bir ¢alismayla edinilmez (filmlerin tanitim yazilarini
fislere not edenler gibi), aksine ¢ogu zaman, mesru kiiltiirin aile
icinde veya okul araciligiyla edinilmesiyle yatkinligin olanakli
kilindig, kasith olmayan 6grenmelerin bir sonucudur (Ayrim, 2017, s.
49).

Bourdieu’nun Ayrim kitabinda sinemaseverlerle yaptigi mikro arastirmanin
sonuglarindan biri olarak ortaya koydugu yukaridaki alintis1 bu ¢aligmada kiiltiiriin aile
icinden degil ama ¢ogunun okul veya okulda edindigi arkadas gevresi ile yakindan bir
ilgisi oldugu goriilmektedir. Goriismecilerin sadece {i¢ tanesinin ailesinin egitim
sermayesi lisans derecesinde bulunurken digerlerinin ailesinin egitimleri ilkokul,
ortaokul derecesindedir. Bu arastirmada goriismecilerin ¢ogu “miras alinmig bir kiiltiirel
sermayeye” sahip degilken, c¢ogu Kkiiltiirel sermayelerini “edinilmis sermaye”

kategorisine oturtabilecegimiz bir sermaye yapisina sahiptirler.

Bourdieu ve Passeron, Varisler: Ogrenciler ve Kiiltiir kitabinda egitim
seviyesindeki degisikliklerin 6grencilerin kiiltiir ve toplumsal hayatindaki esitsizliklerin

nedeni oldugunu belirtmektedirler. Ogrencilerin babasinin meslegine gore iiniversiteye
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girme oranlarinda istatistik bir sonu¢ ¢ikaran Bourdieu, “ [b]abast iist diizey yoOnetici
olan bir erkek ¢ocugun, babasi tarim is¢isi olan bir erkek ¢ocuguna gore seksek, babasi
sanayi iscisi olan bir erkek cocuguna gore kirk kat daha fazla {iniversiteye girme sansi
vardir..” (2015, s.15) sonucuna varmaktadir. Baba mesleklerinin ¢ocuklarin egitimi
tizerindeki bu baglantis1t Bourdieu ve Passeron’a gore toplumsal uzamda ortaya ¢ikan
ayrimlar1 temellerinden biri olarak goriilmektedir. Olanaklardan en 1yi sekilde
yararlanan Ogrenciler sadece alanlarda gergeklestirdikleri ‘“aliskinliklar, pratikler,
tutumlar” noktasinda degil “zevk yargis1” olarak da diger 6grencilerden daha avantajh
durumda goriilmektedir (Bourdieu, Passeron, 2015, s. 35). Tiirkiye’de Istanbul’daki
Bagka Sinema seyircileri ozelinde gerceklestirilen bu arastirmada ailelerin ve
mesleklerinin katilimeilarin {iniversiteye girme oranlarinda ¢ok fazla bir etkisi olmadigi
goriilmektedir. Sanat sinemasi seyircisi olarak kodlanan Baska Sinema seyircisinin
sanatla olan baglantis1 da okullarindaki yiiksek egitim seviyesinden ziyade iiniversite
ortaminin ¢evrede sagladigi olanaklar, kisisel arayiglar, bagli bulunduklar1 ideolojik

konumlar gibi dinamikler etkili olmaktadir.

Gorlismecilerden yasi1 30 ilizerinde olan iki goriigmeci sanat sinemast ile
tanigmasini TRT 2’nin yayinladig sanat filmi kusagi sayesinde oldugunu ancak bunun
tek basma yeterli olmadigt GM lise yillarinda edebiyat ile tanismasinda GO ise
tiniversite yillarinda tanistig1 ideolojik miicadelenin bir parcasi olarak politik sinema,
sanat sinemasi gibi olgularla i¢ i¢e gegtigini belirtmislerdir. Derece olarak ayni egitim
sermayesine sahip, yani lisans mezunu olan goriismeciler birbirlerinden c¢ok farkl
boliimlerden mezun olmalarina ragmen sanat sinemast ile ilgilenecek bir kiiltiirel
sermaye edinebilmislerdir. Gorlismecilerinden biri Hemsirelik bdliimiinden mezun
olmasma bir diger ise alana ¢ok yakin bir bdliim olan Radyo, Televizyon ve Sinema
boliimiinti bitirdigi halde aynmi “alan”da benzer duygular1 ve deneyimleri yasadiklari,

aragtirma sorularina benzer cevaplar verdikleri sonucu ortaya ¢ikmaktadir.

Gorligmecilerin kiiltliirel sermayelerine yapilan vurgu daha ¢ok kendilerini
“entelektiiel, bilingli, duyarli, film izleme kiiltliriine sahip™ kisiler olarak kodladiklar1
cercevede ortaya c¢ikmaktadir. Sinema seyir deneyimleri ile birlestirdikleri kisisel

yapilarinda egitim seviyelerinin yiiksek olmasinin 6tesinde entelektiiel olduklari
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noktasinda birlesmektedir. Ve sahip olduklari entelektiiel durusu daha c¢ok popiiler
sinema seyircisi karsisinda tanimlamaktadirlar. Goriismeciler genellikle kendilerini
popiiler sinema seyircisine gore daha entelektiiel olarak tanimlamislardir. Kendilerini
popliler sinema seyircisinden farkli bir noktada goriiyor musunuz sorusuna g¢ogu
goriismeci keskin bir sekilde “tabi ki” yanitin1 vermislerdir. Kendileri ile popiiler
sinema seyircisi arasinda gordiikleri bu ayrimin sinemayi sanatsal bir olgu olarak
gormeleri  ve sinema deneyimlerini bu olgunun bir disavurumu olarak

gerceklestirdiklerini belirtmeleri olarak degerlendirebiliriz.

“Ben evet diistintiyorum. Ben de bazen ana akim sinemadan cesitli
seyler izliyorum ama eger sadece ana akim sinemayla kendinizi
kisitlarsanmiz. Bir siire sonra sinemaya olan bakis agisi sadece bir
eglence diinyasi, bir eglenmelik bir sey onunla bagdastirmaya
baslyorsunuz o yiizen o asil sanatsal gérevi az once séyledigim o
toplumsal etkilesim olayr kayboluyor bir siire sonra. Giriyorsunuz ve
¢tkiyorsunuz, o yiizden tabi ki bir farkl hissetmek var.”GG

Cogu goriismeci aradaki bu farkliligin sinemaya yiikledikleri anlam sebebiyle
oldugundan bahsetmistik. Goriismecilerin  sdylemlerinden ortaya c¢ikan Onemli
ortakliklardan biri Bagka Sinema seyircisinin film se¢imlerinde “daha c¢ok efor” sarf
ettiklerini belirtmeleri ve gelen seyircinin ne izleyecegi hakkinda daha onceden bilgi

edinerek geldigi ve daha bilingli bir durum ortaya koyduklari tizerine olmustur.

“Yani Tiirkiye’deki popiiler sinema seyircisi ile elbette bir fark
goriiyorum  kendi aramda. Ozellikle Tiirkiye'deki — vurgusunu
vapmamamin nedeni Tiirkiye’'deki boxoffice rakamlarina bakarsan
sonugta hani kesisen bir kesinlikle film zevkimiz yok. Hani bu ki keza
ben popiiler sinema filmlerini de severim ama Tiirkiye deki popiiler
film izleyicisi onlarla bile arasinda mesafe olan insanlar. Tiirkiye deki
en ¢ok izlenen film profilleri nedeniyle onlarla zaten aramda ¢ok
keskin bir ayrim var. Bu entelektiiel bir ayrim daha ¢ok.”GA

Kesinlikle goriiyorum, higbir segicilikleri yok vakit gegirmek icin
avmye gidip orada ne varsa hangi afis dikkatini ¢ekerse ya da Murat
Boz oynuyor diye giriyorlar bizde ise ya da benim gibi secicilerde ise
iste yonetmenine bakiyorsun nerden ne 6diil almis ona bakiyorsun gibi
farkli metotlar belirleyip ona gore se¢iyoruz gidecegimiz filmi.GE

Soyle bir fark goriiyorum, ben gidiyorum bir film izlemeye ¢ok soru
soruyorum o filmle ilgili orada bir seyler yasiyorum orada gergek bir

92



deneyim yasadigima inaniyyorum ben ama o insanlar geliyorlar
burada tirnak ic¢inde mastiirbasyon yasayip gidiyorlar. Ben oYyle
yapmiyorum burada gergek bir deneyim yasiyorum diyelim ki kendi
gecmisimin muhasebesine kadar gidiyor bu. Kendi anilarim iste
hatalarimla yiizlegiyorum bazen. Film izlerken aglyyorum, giiliiyorum,
tiziiliiyorum sinirleniyorum ama diger insanlarin onlari yasadigini pek
diistinmiiyorum onlar ya ¢ok giilmek icin ya da ¢ok aglamak igin
geliyorlar ve ¢ok giilerken ya da ¢ok aglarken de misiwr yiyorlar ya da
iste yemek yiyorlar kola iciyorlar bir siirii sey yapiyorlar ya da iste ne
bileyim arkadaslarla sinemaya gitmis olduk, cocuklart da aldik
sinemaya gittik. Iste cumartesi bos durmadik da cocuklarla sinemaya
gittik diye algiliyorum. Ciddiye almiyorum o yiizden. Yani oyle bir
fark goriiyorum. GO

Film izlemenin de aslinda bir kiiltiir oldugu c¢ogu goriismeci tarafindan
belirtilmis ve popiiler sinemayr takip eden kitlenin bu tarz bir kiiltiire sahip

olmadiklarmi ifade etmislerdir.

Zaten bir kere senin bir sinema kiiltiiriin olusmussa artik kendine bir
yvol buluyorsun ve o yoldan gidiyorsun, popiiler sinema artik o senin
¢emberinin disinda kaliyor sen o cemberden devam ediyorsun. Benim
zihnimde kurdugum diinya, yasam beklentisi vs. sanat sinemasinda
olmus oluyor zaten. Mesela yeni yonetmenlerden bir iki kisiyi ben
baska sinemada gérmiistiim ve filmlerini izledigimde kendimi baska
bir diinya baska bir diinya demeyim de istedigim diinya diyeyim ya da
atiyorum mesela Nuri Bilge Ceylan’in bir sinema kiiltiirii vardir ya
sen oraya girdin ordasindir zaten, seni oraya ¢ektiginde belli bir
verden sonra senin yolun orasi oluyor.GHA

En azindan Baska Sinema’ya gelen kitlenin, bunu ben en ¢ok sey de
hissettim en son sey filmiydi, Ahlat Agaci filminde onu hissetmistim
clinkii Ahlat Agact ¢ok popiilerlesti reklami ¢ok oldugu icin. Haliyle
de gelip sikilip ¢ikanlar ¢ok oldu filmden. Ciinkii bekledikleri gibi bir
film ¢ikmadi ¢iinkii insanlar genelde sinemayr bir kafa dagitma aract
olarak kullaniyor. Aslinda sinemayr degil bir¢ok seyi kafamizi siirekli
dagitiyoruz. Yani toplama dedigimiz sey ¢ok yok yani.....Ahlat
Agaci’nda onu fark etmistim. Baya gerilimli oluyor. Ciinkii siz filmi
izlemek isterken ya dniiniizden birileri ¢ikip gidiyor. Ya stirekli
telefonla oynuyorlar. Yani o filmleri izleme kiiltiirii olmayan bir insan
va da insanlar oldugunda tabi ki rahatsiz oluyoruz genel olarak. GM

Gorligmeci M yukaridaki ifadesinden anlagilacagi gibi sanat filminin popiiler
tabanda cok fazla reklaminin yapilmasindan ve duyulur olmasindan rahatsizlik

duydugunu belirtmistir. Clinkii bu durum sonucunda film izleme kiiltiiriine sahip
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olmayan ve sinemayi “kafa dagitma araci” olarak kullanan seyirciler de 0 seansa gelerek
alanin asil sahibi olarak kodlayabilecegimiz goriismeci M’nin seyir deneyimini
kesintiye ugratmistir. Goriismeci M’ye gore Ahlat Agaci filminin de popiiler sinema
gibi reklam yapmasi sanat sinemasi seyircisi disinda kalan kitlenin de onu popiiler bir
film olarak kodlamasimi saglamis ancak karsilastiklart filmin popiiler sinemanin
normlarma uymayan bir durumda olmasi sebebiyle salonu ¢ogu seyirci terk emistir.
Terk eden seyirci bu dogrultuda popiiler sinema seyircisi olarak kodlanmakta ve “film
izleme kiiltiirtine sahip olmayan, sinemay1 kafa dagitma araci olarak kullanan” bir kitle

olarak tanimlanmaktadir.

