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Ozet

Tiirk sinemasinda film jenerigi 6nemsenmemis gibi goriinse de; Tiirk sinema sektorii, grafik tasa-
rim, teknoloji ve toplum hakkinda bilgiler barindiran, zengin bir mecradir. Bu makale, Tiirkiye’de
sinemamn baslangi¢ yillarindan itibaren 1950 ye kadarki donemde, sinema ve grafik tasarimin ara
kesitinde bulunan film jeneriklerini ele almaktadir. Tiirkiye’de hareketli grafik tasaruminin sinema-
sal anlati ¢ercevesinde, jenerik ozelinde toplumsal olaylar, gorsel kiiltiir, ekonomik ve teknolojik
gelismeler, sinema sektorii ile iligkisi, gecirdigi evreler, grafik tasarim ve sinemanin ortiigtiigii ve
ayristigi noktalar incelenmistir. Bu kapsamda jenerikler kendi i¢lerinde bir biitiin ve filmle baglan-
tili bir mecra olarak ele alimirlar. Ayrica, jenerigin sinema ve grafik tasarumi bulusturan bir mecra
olusunun alti ¢izilerek, sinema afisi gibi diger baglayici mecralar ile iliskisi irdelenir. Soz konusu
Jjeneriklerin iiretim kosullar: ve teknikleri, icerikleri, kompozisyon ozellikleri, tasarimcilari ve bun-
lara bagh olarak ortak ve farkli noktalar: sinemanin iilkemizdeki jeneriklerine ulasilabilen ilk or-
nekleri tizerinden incelemeye tabii tutulmustur. Ele alinan donem, Tiirkiye’de savaslar, cumhuriye-
tin ilani ve devrimler ile siyasi, ekonomik ve toplumsal olarak biiyiik degisimlerin yasandigi, sinema
ve grafik tasarim alanminda ilklere imza atilan ozel bir donemdir. Jenerigin, bir mecra olarak sine-
mada ne anlama geldigi, gelisim stireci ve genel ozellikleri ile Tiirk sinemasinda film jeneriklerine
de deginilmistir. Bu jeneriklerin tipografi, renk, doku, sekil, ¢er¢eve gibi kompozisyonu ve grafik
tasarim dilini olusturan elemanlart ile; hareket, kurgu gibi film dilini olusturan elemanlari,
Panofsky nin ikonografi ¢oziimleme metodunun van Leeuwen, Kress ve Hadjinicolaou nun gériisle-
riyle zenginlestirilmis hali ile irdelenmistir.
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The kingdom of lettering:
The films title sequences in early years
of Turkish cinema

Extended abstract

Film title design is one of the crucial, nevertheless
the most underestimated parts of film making and
through that al lot of things can be read. This study
explores the film title design in Turkish cinema and
through that a written history and an understanding
of the link between Turkish cinema and Turkish
graphic design are aimed to be reached. As the
meeting point of verbal and visual imagery and au-
dio, the film title design mostly consists of several
elements such as film footage, typography, graphics
and sound. These elements are brought together by
the use of different techniques, styles and technol-
ogy. Within the context of Turkish cinema, these
techniques and styles are sometimes appropriated or
copied from other cinemas and sometimes, are
uniquely invented like the character of Turkish cin-
ema itself. The film titles range from low-tech and
hands-on production to digitized technology. There
are certain styles that keeps being repeated with
variations, certain categories are formed according
to the technology or visual characteristics and pro-
duction conditions such as the machinations of the
studio system and its relation to the government,
available technology and the influence of visual cul-
ture and aesthetic tastes not specific to cinema.

In this paper, the evolution of film titles, the proc-
esses of film title design and different film title cate-
gories are discussed in the light of the interviews
with the producers, directors, title designers and
Turkish cinema historians. After a detailed research
no written research material specifically on Turkish
film titles could be found. So the research is carried
out through these interviews and the history of Turk-
ish cinema and graphic design as well as Turkish
social, economic and cultural history and the ar-
chiving of the film titles.

Another intersection of cinema and design, namely
the film posters would also be taken into considera-
tion in order understand the film, its production
process and the design-cinema relation better.
Among almost seven thousand films, a sample of film
titles is made to demonstrate the recurrent tech-
niques and styles, which are closely associated with

certain periods, the titles of the films with the most
impact on Turkish cinema and the titles with the
most generic or the most unique character. An ex-
tensive use of textual analysis has been made first
between the titles and the posters of the same film,
then the titles of the same period, and later between
the titles of different periods. The analysis of the ti-
tles is carried through with the methods of Erwin
Panofsky’s iconography with the input of Theo van
Leeuwen, Gunther Kress and Nicos Hadjinicolaou.