Goriiyorum, soyle ki popiiler sinema seyircisi, kitlesi bana béyle ¢ok
vizyon sahibi gibi gelmiyor. Eglence amagl giden ya da iste ¢ok boyle
fanatik demeyim de tuttugu yonetmen ya da iste bir beklentisiz
seyircisi gibi geliyor bana. Biraz zaman doldurmak gibi, bir etkinlik
gibi  bugiinkii vaktimi burada harcayim giileyim egleneyim kafa
dagitayim ama sanat sinemasinda bu yok. O izleyicisinin bir
mesguliyeti oluyor artik . Orada ne var. Iste duygu ve diisiinceleri ne.
Yasamla ilgili aktivasyonu nasil yansitiyor, orada ne var ben orada
olmaliyim. Bilingli bir sekilde gidiyor.GH

Goriismecilerin ¢ogu sinema sanat1 disinda da edebiyat, resim, fotograf, miizik,
heykel gibi sanatlardan da en az bir tanesini takip ettiklerini belirtmislerdir. Ozellikle
edebiyat her gorligmecinin sinema disinda ilgi duyduklar1 bir alan olarak karsimiza
cikmistir. Diger sanatlarla ilgilenmenin de aslinda hepsinin i¢ ice gecen bir siirec
oldugunu belirterek sinemay1 bir sanat olarak goren kitlenin diger sanatlara da mesafeli

olmanin pek de miimkiin olmadigini nitelemislerdir.

Igileniyorum zaten bircok sanat dali da o seyi birbirine gectigi icin,
birbiriyle ilintili oluyor....Felsefeyle, miizikle resimle siirle bir ¢ok
sanat dali orada birlesiyor haliyle onlarla ilgilenmek zorunda
kaliyorsun. Mesela Van Gogh filmine gidiyorsun orada Van Gogh
resimlerini goriiyorsun ve ¢ikinca o resimleri merak ediyorsun.
Sinema filmlerini izledikten sonra kendin de bir seyler yapmak
istiyorsun.GO2

Tabi ashinda sanatin dogus noktasi sergilenme noktasi miizeler.
Tiirkiye 'deki miizelerin ¢ok onemli bir boliimiinii ziyaret ettim birkag
tanesi disinda. Yeni acilan birka¢ miize disinda. Yurtdisindaki onemli
miizelerin ¢ogunu gordiim. Tiyatroyu yakindan takip ediyorum
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maalesef Tiirkiye'de opera bale sayisi suan ¢ok ¢ok az hani bu tabi
biiyiik bir sorun bence sanatseverler i¢in, dolayisiyla onlarin benim
icin takibi zorlasti. Benim durumumda olan insanla icin takibi zorlasti
ama aslhinda gérsel sanatlarin ¢iinkii sinemada bir goérsel sanat ayni
zamanda hepsini ¢ok yakidan takip ediyorum. GS

Istisnasiz her goriismecinin sinema disinda en az bir sanat alanma ilgi duymasi
ve takip etmesi onlarin kiiltiirel sermayelerinin bir gostergesi olarak karsimiza
cikmaktadir. Ayrica seyircilerin film Oncesi ve sonrasi film veya yonetmen hakkinda
sohbetlerde bulunuldugu goézlemlenmistir. Filmin baslama saatini beklerken kitap
okuyan seyircilerin yogunlugu goézlem yapilan siire boyunca seyircilerim kiiltiirel
sermaye ile iligkilerine olan somut verilerden biri olarak degerlendirilmesine olanak

saglamistir.

20 katilimcidan 18 tanesi en az lisans seviyesine sahiptir, kalan iki katilimer lise
Ogrencisi ve mezunu olarak arastirmaya destek vermislerdir. Gorlismecilerin ¢ogunun
yiiksek bir egitim sermayesine sahip oldugu gozlemlenmekte ancak sanat sinemasini
takip etmelerinde farkli dinamikler ortaya ¢ikmaktadir. Universite alan1 onlara degisim
kiltirleri tanima ve kendilerini ifade etme noktasinda onlara uygun olanaklar
yaratmistir ancak bu egitimin i¢eriginden ¢ok iiniversite 6grencisi olmanin toplumsal ve
kiltiirel alanda actig1 olanaklar noktasinda daha ¢ok 6n plana ¢ikmistir. Bu arastirmada
katilimcilar miras alinmis bir kiiltiirel sermayeye sahip degilken egitim sermayeleri

onlarin kiiltiirel sermayelerine olan katkisi tartismali bir yap1 olarak sonuglanmistir.

3.3.2. Mekanm “Alan”la Olan Baglantis1 ve Bir Direnis Mekam Olarak Cadde
Sinemalar

Goriismecilerin biiylik bir kismi mekanin sinema deneyimlerinde oldukca

onemli oldugunu belirtmislerdir. Baska Sinema filmlerini Beyoglu, Kadikdy gibi cadde
sinemalarinda yer aldig1 gibi aligveris merkezlerinin icerisinde bulunan sinema gosterim
mekanlarinda da yer almaktadir. Ancak goriismeciler sinema deneyimlerinin bir
aligveris merkezi igerisinde bulunmasini c¢ok farkli perspektiflerden degerlendirerek
onceliklerinin cadde sinemalarindan yana oldugunu belirtmislerdir. Bunun hem
“sinemaya yilikledikleri anlam” ile hem de “politik bir durus” olarak

adlandirabilecegimiz iki tiirlii olgu ile desteklemislerdir.
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Oncelikle izledikleri filmlerin alisveris merkezi igerisinde yer almasi, sinema
deneyimlerinin tiiketimle i¢ ige gecen bir ritiiel olarak degerlendirilmesine sebep
olmaktadir. Bu durum goriismecilerinin sinemaya sanatsal bir anlam yiiklediklerinin
ayr1 bir gostergesi olarak okunabilir. Film izlemenin sadece bir filmi izlemenin 6tesinde
mekanla i¢ ice kurulan baglantinin da Onemli oldugu goriismeciler tarafindan
vurgulanmaktadir. Filmden c¢iktiktan sonra karsilasilan masa ve sandalyeler sinema
deneyimlerinin siirdiiriilmesine olanak saglayan bir mekan olarak diistiniilmekte ve bu
durum sanat sinemasi olarak adlandirilan filmler i¢in “gerekli” bir deneyim olarak
degerlendirilmektedir. Goriismecilerin ¢cogu tek basina sinemaya gitmeyi tercih
etmesine ragmen arkadaslariyla beraber filmlere gelmesinin en 6nemli yanlarindan biri
olarak filmden c¢ikista film hakkinda konusmak oldugunu belirtmislerdir. Kiiltiirel
sermayeleri onlarin sinemaya yiikledikleri anlamin sekillenmesinde yardimci olmus ve
seyir deneyimlerini bu dogrultuda degistirmistir. Film sonras1 film hakkinda “tartigmak”

her goriismecinin 6nemsedigi bir durum olarak gézlemlenmistir.

Ciinkii bu tip sinemalar, Beyoglu sinemasi gibi Emek sinemas: gibi
Atlas falan suan ki o aligveris merkezlerinde olanlardan ¢ok daha
farkli bir atmosfer, oradan sinemadan ¢iktiktan sonra tekrar o
karmasanin, magazalar sunlar bunlar igindesiniz. Burada iste
masalar sandalyeler o atmosferi film sonrasinda oturup konusmak,
film hakkinda diisiinmek icin bir ortam saglyor” GI

Daha ¢ok tek gittim ama arkadaslarimla gitmek de keyifli oluyor,
sonrasinda tizerine konugsmak ¢ok daha keyifli oluyor filmlerin. Bizim
tabi gitme amacimiz genelde o oluyor arkadaslarimla. Taze taze
tizerine konusalim hep beraber film izleyelim gibi gidiyoruz aslinda.

GE2

Film hakkinda tartigmak sanat sinemasinin anlati yapisi boliimiinde bahsedilen
“bilinglilik” halinin bir disavurumu olarak gorilebilir. Sanat sinemasinin popiiler
sinemanin katharsise ulastiran anlat1 yapisinin disinda seyirciyi rahatsiz eden, olaylar
tam anlamiyla sonuca kavusturmayan gibi 6zellikleri (kaynaklar1 yaz) seyircilerin film
tizerinde diisiinmelerine ve tartismalarna olanak saglayan bir durum yaratmaktadir.
Gortismeciler de tam da bu yargmin somut bir gdstergesi olarak

degerlendirebilecegimiz sdylemlerde bulunmuslardir. Gorlismeciler sanat sinemasini
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tartismanin gerekliligi olarak degerlendirilerek tiiketim kiiltiirii ile i¢ ige gecen aligveris
merkezlerinde degil sadece tek islevinin sinema seyretmek olarak tasarlanan

mekanlarda kendilerini iyi hissettiklerini belirtmislerdir.

“Ilk olarak salon atmosfer, ikinci olarak da filmi izlemeden éncesi ve
sonrast ile arasinda kurdugu bag. Yani gercekten ozellikle sonrasinda,
bir filmden ¢iktiginda, bir avmye oradaki bir magazanin éniine ¢tkmak
ile sokaga ¢ikmak arasinda ciddi bir fark var. Bu duygusal olarak bir
fark ayni zamanda algisal olarak da bir fark var. Sinema her seyden
once insana yonelik bir deneyim ve hani ¢iktiginda karsilagtigin insan
temsilleri arasinda da fark var. Bu deneyim farkindan dolayr aslinda
onu tercih ediyorum”. GO

“Yani bu giden kitleye de yani bunu daha énce de mesela ben bir alis
veris merkezinde yine bu tiir bir festival filmine gitmistim ama az once
de dedigim gibi atmosfer filme olan bakis aginizi bile etkiliyor. Film
bambaska bir sey olsa bile o yiizden yani bilmiyorum Avmlerde olmast
benim karsi olmam bir seyi degistirmiyor ama dyle yani GI

Turkan, aligveris merkezlerinde yer alan modern bireylerin “bir kimlik kaybi
ve fazla iletisim akisindan dolayr bir kimsesizlesme” yasadiklarini belirtmektedir.
Modern bireylerin aligveris merkezlerinde yasadiklar1 sosyal karsilagmalar
“kimliksizleserek tiiketmeye yoneltilmekteyken; diger yandan toplumsallagmakta ve
kendi kendilerini bulduklari mekanla kisiliklerini tam olarak 06zdeslestirmekteler”
(Turkan, 2012, s. 93). Turkan’in aligveris merkezlerine giden bireylerle yaptigi bu
calismanin bulgular1 da bireylerin kendilerini tliketimle igsellestirdikleri ve bu
durumdan kendilerine bir kisilik yarattiklar1 ortaya ¢ikmaktadir. Bu arastirmada
goriismecilerin ¢ogu Turkan’in bulgularint 6n goérerek ya da daha oOnce aligveris
merkezlerinde bu tarz karsilagsmalar1 deneyimledikleri i¢in sinema deneyimlerini boyle

bir dongii icerisinde yagamak istemediklerini belirtmektedirler.