This paper focuses on the early period of Turkish
cinema during a unique time of political, economical
and social change. In these years the new Turkish
Republic is born with very significant reforms such
as the new alphabet. This also has been the time of
the firsts in Turkish cinema and graphic design such
as the first fictional film, first sound film and the first
advertising agency and commercial poster in Turk-
ish. Since there’s very little amount of film title se-
quences in hand from the very early period of Turk-
ish cinema because of various reasons, it’s very
hard to make a comparison and a healthy judgment
about these very first film titles. The first film title
sequence that could be reached and had been ana-
lyzed dates back to 1932. From this year on, until
the 1950s, which is named here as the early years of
Turkish cinema, we see the kingdom of lettering
where the typographic elements dominate the title
sequences. During the 1950s, there have been timid
steps in title designs whereas during the 1960s and
the 1970s, bold steps with technical innovations and
experiments nevertheless the domination of hand-
craft are observed. The 1980s marks the video tech-
nology and the writhing of cinema and hence the
titles. Since the 1990s until the recent years, digital
technology takes over and the title design as well as
Turkish cinema and graphic design find themselves
in the infinite universe.

During the kingdom of lettering, the title sequences
of early years’ Turkish films reflect the conditions of
the time in terms of film production and the chang-
ing society. The paths of Turkish cinema and
graphic design seem not to be fully crossed yet; nev-
ertheless we witness the birth of a new visual form
and a new nation in these titles.

Keywords: Title sequences, Turkish Cinema, graphic
design, technology.
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Giris

1995 yilinda David Fincher’in Se7en filmi bu
calisma icin bir doniim noktasi olmustur. Zira
tiniversitede grafik tasarim okuyan bir 6grenci
icin, sinema gibi bir disiplinle grafik tasarimin
birlesmesi ve bunu tiirlii tasarim ilkelerini ala-
sag1 ederek, deneysel bir ruhla yapip islevini
yerine getirmeyi de basarmasi biiyiileyicidir.
Diger biiyiileyici yani, jeneriklerin farkina va-
rilmas1 ve okuma yapilan alanin sinemadaki bir
uzantisinin - varhiginin  kesfedilmesi olmustur.
Sonraki yillarda grafik tasarim ve sinema iligki-
sine film afigleri baglaminda odaklanan yiiksek
lisans tezi (Noyan, 1998) ardindan, Tiirk sine-
masinin iyi bir izleyicisi olmaya gayret edilmis-
tir. Televizyon kanallarindan birinde izlenen bir
Ciineyt Arkin filminin jenerigi de sarsici bir etki
yapmistir. Bu kez neden, biiylik bir olasilikla
1970°1i yillarda yapilmig bir film jenerigi olma-
sina ragmen, ¢ok ustaca kotarilmis ve tiirlii bu-
luslarla dolu ¢ok dinamik bir tasarimla karsilasi-
liyor olmasidir. Bu Tiirk sinemasindan beklene-
bilir mi?

Grafik anlatim dili ile desteklenen hareketli go-
rlintli, cagimizin ragbet goren liretim alanlarin-
dan biri haline gelmistir. Jenerik tasarimi, bu
baglamda ¢ok zengin bir ¢alisma alanidir. Bu
konu iizerine ulagilan makale ve tez ¢aligmalari,
uygulamali tezler, ya da konunun agirlikli ola-
rak teknoloji boyutunu ya da Tiirkiye’li olma-
yan Saul Bass gibi Oncii jenerik tasarimcilarini
ele alan caligmalardir. Yazili kaynak ve gorsel
arsiv kisitlamalarinin olmasi nedeniyle arastir-
ma, Tirk sinemasina farkli sekillerde hizmet
vermis ve jenerik yapim siirecine taniklik etmis
yonetmen, prodiiktor, tasarimci, tarih¢i, vb. pro-
fesyonellerle yapilan goriismeler ve olusturulan
Tiirk sinemasi jenerikleri arsivi ile ilerlemistir.
Bu c¢alismada izlenen ¢oziimleme yoOntemi,
Erwin Panofsky (1993)’nin sanat yapitlarint ¢o-
ziimlemede kullanarak gelistirdigi ikonografik
coziimleme yontemidir. Gorsel iletisim arastir-
macis1 Mueller (2006), kitlesel iletisim ve med-
ya aragtirmalarindaki gorsel analizin, sosyal bi-
limler ve psikolojiden faydalanan kavramlar
iizerinden ilerledigini ve beseri bilimlerin ve
ozellikle de sanat tarihinin heniiz disiplinlerarasi
siirt gecemedigini belirtirken; Van Leeuwen