Gorligmecilerin mekanla ilgili 6nemsedikleri bir diger temel konu “mekana
sahip cikmak” ile degerlendirebilecegimiz “alternatif bir kamusal alan™1 tutundurmakla
ilgilidir. Kentsel doniisiimiin sinema salonlarinin  doniisimiinde 6nemli bir rol
oynadigindan bahsedilmisti. Bu doniisiim biiyiik, tek perdeli cadde sinemalarinin yavas
yavas kapanmasi, sinema salonlarinin aligveris merkezleri icinde multipleks (coklu)

salonlara doniismesi gibi somut pratiklerle degerlendirilmektedir. Goriismecilerin ¢cogu
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bu doniisiimii kendilerini “dert” edinmekte ve kendi alanlarinda buna engel olacak belli
pratikleri sergilemektedirler. Mekan, bir direnis gostergesi olarak goriismecilerin ¢ogu

icin ayr1 bir 6nem teskil etmektedir.

Harvey’in de vurguladig1 gibi neoliberal politikalarin alanlara el koymasina
karsit olarak bu alanlar1 “isgal etmek” tek basina yeterli bir “strateji” olmamaktadir.
“Ortak alanin kendisi kolektif bir iliski ise, ortak alan {izerinde “toplumsal bir iligki”
tesis edilmedikge, bu alana kolektif olarak sahip ¢ikmak olanaksizlasir” (Temiz, 2013, s.
18). Bu perspektifle bakildiginda goriismecilerin alana sahip ¢ikma sebebiyle belli
pratikleri gergeklestirdikleri ve kolektif bir durus sergiledikleri ortaya ¢ikmaktadir.

“Eski sinemalarin bence daha ¢ok ayakta kalmasi gerektigini
diistintiyorum. Ciinkii ¢ok popiileritesi yok suanda herkes avmlerde
daha c¢ok insanlarin akin ettigi yerlerde o yiizden ben c¢ok fazla
gitmeyi tercih etmiyorum. Onlarin daha ¢ok ayakta durmasi
gerekiyor”. GO

Onceligim cadde sinemalari, onlarin daha otantik bir havasi oluyor.
Oradaki insalar sana tamdik sadece film icin gelmis insanlar daha
rahat hissettiriyor bence. Cadde sinemalarimin da kapanmasini
istemedigim i¢in maddi olarak desteklemek amacgli dahi oray: tercih
ederim. Bir avmde séylesi imkaninin ne kadar oluyor ama cadde
sinemast sana o filmin kiiltiiviinii ya da o filmin yonetmenin
oyuncusunu hepsini sentezleyerek sana verdigi icin bu baglamda seni
oraya aliyor. GHA

Goriismecilerin ¢ogu cadde sinemalarinin aligveris merkezleri karsisinda
kapanma riski ile kars1 karsiya olmasi sebebiyle bu alanlara destek vermek adina Bagka
Sinema’nin cadde sinemalarinda olan programlarin takip ettiklerini belirtmislerdir. Bu
durum, dontisen kentsel politikalarin bir pargasi olmaktan kurtulamayan cadde
sinemalarinin seyir deneyimleri ile baglantisinda bir direnis pratigi oldugunu
gostermektedir. Sanat sinemas1 seyircisi olarak kodlanan Bagka Sinema seyircileri
kendilerini kentsel doniisiimiin magduru olan bu alanlara kars1 bir sorumluluk duygusu
gelistirerek, tercihlerinde onceligi bu alanlarin kapanma riskine karsi olmalarindan yana
kullandiklarini belirtmektedirler. Bu baglamda alana dair kurulan “toplumsal iligki”
Harvey’in de belirttigi gibi alanlarin siirdiiriilmesine yonelik bir adim olarak

degerlendirilebilir. Cem Altinsaray ve Utku Ozgentiirk’iin Beyoglu Sinemasi’nin
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kapatilmasina yonelik kurmaya c¢alistiklar1 “goniilliilik agr” (Akbulut, 2017) Baska
Sinema’nin da odak noktasi olmus ve Beyoglu Sinemasi’nin kapanmasina yonelik
gerceklestirilen direnis olumlu sonu¢ almistir. Bagska Sinema seyircisi de bu alanin
kapatilmamasina yonelik biiyliik destek olmustur. Ancak bu olumlu sonucun
devamliligina yonelik olan tedirginlik goriismecilerin sdylemlerinde de anlasilacag: gibi
hala devam etmekte ve alanin siirdiiriilmesine yonelik destek pratikleri
gerceklestirilmeye calisilmaktadir. Bireysel ve farkli alanlarda yapilan goriismelerde
seyircilerinden her biri ayr1 ayr1 bu konu hakkinda ayni séylemde bulunarak “ortak™ bir
yargl olusturmusglardir. Ortaya ¢ikan bu sonug, Bourdieu’nun “Habitustan s6z etmek,
bireysel olanin dahi toplumsal, kolektif oldugunu ortaya koymaktir. Habitus,
toplumsallagmis bir 6znelliktir” (Bourdieu, 2016, s. 116) yorumu ile baglantili

durmaktadir.

Baz1 goriismeciler ise mekani kullanmayr bir direnis meselesi olarak
yansitmaktan ziyade aligveris merkezlerini yapi itibariyle sevmediklerini oraya gitmenin
tilketim atmosferini yansitmasi ve satin almaya yonelik giidiileri canlandirmasindan
duydugu rahatsizligi belirterek Baska Sinema seckisini orada takip etmek
istemediklerini belirtmiglerdir. Dogrudan cadde sinemalarint bir mekan olarak
“kurtarmaya” yonelik bir soylem belirtmeseler de tiiketim olgusunun bir par¢asi olarak
aligveris merkezlerini neoliberal kentsel politikalarin bir yansimasi olarak gorerek
reddetmektedirler. Bu durum dogrudan olmasa da dolayli olarak kapitalist politikalara

kars1 bir direnis gostergesi olarak okunabilir.

Sevmiyorum oralari. Oralar genel olarak beni daraltan yerler.
Bunaltiyor yani insani, hep oralarin siirekli kiiltiir merkezine
doniistiigiinii hayal ediyorum siirekli. Ne kadar giizel olur falan diye.
Kitaplarin kiitiiphanenin oldugu yerde insan nasil iyi hisseder
calisirken, bir sey yaparken kitap kokusu bile size iyi gelir ya yani
avm’de tam tersi benim i¢in kokusu her geyi bana itici geliyor.
Rahatsiz edici geliyor. Ciinkii ger¢ekten sonugta insan duygusuna,
yani biz simdi insaniz ne olursa olsun ¢ok fazla veri geliyor beynimize
rahatsiz edici yani isiklart seyi sizi siirekli size duygu olarak
hissettirdigi sey siirekli alisveris yapmaniz ic¢in her seyi size nasil
aligveris yaptiririza kafa yoran insanlarin yaptigt bir yer yani. Belki
bizim o duygumuzu tetikleyen kokular bile siirmiis olabilirler. GM
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Goriismecilerden ¢ok az1 aligveris merkezlerinin daha yakin oldugu bolgelerde
yasadiklar1 i¢in aligveris merkezinde Bagka Sinema programi takip ettiklerini
belirtmislerdir. Bu ifadeyi kullanan ¢ok az gériismeci olmasina ragmen yine de onlar da
vakitlerinin bol oldugu zamanlarda 6ncelikli tercihlerinin cadde sinemalar1 oldugunu

ifade ederek aslinda yine de seyir deneyimlerindeki “seciciligi” belirtmislerdir.

Gidiyorum, seye de gidiyorum mesela metrocity 'deki cinemapinkte de

baska sinema oynuyor ona da gidiyorum. Ben zaten Osmanbey’de

oturuyorum City’s de de baska sinema filmleri oluyor oraya da

gidiyorum. Daha ¢ok séyle yapiyorum. Baska sinemanin internet

sitesini agryorum, istedigim film ya da bana uygun olan saatte ne

nerde varsa oraya gidiyorum. Yani a bu avm 'de o zaman gitmeyeyim

bir sey diigiinmiiyorum....Yoksa oyle ¢ok da ayrim yapmam. Tabi

konforlu daha giizel sistemli yerlerde izlemeyi tabi ki severim ama

hani ozellikle de oraya gitmem orada film varsa. Burayt doldurmayt

daha c¢ok tercih ederim tabi ki. Oyle bir donemi vardr zaten gegen

sene baya kapanacak diye ¢ok iiziilmiistiik, neyse toparlandr. GT

Gortismecilerin mekan ve seyir deneyimi ile olan iligkilerinin genel sonucuna
bakildiginda ise sinemaya ylikledikleri anlamin seyir deneyimlerini sekillendirdigi bu
baglamda mekanla olan iligkisini de etkiledigi goriilmektedir. Sinemanin sanatsal bir
olgu oldugunu vurgulayan daha dogrusu sanat sinemasinin kendileri i¢in popiiler
sinemadan farkli bir yerde oldugunu belirten goriismeciler icin mekanin seyir
deneyimlerinin bir pargasi olarak 6nemli noktada oldugu goriilmektedir. Sanatsal bir
faaliyetin mekan1 olarak cadde sinemalar1 Bagka Sinema seyircisi i¢in hem Kkiiltiirel
sermayelerine bagl olarak olusan habituslarinin bir tezahiirii hem de yok olan degerlere
karst politik bir ifade olarak goriilmektedir. Seyircilerin kiiltiirel sermayeleri sanat
sinemasinin popiiler sinemaya goére ‘“sadece bir filmi izleyip ¢ikmanin” Otesinde
sinemaya verdikleri degerin de karsiligi olan salondan c¢iktiklarinda filmi
tartisabildikleri bir ortamin olma gerekliligini getirmektedir. Bu baglamda “mekan”
Bourdieu terminolojisi ile agiklandiginda ise “alan” olduk¢a 6nemli bir durum teskil

etmektedir. Kendilerini “ayni dili konusan” insanlarla bir arada olduklarmi sdyleyen

goriismecilerin “ayni1 dili” nerede konustuklarin1 da 6nemsedikleri goriilmektedir.

Habitus ile alan arasindaki iliski, oncelikle bir kosullanma iligkisidir:
Alan, habitusu yapilandirir. Habitus, bir alanin ya da kesisen bir dizi
alanin (alanlar arasindaki kesismenin veya kopuklugun boyutu,
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boliinmiis hatta par¢calanmis habituslar yaratabilir) igkin zorunlulugun
somutlagsmasinin triiniidir (Bourdieu, 2016, s. 118.)

Lesley Ann Dickson’un Glasgow Film Festivali seyircisi iizerine yaptigi
calisma da mekan ve sanat sinemasi seyirciliginin nasil i¢ ice gectigi ve onemli bir
degisken olarak ortaya ¢ikmasi agisindan bu ¢aligmaya da ornek teskil etmistir. Yilin
belli bir doneminde gergeklestirilen Glasgow Film Festivali mekan olarak yilin diger
zamanlarinda popiiler filmler gosteren miiltipleks sinema salonu olan Cineworld’u
kullanmaktadirlar. Dickson’un arastirmasina katilan katilimcilar film festivali zamani
Cineworld’a gittiklerinde kendilerini daha iyi hissettiklerini belirtmislerdir. Festival
sona erdiginde ise aynt mekan onlar igin festival zamani hissettikleri duyguyu
yansitmamaktadir mekana daha c¢ok yabancilastiklari bir durumla karst karsiya
kaldiklarin1 belirtmektedirler (2015, 711). Aym alan farkl eyleyiciler tarafindan farkl
amaglarla kullanildig1 zaman farkli pratiklerin ve duygularin sergilendigi iki farkli alana
doniisebilmektedir. Dickson’n arastirmasi yukarida alintiladigimiz Bourdieu’nun “alan,
habitusu yapilandirir” ifadesiyle uyusan bir sonu¢ ortaya koymaktadir. Bu arastirmada
da katilimcilar i¢in benzer sonuglar ortaya ¢ikmaktadir. Mekanin katilimeilar iizerinde
biraktig1 etki cogu katilimer i¢in 6nemli bir olgu olarak goriilmektedir. Bazi aligveris
merkezilerinde yapilan kampanyalardan yararlanmak hem de ¢alisan bir birey olarak
zamani verimli kullanmak adma bazen aligveris merkezlerindeki Bagka Sinema
salonlarinda da izleme deneyimi yasayan katilimci GO2, aligveris merkezlerinde
yasadig1 deneyimle Kadikdy, Moda Sahnesi gibi mekanlarda yasadigi deneyimin ¢ok
farkli oldugunu belirtmektedir.

..moda sahnesinde ¢evre de o filme dahil oluyor. Kadikoy 'de diyelim
ki sahilde indim orada Kadikdy'e gelisle birlikte basliyor ben bir
sanat filmine gidiyorum, yolda hazirlaniyorum ondan sonra sahilde
iniyorum. Sahilde iste moda sahnesine dogru yiiriirken iste birkag
kitap¢iya bakiyorum. Oradaki ne bileyim tarihi yap: dikkatini ¢ekiyor
ona bakvyorsun belli ki o giin sehir de sana yardim ediyor, deneyimle
biitiinlesiyor ve oraya dogru giderken o kapidan girene kadar da sifir
tedirginlik ¢ok biiyiik bir 6zgiivenle moda sahnesine gidip orada filmi
izliyorum. Cikarken de o duyguyu yasyyorum. Ama Emar’da ya da
Capitol 'de ya da iste Nautilus'te ya da Optimum da gittigim zaman
bir kere tamamen yabancryyim yani avmye de yabanciyyim oradaki o
insanlara oradaki o telasa her seye yabancyim sadece o sey gibi

101



diistintiyorum gorev olarak simdi gidecegim orada o sanat filmini
bakin hepiniz goreceksiniz. GO2

Cadde sinemalart benim icin cok daha keyifli bir de Istanbul’da
ozellikle o cadde sinemalarinin oldugu caddeler de keyifli. En azindan
oraya giderken birkag¢ kitapgiya bakabiliyorum iste baska birkag
sinemanmin ya da tiyatronun ontinden gegebiliyorum. Onlarin
programini gorebiliyorum ya da iki arkadasimla karsilasip kahve icip
sohbet edebiliyorum. Dolayisiyla zaten filme kadar gecen siirede
mutlaka beni besleyecek bir sey oluyor ama avmlerde beslenmek
miimkiin degil bu anlamda. GS

Sehri de sinema deneyimi ile biitlinlestiren goériismeciler sadece filmi izleyip ¢ikmanin
Otesinde film salonuna gelene kadar karsilastiklari etkilenmeler, film salonundan
ciktiktan sonra yasadiklari atmosfer sinema seyir deneyimleri agisindan olduk¢a 6nemli
noktada oldugu goriilmektedir. Aligveris merkezleri ve cadde sinemalarinda yapilan
gozlemlerde de aligveris merkezlerinde Baska Sinema seyircilerinin sayisinin cadde
sinemalarindakine gore, Ozellikle aksam seanslarinda, daha az sayida oldugu
gozlemlenmistir. Cogu gorlismeci Baska Sinemasini alig veris merkezlerinde izlemenin
sadece ekonomik ve zamansal sikintilarin bir sebebi olarak degerlendirmekteler ve ilk
tercihlerinin “kapist sokaga agilan” cadde sinemalar1 oldugunu belirtmektedirler.
Sinemay1 sanatsal bir bakis acisiyla desteklemeleri kiiltiirel sermayelerini bu sekilde

gelistirmeleri onlarin mekana bakis acilarini da bigimlendirmekte oldugu goriilmektedir.

3.3.3. “Bizim gibi olmak” ve “aym dili konusmak”; Seyir Habituslarindaki
Ortakhk

Toplumsal diizlemde sinifsal ayrimlar sosyal bilimlerde olduk¢a yogun olarak
tartisilmis hala da tartisilmaya devam etmektedir. Pierre Bourdieu’nun buradaki ayrici
statlistinii de kullanarak ayni smifsal diizlemde bulunmalarina ragmen kendilerine ait
kiiltiirel sermayelerinin bir disavurumu olarak degerlendirebilecegimiz “ayrim”lar seyir
deneyimlerinin farklilasmasinda 6nemli bir veri saglamaktadir. Savage’nin de belirttigi
gibi "sosyal gruplarin ¢esitli "alanlar" da kendilerini digerlerinden ayirdig: iliskisel bir
stireg olarak sinif vurgusu, smif kiiltiirlerinin, topluluk tipleri yerine nasil farklilagsma
sekilleri olarak kullanighh bir sekilde goriilebilecegini fark etmemize izin

veriyor"(Savage’den akt. Hazir, 2014, s. 243). Yapilan goriismelerde goriismeciler
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kendilerini ekonomik ve sinifsal anlamda popiiler sinema seyircisi ile bir karsitlik hi¢bir
zaman belirtmemislerdir. Ancak Baska Sinema seyircisi ve Kiiltiirel Sermaye Iliskisi
temasinda ortaya ¢iktig1 gibi kendilerini bireysel bir sOylemle 6zellikle entelektiiel

diizlemde ayr1 bir kitle olarak gordiikleri ortaya ¢ikmistir.

Bourdieu'niin begeni ve habitus nosyonunda da bu farklilasma
motivasyonuna vurgu vardir. Ciinkii Bourdieu'ya gore, bireyler,
kiiltiirel tiikketim kaliplar1 ve zevkleri araciligiyla farkli olduklarim
gosterme arzusu ile motive olarak, siniflar arasindaki sinirlart ¢izerler
(Hazir, 2014, s.245).

Ev dekorasyonundan, gesitli oyunlara, kitap tercihlerinden sanatsal tablolarin
secimine ve sinemanin da i¢inde bulundugu kiiltiirel etkinliklere kadar farkli alanlardaki
begeniler insanlar arasinda “birlestirici” ve “ayirict” yapiin temel bilesenini
olusturmaktadir (Bourdieu, 2017, s.259). Bu baglamda, benzer begenilerin somut bir
gostergesi olarak ayni alanda bir araya gelen seyircilerin/eyleyicilerin birbirlerini
tanimamalarina ragmen “birlestirici” bir yapiya sahip olarak birbirleri arasinda bir
“ortaklik” duygusu hissettiklerini soyleyebiliriz. Goriismecilerin ¢ogu Baska Sinema
salonunda karsilastiklar1 kisilerle bu yorumu destekleyecek sekilde bir ortaklik duygusu
hissettiklerini belirtmiglerdir. Bu ortaklik duygusu onlarin sadece sinemaya ytikledikleri
anlam agisindan degil toplumsal olaylara karsi duruslarinin da etkili oldugu
belirtilmektedir. Sanat sinemasi takip eden bir kitlenin toplumsal olaylara kars1 da daha

“duyarli” olabilecegi yargisi ¢cogu goriismeci tarafindan belirtilmistir.

“Bu cok omemli bir ortakhik bizim birlesme amacimiz, insanlar
birbirini tanimiyor salonda hi¢ kimse birbirini tanimiyor ama hepimiz
ayni amag i¢in oradayiz ve o salondaki pek ¢ok insamin birbiri ile
ortak ozellikleri var. Bir kere kiiltiir anlaminda ortak degerlere
sahibiz. Kiiltiiriin ne oldugunu kavramis insanlar oldugumuzu
diistiniiyorum ¢iinkii film izlemek de bir kiiltiir”. GS

Hissediyorum. Bu diger sanat dallarinda da oluyor zaten, sonugta o
insanla aynt ¢emberin igindesin. Aym bakis agisi, ayni beklentilere
sahipsin ki ¢iinkii sanat sinemasinda yaywmlanan filmleri ya da
yonetmenleri herkes izlemiyor. Bu ister istemez sanat bile toplumun
belli bir kesimini ayrigtirmig oluyor. Yani sana daha yakin diisiinceye
ya da iste entelektiiel birikime sahip insanlarla aymi ortamda
bulusturuyor bir nevi ¢ok da yabanci olmuyorsun oradaki kafalara
diyeyim ya da oradaki kiiltiivel diinyaya, bakis agisina. GHA
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“Ayn1 ¢gember”in i¢inde yer almak ifadesi cogu goriismeci i¢in de benimsenen
bir durum olarak ortaya c¢ikmaktadir. Katilimcilarin hepsi ayni ¢ember ifadesini
kullanmasa da oraya gelen seyirci ile kendileri arasinda ayni toplumsal bakis agisina
sahip olmalar1 noktasinda ortaklik kurmaktadirlar. Bu sadece sinemaya yiikledikleri
anlam ile degil toplumsal durus acisindan da benzer 6zelliklere sahip olduklarini
distinmektedirler. Goriismeci H, “dar salonlara ve koltuklarin konforuna bakmadan
sinema izlemeye gelen kitle” ye bir “bilinglilik” atfetmekte ve bu kitle ile arasinda hem

toplumsal diizeyde hem de sinema seyir anlaminda bir ortaklik duygusu hissetmektedir.

Avm'deki baska sinema seyircisi de bana biraz sey gibi geliyor sanki
onlar o mekant avmdeki o durumu i¢sellestirmisler de goniil
rahathigyla gelip onu izliyorlar ve hicbir rahatsizlik duymuyorlar
hatta o popiiler filmleri izlerkenki tavirlar: bile takindikiar: oluyor.
Iste misir yemekten tut da iste baska seyler yemek ¢ok rahat
davranmak telefonunun 15181m1 sonuna kadar yiikseltip bir seylere
bakmak film baslarken fotografim ¢ekmek ¢ok ilgisiz insanlarla o
filmlere gelmek. Ama moda sahnesinde ilgisiz insanlarla sinemaya
girmiyorum ama Emar 'da ya da Capitol ‘de ilgisiz insanlarla o filme
giriyorum.GO2

Bagka Sinema seyircilerinin mekan tercihleri ile ilgili farkliliklarinin oldugu
calisma i¢inde belirtilmisti ancak katilimcilarin ¢ogunlugu aligveris merkezlerindeki
Bagka Sinema salonlarimi tercih etmediklerini sdylerken, oraya giden Baska Sinema
seyircisi aralarinda bir fark belirtmemislerdir. Goriismeci O2’nin ifadeleri mekani da
ortakligin bir dinamigi olarak konumlandirmasi agisindan dikkat c¢ekicidir. Aslinda
kendisinin de zaman ve maddi kisithiliklardan dolayr zaman zaman aligveris
merkezlerine gittigini sdylerken yine de oradaki Baska Sinema seyircileri ile arasinda
bir ortaklik kuramamasi ilgi ¢ekici olmugtur. Aradaki bagi hissetmekte mekansal uyumu

Oonemi burada 6nemli bir veri saglamistir.

Evet bir ortaklik soz konusu. Sonugta Baska Sinema seyircisi bilingli
ve ne izlemek istedigini bilen kisilerden olusuyor. Sinemayt salt bir
etkinlik olarak gormektense iizerine saatlerce konusulacak bir sanat
tirti  olarak algilayip  tartismayt  seven  kisiler  olduklarin
diistiniiyorum. GG

..avm’de bir daha popiiler film izledigim zaman orada mesele
sosyallik olmuyor, filmin popiilaritesi oluyor ve filmin merak duygusu,
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oradaki eglence oluyor ama sanat filmine gittigim zaman orada ara
verildiginde kantine ¢iktigim zaman insanlara baktigim zaman benim
gibi tartistiklarimi gériiyorum yamndaki esleriyle, dostlariyla bu beni
bir aidiyet hissi yaratiyor. En son iste Geng¢ Karl Marx’in filminde
hissetmistim iste kantine oturdum bir ¢ay iciyorum esimle gittim
izlemeye yamimdaki masada onlar da tartisiyordu. Yani bu giizel bir
sey, onlarla belki ayni oturup konusmadik ama verdikleri tepkilerden
kaynakli olarak ait oldugum yer burasi yani bir aidiyet hissettim ya da
yabanct bir yerde olmadigimi hissettim yani. Yabanci bir kahveye
gidince bir insan tedirgin olur yok oyle bir hissiyat yoktu ya da hig
sana zevkleri hitap etmeyen bir bara gidersin, béyle bir rahatsiz
olursun her an biri sana bakacakmis ya da iste dikecekmis gozlerini
gibi. Iste 6yle bir hissiyat olmuyor bende. GA

Gorligmeci A, Baska Sinema alaninin igerisinde yer alan eyleyicilerin
konusmalarindan, film hakkinda tartismalarindan kendisiyle arasinda bir paralellik
kurmakta ve atmosferin ona bir aidiyet hissi yarattigini belirtmektedir. Bunu belirtirken
verdigi Ornek kendini farklhilastiran bir 6geden yola ¢ikmakta, popliler sinema
salonlarindaki seyirci ile arasinda hissetmedigi bir seyi sanat sinemasi seyircisi ile
hissettigini vurgulamaktadir. Bu baglamda, Bourdieu sosyolojisinden yola ¢ikarak
Tirkiye’de gilindelik hayatta kisilerin begenilerini sonucu insanlar arasi ayrismalarin
olup olmadigini arastiran Arun gibi, “Farkli zevkler, begeniler, farkli sinifsal pozisyona
sahip bireylerin varligina isaret edebilir. Sanat, edebiyat, akademi, ekonomi, politika
gibi alanlardaki farkli begeniler, bireyleri mekanda ve zamanda ayirabilir” (2014, s.