(2001), ikonografik analizin araglar1 ile cagdas
imgeleri incelemenin degerini gosterebilmeyi
umdugunu soyler. Bu calismada yontem olarak
kullanilan ikonografik ¢6ziimleme {i¢ asamadan
olusur: Gorsel temsilde var olan tiim G6gelerin
saptanmasi anlamina gelen On-ikonografik ta-
nimlama; gorsel temsili olusturan elemanlarin
birbirleriyle iliskilerinin irdelenmesi ve bu yolla
temanin ya da konunun daha derin bir anlama
ulagmaya calisilmadan formiile edilmesi anla-
min1 tastyan ikonografik inceleme; sanat¢1 ya da
tasarimci tarafindan niyetle olusturulmaya ya da
ulagilmaya c¢aligilan farkli ya da sembolik anla-
ma ulagmasi anlamina gelen ikonografik yorum.
Van Straten (1994)’in yorumuyla bu asamalara
bir yenisi daha eklenir: gorsel temsilden okuna-
bilen, ulagilabilen ancak tasarimci ya da sanat-
¢min belirli bir sebep ya da niyetle olusturma-
dig1 anlamlar1 ortaya ¢ikarma anlamina gelen
ikonolojik yorum.

Bir mecra olarak jenerik

Film jenerikleri filmin atmosferi ve gorsel ka-
rakterinin ipuclar1 olarak sinema anlatist ve film
izleme deneyiminin ve dolayisiyla sinema sek-
toriiniin onemli bir alanidir. Kendini grafik tasa-
rimct1 ve film yonetmeni olarak tanimlayan jene-
rik duayeni Bass; jenerigi, grafik, tipografi, ha-
reketli goriintii ve miizigin bir bileseni, hikaye
anlatim siirecine 6nemli katkis1 bulunan bir 6n-
s0z olarak; filminin baslangi¢ jenerigi i¢in film
oncesinde bir hazirlik, bitis jenerigi i¢in ise sar-
sic1 final sonrasinda seyircinin yasadigi seriive-
nin etkisini lizerinden atmasi i¢in bir ayrisma
odast tanimlamasii yapar. Jenerik gercekten
kopusu saglayan bir ara donem midir, yoksa
gergek olmayisa mi isaret eder? Jenerik, filmin
diinyasina ait olan (diegetic) ve bu diinyaya ait
olmayan (non-diegetic) ortamlara girip ¢ikabilir.
Geleneksel olarak jeneriklerin filmin anlati alam
ile ayrilmasi; Tirk sinemasinda da siklikla go-
rildiigii gibi iki sekilde gerceklesir: Yazilar
filmden bagimsiz bir arka plan {izerine yerlesti-
rilir, bu bir siyah fon, dokulu bir yiizey olabilir;
ya da filmin goriintiisii iizerine siiperpoze tekni-
gi ile yazi1 bindirilir. Bu yontemde negatif filmin
tizerine pozitif olarak ¢ekilmig film montajlanir.
Ancak bu bindirme 6yle bir sekilde yapilir ki,
yazi alani ve arka plandaki goriintiiler birbirle-
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riyle baglantili durmazlar ve farkli katmanlarda
olduklarini hissettirirler.

Allison (2006)’1n 6rnekleriyle aksini kanitlamaya
calistig1 bir sav, Tiirk sinemasi i¢inde gecerli bir
Onyargiyla paralellik tasir. Bu sav jenerigi konu
alan pek ¢cok calismanin da ¢ikis noktasidir: Jene-
rik tarihi Bass’in ¢alismalariyla yaraticilik ve ye-
nilik kazanmis ve oncesinde donuk, verimsiz ve
tutucu bir donemdir. Oysaki 1930’lardan itibaren
cok farkli denemeler ve filmle kurduklar iliski
baglaminda yenilik¢i iiriinlere rastlayabiliriz.
Allison (2006) makalesinde, 1950’lere kadar fil-
min atmosferini sadece miizikle iletme basarisini
gosterebilmis, agirbagh bir fon iizerine yazilardan
ibaret olan jenerik anlayisini yikan pek ¢ok or-
nekten bahseder: Seyirciyi filme hazirlama, bi-
razdan izleyecekleri filme dair beklentilerini
olusturma ve aym1 zamanda zevk verme gibi
fonksiyonlar yiiklenen jeneriklerde bu fonksiyon-
larin  yerini gosterigli bir teshircilik almugtir.
Bass’in islerinin sonraki yillarda jenerikte kilo-
metre tagi addedilmelerinin nedeni kendi iglerinde
adeta bir kisa film oluslari, grafik ifadede retorigi
yogun sekilde kullanigt ya da filmin tiim unsurla-
rina (afis, fragman ve hatta filmin baz1 boliimleri)
yayilmus bir kimlik olugturma basarisi olabilir.