169) yorumunu mikro perspektifte bu tartisma i¢inde de yapabiliriz.

Bourdieu habitusun kolektif temelini vurgular, benzer hayat
olasiliklarin1 igsellestiren bireylerin ayni habitusu paylastiklarinin
altimi  c¢izer. Biyolojik bireylerin sosyallesme deneyimlerinin
biricikligini kabul etse de, sunu savunur: “ ‘Kisisel’ tarz, bir donemin
ya da smifin farzi’yla iligskisinde bir sapmadan ibarettir, dyle ki,
sadece uygunluguyla degil farkliligiyla da ortak tarzla iliski i¢indedir
(Swartz, 2015, s.150).

Bourdieu, Ayrim kitabinda begenilerin “birlestirici niteligi”ne (2015, s. 59) vurgu
yapmast ve farkli alanlardaki begeni ¢esitlerinin farkli farkli ortak alanlar
yaratmasindan aragtirma ortaya ¢ikan ortaklik temasinda da uyumlu goriilmektedir. Bu

durum ayni zamanda daha alana gelmeden ve kisileri tanimadan alan igerisindeki
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eyleyicilerle kurulan ortaklik Benedict Anderson’un Hayali Cemaat kavrami ile bir
benzerlik kurulmasini saglamaktadir. Arastirmanin literatiir kisminda 6zellikle tematik
film festivallerini seyircisi ig¢in tartisilan Hayali Cemaat olgusu, goriismecilerin

sOylemleri dogrultusunda ¢aligma i¢in de tartigmaya uygun goriilmektedir.

Ulus olgusunu “hayal edilmis bir cemaat” olarak kavramsallastiran
Anderson, bu durumu “/hjayal edilmistir, ¢linkii en kiigiik ulusun tiiyeleri bile diger
iiyeleri tanimayacak, onlarla tanismayacak, cogu hakkinda higbir sey isitmeyecektir ama
yine de her birinin zihninde toplamlarmin hayali yagamaya devam eder” seklinde
aciklar. Anderson’un bu kavrami film festivalleri ve seyircisi iligskisinde de literatiirde
yer bulmaktadir. Ozellikle tematik film festivalleri i¢in tartisilan bu kavram, tematik
film festivallerinin belli temalar/sorunlar ¢ergevesinde organize edilmesi ve oraya gelen
seyircinin bu temalara karsi bir ortaklik hissi duymasindan kaynakli daha 6n plana
ciktign goriilmiistiir. Kadin Filmleri Festivali, Kuir Festivali, Insan Haklar1 Film
Festivali, Is¢i Filmleri Festivali gibi temalar cercevesinde ortaya ¢ikan festivallerin
seyircilerinde festivallerin daha spesifik ve dar alanlarda sinirlandirilmasi agisindan
seyirci ile kurulan ortaklik daha belirgin bir sekilde ortaya cikmaktadir. Ancak bu
arastirmada Bagka Sinema alaninin sadece “sanatsal” anlamda bir sinirliligin olmasi ve
belli bir tema igermemesi acisindan tematik film festivalleri ile ayrildigi halde
goriismeciler yine de sanatsal bir alanin eyleyicileri olarak kendi aralarinda bir ortaklik

kurmaktadirlar.

Evans, calismasinda sanat sinemasi seyircisini Anderson’un Hayali Cemaat
kavramindan biraz daha farkli bir noktasindan degerlendirir. Sanat sinemasi seyircisinin
Hayali Cemaat olgusundaki gibi mekandan bagimsiz olmadigini, birbirlerini tanimasalar
da goz temasi kurmalar1 ya da etkinlik hakkinda kisa konusmalar yapmalar1 gibi
sebeplerden dolayr hayali cemaat kavramindan temelli kopmadan sadece biraz
ayrigtirarak “dolayli bag kuran topluluk” (indirect community) olusturduklarini ifade
etmektedir. Evans’a gore belli bir ideoloji, begeni ve kodlar1 paylasma noktasinda
hayali cemaat kavramina yakin dururken mekansal anlamda dolayli da olsa kurulan
iletisim sanat sinemasi seyircisinin “indirect community” olarak yorumlanmasi

durumunu ortaya ¢ikarmaktadir (2011, 343).
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Biraz hissediyorum. Ciinkii orada benim gibi baska bir yerde izleme
firsati bulamayacagint bilen insanlar oraya geliyor o anlamda biraz
hissediyorum hani sey a bak bu iste Liibnanlt yonetmen Tiirkiye’'de
belki bin kisi haberdar. Iste bak biz grubuz kendine o bir gruba
hissetme olayr ¢ok kiiciik de olsa orada oluyor. Bu seye gittigimde
olmuyor, Cinemaximum’da iki milyon gise yapan filmi izledigimde
olmuyor ama orada Tiirkiye’de toplam iste 3 bin kisin izledigi filmde
oluyor. GF

Sinemay1 kiiltiirel sermayelerin bir parcasi olarak deneyimlemeleri bu
deneyimin onlara getirdigi farkliliklar sinema seyir deneyimlerini etkilemekte ve sahip
olduklar1 begeni yargilar1 belli bir alanda birlestirici bir etki yaratmaktadir.
Arastirmanin katilimcilarindan ¢ogu bu gruba ait olmayi onlarla “ayni dili konusuyor”
olma noktasinda degerlendirmekte ve sinemaya yiikledikleri anlamin da 6tesinde bir

ortaklik duygusu hissetmektedirler.

3.3.4. “Oyunun Kurallar”: “Patlanms Misir” ve “Telefon” eyleyicilerin
yazilmamis kurallar:

Habituslarin sermaye yapilarina gore sekillenmesi eyleyicilerin var olduklari
alanda alanin kurallarina gore davranma gerekliligini ortaya c¢ikarir. Eyleyicinin
hareketleri alanla tam bir uyum icinde oldugunda o alana ait oldugunu anlayabiliriz.
Goriismecilerden ortaya c¢ikan sonuclara bakildiginda sinema deneyimlerindeki
ortakliklardan daha somut pratikler olarak degerlendirebilecegimiz deneyimler ortaya

cikmustir.

Habitusun, alanda kayith gerekliliklere ve olasiliklara Onceden
ayarlanmasini igeren oyun duygusu, kendisini basarili bir gelecegi
hedefliyormus goriiniimii altinda sunar. Benzer sekilde, ayni smifa ait
habituslarin yapisal yakinlhigi, -birakin herhangi bir “komplo”
bi¢cimini- her tiir ortak niyetin, her tiir ortak bilincin disinda nesnel
olarak diizenlenen ve ayni noktada birlesen pratikler {iretebilir
(Bourdieu, 2016, s.116).

Bu baglamda ayni alanda benzer kiiltiirel sermayelere sahip eylecilerin
calismada ortak pratikler sergiledikleri ortaya ¢ikmistir. Bunun somut 6rneklerinden biri
olarak, sinema aktivitesinin hemen hemen her alaninda beliren “patlamis misir” tiiketme

eyleminin higbir goriismeci tarafindan kendi alanlar1 igerisinde onaylanmadigi
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gosterilebilir. Bu sonucu, Bourdieu’nun “ona sahip olanlarin, ayni kelimelere, ayni
anlamlar yiiklemelerini saglayan kodlar biitiinii” (Bourdieu’dan aktr: Hazir, 2014, s.

244) olarak acikladigr “somutlagmis/bedenlesmis kiiltiirel sermaye formlari”ndan biri

olarak okuyabiliriz.

Goriismeciler genel bir bakis agisiyla bakildiginda sinema denince akla gelen
film izlerken patlamis misir yeme eylemi, dogrudan Baska Sinema seyircisi dolayli
olarak da sanat sinemasi seyircisi olarak kodlayabilecegimiz seyirci i¢in uygun

goriilmemis ve alana ait olan “oyunun kurallari’na uygun olmadigi belirtilmistir.

“Patlamis misir yemek ya da film izlerken bir sey yemek ek olarak
dikkati dagitan bir sey bence yani sonugta aldiniz yediniz ve o sirada
belki de bir siirii sey gecti ekrandan o yiizden hani béyle sinemada
boyle patlamis miswrlar yok oyle cocacolalar, icecekler sunlar bunlar
bana iste yine dedigim gibi anaakim sinemanin da verdigi o eglence
olayina dahil oluyor. O Yyiizden hani gercekten karsindaki gseye
dikkatini, konsantrasyonunu ona olan baglantini bozuyor siirekli o
yiizden ben kendi sahsi fikrim sevmem ama yapana da yani ¢ok ses
ctkarirsa uyarum yani”.GI

Bourdieu sosyolojisinde alan ve habitus ikiligi birbirlerini tamamlayan
birbirlerini doniistiiren bir yapi1 olarak ortaya cikmaktadir. Alanlarin fazlaligi aym
oranda habituslarin da gesitliligini saglamaktadir. Ne kadar fazla alan varsa o alana ait
olan habituslar da bir o kadar ¢esitlenmektedir. Bu durum, “her alanla habitus arasinda
gizli ontolojik 1is birligi” toplumsal ajanlarin oyunu kabullenmelerinin, yani
“illusio”larin ilkesini olusturuyor (Timur, 2007, s.209). Illusio, Bourdie’nu alanlarin
isleyisini anlatmak i¢in kullandigi oyun metaforunun bir digavurumu olan “‘yatirim”
olgusunu yansitmaktadir. Kisaca, “illusio, toplumsal oyuna ilgiyi, bu oyundan beklenen
kazanglara yatirim’t ve oyunun 6n kabullerine (doxa’ya) katilimi ifade eden pratik
inanci1 ifade ediyor” (Timur, 2007, s. 211). Bourdieu ¢alismalarinda “sosyal hayat1”
oyun metaforuyla eslestirmektedir. Buradaki temel nokta sadece oyunun yazili kurallar
ile bir rekabetin kazanilamayacagi ayrica “bir oyun “anlayig”ina, oyunun nasil

oynanmasi gerektigi anlayisini da sahip olmay1 gerektirir” (Calhoun, 2014, s. 78)
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“Cok sevmiyorum. Ama bu arada seyden rahatsiz olmuyorum. Iste bir
stiper kahraman filminde, ¢izgi roman uyarlamasinda falan iste
patlamis  musir yenip kola igilmesinden tabi ki temel gorgii
kurallarinin étesine ge¢medigi siirece ya da hareketli bir komedi filmi
icin de ayni sey soylenebilir. Ondan rahatsiz olmuyorum ama ozellikle
sessizligi de kendi enstriimanlarindan biri olarak kullanan ¢ogunlukla
sanat sinemast dedigimiz film tiirlerinde olduk¢a rahatsiz edici ve
dikkat dagitict bir deneyim oldugunu diistintiyorum. Hem yiyenler hem
de cevresindekiler icin”.GO

Goriismecilerin tamaminin da film izlerken bir sey yemek ya da igmek
konusunda ayni fikirde olduklari sonucu ortaya ¢ikmistir. Bu durum sanat sinemasi
salonlarinda yazili bir kural olarak degil birbirlerinden bagimsiz olarak alana ait olan ve
eyleyicilerin kendi habituslarinda igsellestirdikleri bir pratik olarak ortaya c¢ikmustir.
Bourdieu’nun oyun metaforunda bahsettigi i¢sellestirilmis oyun kurallari yorumu Bagska
Sinema seyircilerinin seyir deneyimlerinde de ortaya c¢ikmustir. Bu durum, belli
pratikleri bir kurallar biitiinii olmadan, bireysel olarak gergeklestiren ve bdylelikle

toplumsal bir iligki yaratan bir alanin gostergesi olmaktadir.

“Benim yeme-i¢me denildigi zaman aklima direkt sey geliyor, komedi

filmleri daha boyle eglenceli keyifli ayni zamanda yemek yedigimiz
ama bir sanat filminde ben gidip yemek yiyemem, yiyene de asla boyle
farkl diigiinceyle bakmam ama benim tarzim degil. Ben o sekilde
yapmiyorum”.GO

Ozellikle burada dikkat ¢eken nokta sinema salonunda film izlerken patlamis
misir yenmemelidir sdylemi sadece Baska Sinema salonlar1 i¢in kural gibi sert bir
sekilde ifade edilmesidir. Popiiler sinema salonlarinda seyircilerin patlamis misir
yemesinin goriismeciler i¢in bir sorun teskil etmedigi goriilmektedir. Bu durumun
sebebi olarak ise sanat sinemasinin popiiler sinemaya gore daha dikkat gerektiren bir
eylem oldugunu vurgulayarak ayristirict bir vurguya dikkat ¢cekmektedirler. Popiiler
sinema salonlarim1 Bagka Sinema salonlarindan ayr1 bir noktada degerlendiren
goriigmeciler her iki alana da ait olabilen bir eylemin sadece bir alanda uygun
gormektedirler. Bunun sebebini sanat filmleri gosteren Baska Sinema’nin filmlerinin
dikkatle izlenmesi gerektigi ancak popiiler sinema kategorisinde olan gise filmlerinin

boyle bir dikkat gerektirmedigini sdyleyerek belirtmektedirler. Baz1 goriismeciler daha
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cok “eglence” kategorisinde degerlendirilen popiiler sinema salonlarinda yer
aldiklarinda salonun igerisinde bir sey yeme-igme ile ilgili bir sorun yasamadiklarini
hatta  kendilerinin de  yiyebileceklerini  sOylemektedirler. Bu  noktada,
seyircilerin/eyleyicilerin kendi pratiklerini bulunduklar1 alana goére degistirdikleri

sonucu ortaya ¢ikmaktadir.

“Ben yerim 6yle hi¢ sert kurallarim yok. Popiiler filmde gider yerim.

Digerinde agik¢ast almam. Rexx’e gittigimde hem biliyorum ki

cevremdeki kitle ondan pek hoslanmiyor hem de ¢iinkii eglenceli bir

film degil orada o filme ne bileyim saticiya gittigimde o filme focus

olmam gerektigini biliyorum ona odaklanmam gerektigini. Ama

digerine gittigimde yesil adam var, x men var ona dikkat etsem ne olur

etmesem ne olur o eglencesine o yiizden orada yerim. Baska sinema

filmlerinde yemem hig¢ de yemisligim yok”. GE

Popiiler filmleri de nadir de olsa zaman zaman takip ettigini sdyleyen
goriigmeci bu tarz salonlarda bir seyler yemesinin kesinlikle bir sorun teskil etmedigini
belirtirken, Baska Sinema salonlarinda buna iki temel sebepten dikkat ettigini ifade
etmektedir. ilk olarak c¢evresindeki kitlenin yani Baska Sinema seyircisinin bundan
hoslanmayacagin1 6n gorerek boyle bir pratigi gergeklestirmekten cekinirken ayni
zamanda diger goriismeciler gibi sanat sinemasinin odaklanilmasi gereken bir sinema
oldugunu vurgulayarak onun sanatsal Ozelligine vurgu yapmaktadir. GE isimli
goriismecinin “gevremdeki kitle ondan pek hoslanmiyor” sdylemi ile alandaki seyirciyi
tanimadig1 halde onlarin neden hoslanip hoslanmadigin1 tahmin edebilecek bir bakis
acisina sahip oldugu goriilmektedir. Aslinda bu baglamda goriismeci kitleyi tek
tiplestirerek benzer pratikleri sergileyen ve benzer seylerden hoslanan ya da yine ayni

sekilde hoslanmayan bir topluluga vurgu yapmaktadir. Bu begeni yapilari gruplar

arasindaki ayrimi 6n plana ¢ikaran bir degerlendirme sekli olarak goriilmektedir.

Habitus, bir eyleyicinin (veya benzer kosullarin iirinii olan bir
eyleyiciler kiimesinin) pratiklerinin tiimiinii, hem 06zdes (veya
karsilikli olarak tahvil edilebilir) kaliplarin uygulanmasinin bir iiriinii
olmasindan dolay1 sistemli kilan, hem de ayni zamanda bagka bir
yagsam stilini olusturan pratiklerden belli bir sisteme goére ayri kilan
seydir (Bourdieu, 2017, s.255).
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Bourdieu’nun eyleyicilerin pratiklerine yonelik yaptigi “sistemli” vurgusu
habituslarin tanimlanmasindaki temel 6zelliklerden biridir. Arastirmanin “alan”inda
yani Bagka Sinema salonlarinda ortaya ¢ikan pratiklerden biri olan yeme-igme konusu
sistematik olarak sonuclandirabilecegimiz bir pratik sekline karsilik gelmektedir.
Istisnasiz her goriismeci film seyrederken patlamis musir vb. yemekleri tiiketmeyi
kesinlikle reddederek kendi alanlarina 6zgli bir davranis kalib1 ortaya ¢ikarmislardir.
Bourdieu’nun bir “smif kosulu” olarak ortaya ¢ikan bu davranis kaliplar1 “sistemli bir
sekilde ifade eden pratiklerin {iretici kalib1 olan habitus”larin bir sonucu olarak ortaya
stirer. Ve buradaki en 6nemli vurgu eyleyicilerin bunlarin “dogalmis gibi algilamaya
egilimli” olmalar1 ve “dogal” pratiklerden olusan sinifsal ayrimlardir. (Bourdieu, 2017,
5.256). Her alanin kendine ait davranis kaliplarina sahip olmasi habitus kavrami ile daha
once de aciklanmigti. Arastirma alaninda kendini gosteren sistemsel olmadigi halde
sistemli bir sekilde kendini gosteren pratikler “kurallar biitiinii”” olarak ortaya ¢ikmakta

ve kitlesel bir ortaklik yaratmaktadir.

Arastirmada dikkat ¢ceken nokta eyleyicinin sahip oldugu sermaye yapisinin bir
disavurumu olarak ortaya c¢ikardigi pratikler her alanda kendini ayni sekilde gosterip
gostermedigi lizerine olmustur. Eyleyici sahip oldugu sermaye yapisi degismedigi
halde bir alandan farkli bir alana gitti§inde, aslinda burada alanlar igerisinde
gerceklestirilen pratigin ayni pratik olmasina ragmen, Baska Sinema salonundan
popiiler sinema gosteren salonlara gittiginde ayni1 pratigi farkli noktadan degerlendirerek
yorumlamaktadir. Eyleyici sahip oldugu sermaye yapilarin1 ve buna bagh olarak olusan
pratiklerini her alanin kendine 0Ozgli yapisina gore ortaya koymaktadir. “Bu,
Bourdieu’niin “habitus” olarak tanimladig: seydir: Yani bir oyundaki her oyuncunun bir
sonraki hareketi, bir sonraki oyunu, bir sonraki vurusu sezgileriyle kavrama kapasitesi”

(Calhoun, 2014, s. 79).

“Ne zamanki ben film festivalleri ile tamistim, film festivalleri ile
tamsmanmin diistinsel ergenligine ulastim, dedim ki burada kimse
patlamis miswr ve kola ikilisini bir araya getirmiyor. Kahve ¢ay bile
igmiyor insanlar, insanlarin orada olma amaci sadece o film.....film
festivalleri bu anlamda ¢ok besleyici ve ogretici oldu. Ve ne kadar ¢ok
festivale gittiysem aslinda ne kadar ¢ok benim gibi diisiinen insanlarin
bir araya gelip bu kiiltiirii zenginlestirdigini ve yayginlastirdigini da
gordiim boyle bir kitle var”. GS

111



Goriismeci S’nin film izleme kiltlirtiniin bir parcast olarak degerlendirdigi film
esnasinda yeme-igme aligkinliklarinin 6grenilen bir siire¢ oldugunu vurgulamaktadir.
Alanlar igerisinde dogrudan gergeklestirilen pratiklerin ve eyleyicilerin habituslarinin
dogustan gelen bir yap1 olmadiginin 6nemli bir gostergesi olarak okunabilir. Bu siire¢
“aligkanlik gibi tekrarlar sonucu edindigimiz, sadece zihnimizde degil bedenimizle de
tanidigimiz bir seydir” (Calhoun, 2014, ss. 78, 79). Standart bir sermaye yapisina
dogustan sahip olmadigimiz gibi bunlar toplumsal kosullarin etkisiyle gelistirdigimiz
deneyimlerimizin de bir pargas1 olarak sekillenmektedir (Palabiyik, 2011, s.129). “Bize
her giin festival” mottosuyla yola ¢ikan Bagka Sinema, biinyesinde gosterdigi filmlerle
ve gerceklestirdikleri etkinliklerle seyirciye bir film festival alam1 sunmaktadir. II.
Boliimde bir alan olarak kodlanan film festivallerinin siirecleri ve etkileri temel boyutta
tartisgitlmisti. Bu tartismalarin bir ¢iktis1 olarak gorebilecegimiz bir mikrokozmos
yaratarak anaakim sinemadan ayr1 bir yerde konumlandiran ve ayr1 bir seyirci Kitlesine
sahip olan bir yap1 olarak ortaya ¢ikan film festivalleri “kiiltiirel se¢kinlik” anlaminda
da elestirilmektedir (Wong, 2011). Goriismeci S “segkin kiiltiir’e sahip ayr1 bir kitle
olarak degerlendirilen film festivalleri alanina girdigi zaman ‘“alanin kurallarina” dair
bir pratik Ogrenmeye baslamis ve bunu alanin igerisinde yer aldigi miiddetce
uygulayarak kendi habitusunun bir pargasi haline getirmistir. Daha dnce popiiler sinema
salonlarinda tiikettigi yeme-igme pratikleri, tanistigi veya goriismecinin “diisiinsel
ergenligine ulastim” olarak ifade ettigi festival alaninda “kisitlamaya” baglamistir.
Sonug olarak goriismeci S film festivali alaninda igsellestirdigi pratigi benzer bir alan

olarak kodlanan Bagka Sinema alanlarinda siirdiirmeye devam etmektedir.

..mevcut pratiklere nasil etkili bir bicimde uyum saglayacagimizla
ilgilidir. Bizi sadece dig smirlar kisitlamaz, baska deyisle,
yapabilecegimizi diisiindiigiimiiz seylerin sinirlarini igsellestirerek
kendimizi kisitlart. Bu sinirlan basitge ifade edemeyiz, bunun nedeni
simrlann i¢imizde derinlerde yer almalan degil, ayn1 zamanda oyunun
nasil oynanmasi gerektigi konusundaki diisiincemizin bir pargast
olmalandir. Diger bir deyisle, onlar bizim oyunu iyi oynamamizi,
fillen eylemler gelistirmemizi ve oyunun Odiillerine bagliligimizi
stirdiirmemizi miimkiin kilan bilgilerin bir pargasidir (Calhoun, 2014,
s. 82).
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Calhoun, Bourdieu sosyolojisi ile ilgili alintisinda belirttigi “oyunu iyi oynamanin”
alanda basarili olunmasi ve alandaki varligmmin stirdiiriilmesi i¢in bir arag gorevi
gordiigli anlasilmaktadir. Bu ifadeden yola ¢ikarak daha Once alintilanan goriismeci
e’nin “¢evremdeki kitle ondan pek hoslanmiyor” ifadesini kullanarak patlamis misir ve
kola gibi yeme i¢cme pratigini gerceklestirmemesi kendisinin oyunu iyi

oynayabilmesinin bir kisitlamasi olarak okunabilir.

“Sey gibi geliyor bana sanat da nihayetinde bir din olarak algiliyoruz

ve din olarak da algiladigimiz icin de ibadetini bozacak gseyler

yapmamaya dikkat ediyoruz. Ben burada bir sanat icra ediyorum

clinkii izlemek de o seye dahil olmaktir nihayetinde yani ben sanat

filmi izliyorsam Emin Alper’in filmini izliyorsam demek ki neredeyse

ayni problem i¢in orada oldugumu diisiiniiyorum yani oyle bir

vetkinligim varsa tabi. Oyle bir yetkinligim yoksa oyle bir sey

diigiinmem... Hani mesela Hristiyanlikta ilahiler séylenirken boyle

miizik vardr ya da ezan okunurken bir miizik vardir da ama baska

miizik oraya olmaz hani bir sey acayum bir Beethoven da dinleyeyim

diyemiyorsun. Kilisede, camide. Onun miizigi yetiyor oraya..” GO2

Lisa Marx (2014), Lawrence Levine’nin altkiltir, Ustkiltir ve Pierre
Bourdieu’'nun sosyal ayrim teorilerinden yola ¢ikarak Fransa’daki liselerin egitim
sistemlerindeki miifredatlarin toplumsal yasamda ne tiir ayrimlarin olustugunu sinema
seyirciligi lizerinden tartistigi calismasi sinema seyretmenin de Kkiiltiirel bir aktivite
olarak Ogrenilmesi gereken bir siire¢ oldugunu gostermektedir. Fransa’daki bazi
liselerin miifredatlarinda son zamanlarda sinemaya gitme ilgili aktivitelerin yapildig: ve
bu durumun 6grencilere “kiiltiirel kesiflerinde bir rol” (2014, s. 90) olarak ortaya
ciktigindan bahsetmektedir. Bu siirecte 6grencilere multipleks disindaki sanat sinemasi
salonlarinda uyulmas: gereken kurallar aktarilmakta (yemek yemenin yasak olmasi,
telefonun 15181in mutlaka kapali olmas1 gibi) ve film sonrasinda da izlenilen filmle
ilgili entelektiiel tartigmalar yapilmaktadir (Marx, 2014, s. 92). Marx’a gore egitim
sisteminde kiiltiire ayrilan bu tarz aktiviteler sosyal yasamda meydana gelen ayrimlarin

da bir siirecini olusturmaktadir.

Aragtirmanin ortaya ¢ikan sonuglarindan biri olarak sinema salonunda bir
seyler yiyip igme ile ilgili olan temada, katilimcilarin hepsi ayni cevabi vermislerdir. Bu

durum kimi zaman sanata olan sayginin, sanat sinemasi izlemenin bir gerekligi olarak
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dikkat dagilmasina engel olmak i¢in ya da alandaki diger eyleyicilerin rahatsiz olacagi
diisiincesini akla getirerek de olsa Ozellikle sanat filmlerinde yeme-igme konusunda
oldukga kati bir tutum sergilemektedirler. Bu arastirmada ortaya ¢ikan sonuglardan biri
olarak yazili olmayan kurallarin sanat sinemasi salonlarinda eyleyiciler tarafindan
uygulanmakta oldugu goriilmektedir. “Oyunun kurallar’”n1 herhangi bir metne baglh
kalmadan uygulayan eyleyicilerin, sanat sinemasi salonlarinda gergeklestirdikleri

pratiklerde igsellestirilerek bir kurallar biitiinii yaratildigi goriillmektedir.
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SONUC

Modernizmin gelistigi yillara kosut zamanlarda ortaya ¢ikan sinema
gosterimleri modernizmin kentsel ve toplumsal olan donilisimiinden bagimsiz
diistiniilememektedir. Marshall Bermann, modernizmin olgusunu ii¢ donem altinda
incelemektedir. 16. yiizyll ve 18. yiizyll arasinda kalan yillarda insanlar modern
yasamin gelisimi ile ilgili olaylar1 heniiz algilama konusunda yeterli fikirlere sahip
degildirler. ikinci evre, 1790’larda Fransiz Devrimi ile baslayan ve devrimlerin siyasal
ve toplumsal yasamda etkisinin goriilmeye basladigi bir evreye denk gelmektedir. Bu
evre 20. ylizyila girilmesiyle beraber yerini sinemanin da ilk gosterimlerinin yasandigi
Bermann’in son evresine birakir (Bermann, 2014, s. 29). Bermann’in son evresi,
kiiresellesme ve neoliberal politikalarin da yogun bir sekilde tartisildigi toplumsal
yasamda kent ve toplum arasindaki iliskileri de belli 6l¢iide doniistliren bir evreye denk
gelmektedir. Ozellikle bu evrede “Yaratict ytkim” kavrami neoliberal politikalarin kilit

kavramlarindan biri olarak ortaya ¢ikmaktadir (Harvey, 2015, s. 11).

Toplumsal diizlemde meydana gelen bu doniisiimler sinemanin da
etkilenmesini beraberinde getirmistir. Sinemanin ilk gosterimlerinin “demokratik bir
alan yaratmas1” donemin toplumsallar kosullarinda kendine “alternatif bir kamusal alan
yaratmas1” son donem sinema tartigsmalarinda film festivalleri lizerinden ilerlemektedir.
“Yan gosterimler” olarak baglayan sinema gosterimlerinin kentsel doniisiimiin de bir
pargast olarak donilismesi is¢i sinifi ve go¢men kesimin ucuz bir eglence arayisi
olmasinin Gtesine tasir. Uzun filmlerin ortaya ¢ikmasi ve daha liiks sinema salonlarinin
olugsmas1 sinemanin artik orta siifin daha ¢ok ragbet gosterdigi bir alan olarak ortaya
¢ikmasina neden olmustur. Her doniisiimiin sinema salonu ve seyirci iligkisini de farkli
noktalara tasimakta ve bu doniisiim sinemasal deneyim tiizerinde de degisikliklere yol
agmaktadir. Sinemasal deneyimin de toplumsal doniistimler ¢ergevesinde sekillenmesi
calisma icin ufuk agici bir tartisma alani saglamistir. Cilink{i tamamen ticari filmlerin
yogun olarak kiimelenmeye baslamasinin ardindan sinemanin sanat olarak ortaya ¢iktig1
bulgular sekillenmeye baslamis bu durum sinemanin siniflar arasindaki g¢ekismesinden
ziyade yiiksek kiiltiir ve alt kiiltiir tartismalarina veri saglayacak bir alana doniismeye

baglamistir. Sinemanin sanatsal boyutunun ortaya ¢ikmasi ile birlikte seyirci profilleri
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de “ekonomik sermaye”’den bagimsiz olarak “kiiltiirel sermaye”nin de varligini1 gézeten
bir olgu olarak tartisilmaya baslanmistir. Bu tartisma 6zellikle ¢aligmanin mikro alanim
olusturan Bagka Sinema alanina gelmeden 6nce genel cergcevede seyir deneyimlerinin

nasil sekillendigini gérmemizi saglamistir.

Pierre Bourdieu’nun her alana bir 6zerklik atfetmesi ve bu alanlarin igerisinde
bulunan eyleyicilerin benzer sermaye yapilarina sahip oldugunu ifade etmesi ve sadece
ekonomik alanda degil sanat, edebiyat, bilim gibi alanlarinda kendine ait bir 6zerk yapi
olarak ortaya ciktigini sdylemesi ¢alismanin da kendi i¢inde bir 6zerk bir alan olarak

Baska Sinema salonlarinin kodlanmasinda referans olmustur (Calhoun, 2014, s. 107).

Sekil 1: Arastirmanin Evreni

“Ozerk Alan”

Popiiler Sinema Alan1
Film Festivalleri
Popiiler Sinema Seyircisi
Baska Sinema Alani

Bagka Sinema Seyircisi

Bagka Sinema seyircilerinin bir giindelik hayat pratigi olarak kodlanan sinema
seyir deneyimlerinin kilit noktast Bourdieu’nun Habitus (Sermaye) + Alan= Pratik
denkleminden yola ¢ikarak c¢o6ziimlenmeye baslamistir. Bourdieu’ya gore alanlar
icerisindeki eyleyicilerin sermaye yapilarina bagli olan ortaya ¢ikan habituslar ile
birleserek belli pratikleri ortaya ¢ikarmaktadir (Bourdieu,2015, s. 159). Bu denklemden
yola ¢ikarak nitel yontem cercevesinde miilakat ve gozlem teknikleri kullanarak veriler
elde edilmis, elde edilen veriler dort tema altinda tartisilmistir. Yar1 yapilandirilmig soru

formunda yer alan sorularin ¢ogu katilimcinin benzer yanitlar vermesi, alani kullanma
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pratiklerinde bir¢ok ortaklik yakalanmasini saglamis, bu durum Bourdieu’nun alanlar

arasindaki ayrict mantig1r dogrulayan nitelikte olmustur.

Baska Sinema Seyircisi ve Kiiltiirel Sermaye Iliskisi temasinda ortaya ¢ikan
sonuclar ¢caligmanin baslangicinda Bagka Sinema seyircilerinin kiiltiirel sermayeleri ile
seyir deneyimleri arasinda bir iligki var midir? Bu iligski Tiirkiye’deki Bagka Sinema
seyircisi acisindan nasil ele alinabilir? sorusunu tartismaya zemin agacak bir veri
toplanmasini saglamistir. Ancak elde edilen veriler Bourdieu’nun kiiltiirel sermayenin
aile ve egitimle olan baglantisindan farkli dinamikleri ortaya ¢ikarmistir. Katilimeilarin
¢ogu aileden yani Bourdieu terminolojisi ile ifade ettigimizde “miras alinmig” kiiltiirel
sermayeye sahip olmadiklar1 goriilmiistiir. Goriismecilerin ¢ogunun aileleri hi¢ egitim
gérmemis, ilkokul ya da ortaokul mezunu oldugu goriilmektedir. Hem ailelerin egitim
durumu ile ilgili olan soruya verdikleri cevapta hem de sanat sinemasi ile
tanigikliklarinda aileden gelen bir etkiye biiyiik 6lgiide yaslanmamaktadir. Bu durum
Bourdieu’nun kiiltiirel sermaye elde etmede bir diger etmen olan eyleyicilerin egitim
sistemini degerlendirmemize neden olmustur. Goriiniirde arastirmaya katilan c¢ogu
goriisgmecinin  egitim durumlan yliksek seviyede diyebilecegimiz bir oranda
durmaktadir. Sadece iki kisiden biri lise 6grencisi digeri lise mezunudur. Geriye kalan
on sekiz kisi ise lisans, yiiksek lisans ve doktora egitimlerini tamamlamiglardir. Bu
durumda kiiltiirel sermayelerinin olusumundakini biiyiik etken katilimeilar i¢in egitim
seviyeleri olduklar1 ortaya ¢ikmaktadir. Ancak yapilan goriismelerde aldiklar yiiksek
egitimin onlarin sanata ilgi duymalarina etken olan durumlar arasinda hi¢bir gériismeci

3

tarafindan ifade edilmemistir. Burada ortaya ¢ikan dinamikler “liniversite ortaminin
sagladig1 cevre, arkadaslar, kendini arayis, kisisel merak” gibi etkenler etrafinda
donmektedir. Egitim seviyeleri diisiik iki insanin verdikleri cevaplarda benzer
dinamikleri yansitmaktadir. Lise mezunu olup okula devam etmeyen Goriismeci F,
tiniversite ortaminin sagladigi cevreye sahip degilken, iiniversite okuyan abisinin
sinemayla ilgilenmesinden kaynakli etkilenmistir. Ve diger gorlismecilerle benzer
yorumlarda bulunmustur. Bu durum, Tirkiye’de sanatla ilgilenen kisilerin profillerini
degerlendirmek acisindan olduk¢a genellestirme olabilir bu tartisma bagka bir

caligmanin konusu olmaktadir. Ancak bu calismada mikro diizeyde, belli sinirliliklar

cergevesinde ortaya cikan verilerde elde edilen bulgular Pierre Bourdieu’nun kendi
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arastirmalarinda ortaya koyduklar1 verilerle bazi noktalarda farklilik gdstermekte
aileden miras almmis bir kiiltiirel sermayenin varhig1 goéze c¢arpmazken, egitim
seviyesinin yiiksekligi ise kiiltiirel sermaye iizerinde dolayli olarak varlik gosterdigi
goriilmektedir. Bu baglamda, bu temanin sinirhiliklart asilarak farkli arastirma

konularinda genisleterek yeni tartigmalara zemin hazirlayabilir.

Mekanmin “Alan’la Olan Baglantisi ve Bir Direnis Mekani Olarak Cadde
Sinemalar: temas1t hem eyleyicilerin pratiklerinde alanlarin yapisina gore degiskenlik
gosterdigi noktada hem de bu alanlarin alternatif kamusal alan yaratma etkisinde 6nemli
veriler saglamistir. Goriismecilerin ¢ogunun ayni film, yine Baska Sinema seyircileri
tarafindan izleniyor olmasina bakmadan mekan1 kendilerine ayirt edici bir alan olarak
secmektedirler. Bagka Sinema salonlarmmin aligveris merkezlerinde yer almasi c¢ogu
goriismeci tarafindan elestirilmektedir. Kendilerini ayirict bir mekanizma olarak
sectikleri mekan onlarin popiiler imgelerle dolu olan alisveris merkezlerinden
uzaklagtirarak sanatsal bir atmosfere gekmektedir. Aligveris merkezlerindeki tiiketim
unsurlariyla karsilagarak en iistte ya da en altta olan sinema salonlarina gitmek ¢ogu
goriismeci tarafindan benimsenmemektedir. Orada tiiketimle i¢ ige olan ve durumdan
eglenen insanlarla kendilerini ayri bir noktada konumlandiran goériismeciler sanat
sinemasinin gerekliliklerini o ortamda yasayamadiklarini belirtmislerdir. Bu baglamda,
kapist sokaga acilan cadde sinemalar1 onlarin habituslarinin bir pargasi olarak daha ¢ok
on plana ¢ikmaktadir. Kendi kiiltiirel sermayelerinin de bir pargasi olarak Bagka Sinema
seyircisinin en ¢ok vurguladigi noktalardan biri olan “film sonrast film hakkinda
tartisma” i¢in de cadde sinemalarinin konumu ve igerisinde barindirdiklar1 masa,
sandalye gibi unsurlar 6nemli olmaktadir. Kapali bir ortamdansa sehirle i¢ ice gegen,
sehri de sinema deneyimin bir pargast olarak kurgulayan gorlismeciler, seyir
deneyimlerine bir film izleyip ¢ikmanin Otesinde bir onem atfetmektedirler. Bu da
onlarin kendilerini popiiler sinema seyircisi karsisinda daha “entelektiiel” bulmalarinin

bir gostergesi olarak okunabilir.

Literatiir kisminda da tartisilan kentsel doniisiim politikalarin cadde sinemalart
tizerindeki olumsuz etkisi, ¢ogu sinemanin kapatilarak ya da biiylik tekli sinemalarin

sermaye mantigi baz alinarak coklu kompleksler haline getirilmesi Baska Sinema
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seyircisinin mekan tercihlerini yaparken onemli bir etken olmaktadir. Mekan1 bu
anlamda bir direnis gostergesi olarak kullanan goriismeciler bu sinemalarin

kapatilmasini engellemek i¢in de cadde sinemalarin1 6nemsedikleri goriilmektedir.

“Bizim gibi olmak” ve “aymi dili konusmak”; Seyir Habituslarindaki Ortaklik
temasinda ortaya ¢ikan veriler Bourdieu’nun c¢alismalarinin temelini olusturan begeni
yargilarinin “birlestirici” ve “ayirict” mantiginin bir gostergesi olarak sekillendigi
gorilmektedir. “Hazzin sosyolojisi” olarak da degerlendiren bu durum ayni alanda
benzer begenilere sahip bireylerin varligina isaret etmektedir. Bu baglamda,
katilimcilarin ¢ogu Bagka Sinema seyircileri ile arasinda bir ortaklik kurmaktadir. Bu
ortaklik onlarin kiiltiirel sermayelerinin bir gostergesi olarak ortaya ¢ikan sinema seyir
pratiklerinde kendini gosterdigi gibi ayni zamanda somut bir pratikle kendini
gbstermeden de soyut bir diislinceyle onlarin bu pratikleri sergilemeleri arkasinda yatan
“duyarl1” profiline dikkat ¢cekmektedirler. Goriismeciler Bagska Sinema’ya gelen seyirci
ile “ayn1 ¢emberin i¢inde” oldugunu diisinmekte ve bu noktada da kendini popiiler
sinema seyircisinin eglence diinyasindan ayri bir yerde konumlandirmaktadir. Veriler
ayni alanda benzer pratiklerde bulunarak ortaya ¢ikan ortaklik Bourdieu sosyolojisinin
ana hatlariyla tartigilabilmektedir ayn1 zamanda Bagka Sinema seyircisinin tanimadigi
insanlarla arasinda kurdugu bag “Hayali Cemaat” kavramini da 6n plana ¢ikarmaktadir.
Evans’in bagimsiz/sanat sinemasi seyircileri iizerine yaptigi alan arastirmasinda da
seyircilerin kendi aralarinda kurdugu ortaklikla ilgili benzer bulgular ortaya ¢ikmis ve
bu bulgular “hayali cemaat” kavrami ile agiklanmistir. Ancak burada Evans’in dikkat
cektigi nokta sinema salonuna gelen seyircilerin aralarinda kurdugu dolayli baglanti
(goz gbze gelme, film Oncesi veya sonrasi kisa bir iletisim olasiligr vb.) hayali degil
“dolayli bag kuran topluluk” (indirect community) olarak degerlendirmistir. Bu
arastirmanin da sonuclarinda benzer bulgular ortaya c¢ikmasindan kaynakli alan
icerisindeki eyleyicileri Evans’in ortaya koydugu terime referans olarak “dolayli bag

kuran topluluk” olarak degerlendirebiliriz.

“Oyunun Kurallar1”: “Patlamis Misir” ve “Telefon” eyleyicilerin yazilmamuis
kurallar: temasinda ortaya ¢ikan bulgular Bourdieu’nun “oyunun kurallar1” metaforunu

anlamlandirmak ic¢in somut veriler ortaya ¢ikarmistir. Bourdieu’nun alanlar arasindaki
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dengenin saglanmasinda belli kurallarin oldugunu belirtmesi ve alandaki eyleyicilerin
bu kurallar1 bildigi 6l¢iide o alanda basarili olabilecegini ifade etmektedir. Oyunun
kurallarin1 bilmek ayni zamanda alana 0zgii sermaye yapilarina da sahip olmayi
gerektirmektedir. Ornegin ticaret alaninda basarili olmanmn yolu ekonomik sermaye
bakimindan zengin olmay1 gerektirirken, egitim alaninda bu gereklilik kiiltlirel sermaye
tizerinden ilerlemektedir. Ve bu baglamda her alanin kendine 6zgii kurallar1 vardir.
Aragtirma alaninin igerisindeki somut pratiklere bakildiginda en dikkat ¢ekici nokta
seyircilerin  film izlerken herhangi bir sey yeme-igme gibi bir tiiketim
gerceklestirmedigi iizerine olmustur. Ornegin, genel cerceveden bakildiginda patlamis
misir yeme sinema seyir deneyimi ile biitiinlesmis bir imgeye doniigmiistiir. Ancak
aragtirmanin yapildigi Baska Sinema salonlarinda boyle bir tiikketim seyirciler tarafindan
yapilmamaktadir. Seyirciler patlamis misir yeme veya telefonla ilgilenme eylemini
popiiler sinemaya 6zgii bir durum olarak kodlamaktadirlar. Sanat sinemasi alanlarinda
boyle bir eylemin gergeklesmesini hos karsilamamaktadir. Sinema salonunda bir sey
yemek ya da igmemek bu alan i¢in yazilmis bir kural olmadig: halde, katilimcilar kendi
kendilerini bu durumu igsellestirerek bir kural gibi uygulamaktadirlar. Bireysel olarak
ifade ettikleri bu durum istisnasiz her goriismeci tarafindan ayni1 noktadan

degerlendirilmis ve alana 6zgii kitlesel bir ortaklik yaratilmistir.

Sonug olarak ortaya ¢ikan temalar ayni alanda bulunan eyleyiciler arasinda
ortakliklara dikkat c¢ekmis, arastirmanin temel sorularindan olan Baska Sinema
seyircilerinin seyir deneyimleri nasildir sorusunu tartigabilecegimiz kuramsal bir taban
yaratmistir. Bourdieu sosyolojisinin ¢alisma i¢in uygun goriilen noktasit sanatin
ayristirici islevine vurgu yapmasinin Stesinde ayni alanda yer alan eyleyicilerin habitus
ve sermaye yapilarinin bir disavurumu olarak benzer pratikleri sergilediklerini sdyledigi
denklemi olmustur. Bu dogrultuda caligmada bu pratiklerin neler oldugunu bulmak
tizerine gidilmistir. Bourdieu sosyolojisinin temel tartismalar1 bu ayrismalarin “yeniden
tiretim” mantigiin bir tabani olarak goriilmesi ve kiiltiirel esitsizliklerin saglanmasinin
arkasinda yatan “simgesel sermaye” mantigina uzanmaktadir (Bourdieu, 2014, s. 198)
Bu ¢alismanin tartismasi alanlarin eyleyiciler aracilifiyla “simgesel sermaye islevine”
sahip olmas1 degil, arastirmada temel argiiman sanat sinemasi alani olarak kodlanan

Bagka Sinema alanindaki eyleyicilerin deneyimlerinin diger alanlardaki seyirciler ile
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hangi yonlerde farklilik gosterdigidir. Bu deneyimlerin bir simgesel siddet ve ayrimin
stirdiiriilebilir noktasini tartismaya agmaktan ziyade ayrima sebep olan pratiklerin neler
oldugunu gérmek olmustur. Bu dogrultuda ortaya ¢ikan temalardan Baska Sinema
seyircisi ve kiiltiirel sermaye iliskisinde, Bourdieu’nun kiiltiirel sermaye denklemini
ortaya koyan miras alinmig kiiltiirel sermaye ve edinilmis kiiltiirel sermayenin farkli
noktalardan degerlendirilebilecek bir yap1 olusturmustur. Calismanin smirliliklar
cercevesinde sanatsal 6zerk bir alan olarak kodladigimiz Tiirkiye’deki Baska Sinema
alan1 igerisindeki seyircilerin/eyleyicilerin kiiltiirel sermayelerini edinme noktasinda
aileden alinmis bir kiiltiirel sermayeden ziyade iiniversite ¢evresinde edinilen arkadas
cevrelerin, sosyal aktivitelerin ve kisisel arayislarin vb. dinamiklerin etkili oldugu
goriilmektedir. Ayrica bu dinamiklerin oranmi iiniversitede aldiklari egitimlerinin de
Online gectigi goriilmistlir, calisma bu baglamda Bourdieu’nun kiiltiirel sermaye
kavramimin Tirkiye’de 6zellikle kiiltiirel 6zerk alanlarda yer alan eyleyicilerde farkli
noktalardan degerlendirilebilecegi Onerisini ortaya koymaktadir. Katilimcilarin seyir
deneyimlerindeki somut pratiklere bakildiginda ise ayni alanda bulunan eyleyicilerin
benzer pratikleri sergiledikleri noktasinda kuramsal g¢ergeve ile uyumlu bir sonuca

varilmigtir.
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