Yokluktan varhk dogar: Yazinin
kralhgi

Toplumsal olaylar, ekonomi ve teknolojiden et-
kilenen sinema ve grafik tasarim siirecleri kesis-
tirildiginde, Tiirkiye’de jenerik baglaminda ce-
sitli donemler sdz konusu olmaktadir. Ilk yillar:
Yazinin kralligi; 1950’ler: Cekingen adimlar;
1960 ve 1970’ler: El emegi, goz nuru; 1980’ler:
Video ve kivranislar; 1990’lar ve son yillar: Diji-
tal teknoloji ve sinirsiz evren. Bu ¢alismada Tiirk
sinemasinda emekleme donemi olan baslangi¢
yillarinin jenerikleri ele alinacaktir.

Tiirk sinemasinda film jenerikleri incelemesinde
teknoloji kavrami 6nemli bir ¢ikis noktasidir.
Bunun nedeni sinema ve grafik tasarimin her iki-
sinin de teknoloji ¢ikis noktalt mecralar olmasi-
dir. Sadik Karamustafa (1999)’ya gore, “bir ileti-
sim isi olan grafik tasarimin tarih i¢indeki geli-
simi ve degisimi teknolojik araglarin gelisimine
paralellik gostermistir”. Sinemanin ve sinema

alaninda hizmet veren tasarimin kirilma noktasi
veya doniim noktasi var m1 ve bunun jenerikler-
deki yansimasi ne yondedir sorusuna yanit verir-
ken Tiirker Inanoglu (Noyan’dan alnti, 2007)
Karamustafa’y1 destekleyen : “Kirilma veya do-
niim noktast dedigimizde, esas olarak teknolojik
degisim ve imkanlara bakmamiz ve oradan hare-
ket etmemiz dogru olur” goriisiinii ileri stirer.

1895°ten once Tiirkiye’de sinema, Bati’dakiyle
hemen hemen ayni zamanlarda yeni bir teknolo-
ji ve eglence sekli olarak belirir. Bugiine ulasan
ilk film 6rneklerinde, Avusturya Imparatorunun
Istanbul’u ziyaretini konu alan drnekte oldugu
gibi, Fransizca ve Osmanlica yaziya birlikte yer
verildigini, grafiksel 6ge olarak da cergeve gibi
unsurlarin kullanildigini, belli bir estetik kaygi
giidiildiigiinii goriirtiz (Sekil 1). O yillarda daha
cok isgal kuvvetlerine gosteriler diizenlenmekte;
filmler Fransizca ara yazilarla oynatilmaktadir.
1909°da grafik tasarim agisindan bir doniim
noktas1 kabul edilebilecek ilk reklam ajansi
[lancilik Kolektif Sirketi, II. Mesrutiyet’in sag-
lad1g1 6zgiirliik ortaminda, grafik tasarimin giin-
liik uygulamalarda kullanimina iligkin ilk ciddi
girisim olarak kurulur. Osmanli’da gelismis bir
baski teknolojisinin ve ticari afis geleneginin
eksikliginin sonuglarindan biri olarak, yardim
dernekleri ya da tiyatro gibi konularda Arap
harfleriyle daha ¢ok yazili afislere rastlanir.
Bunlar hazir illiistrasyonlar veya siislii bordiirler-
le desteklenmis tasarimlardir. Burcak Evren
(1998), Beyoglu'ndaki kiiltiir zenginligini isaret
ederek, Osmanli Imparatorlugu déneminin sonla-
rina dogru, sinema gosterimleri i¢in hazirlanan el
ilanlarinin bes dilde bazen de alt1 dilde (Rumca,
Ermenice, eski Tiirkce, Ibranice, Fransizca ve
bazen de Ingilizce) hazirlandigini belirtmektedir.

LEmpereur en
conversation avec le
mmrﬂm
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Sekil 1. Osmanli’da ilk film grafiklerinden ara
yazi 6rnegi (Sacha Film-Avusturya, 1917)
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Cumbhuriyetin, endiistrinin gelismesi ile ilgili
yeni uygulamalarinin yardimiyla, pazar talebi
hizla biiyiir. Onceden var olan Tiirk tasarim &t-
nekleri ve tecriibeli tasarimcilar olmadigindan;
etiket, ambalaj, afis gibi ilk grafik tasarim {iriin-
lerinin ¢ogu hattatlar, litografyacilar, metal is¢i-
leri ve yetenekli yazicilar tarafindan, bu yillarda
gorsel kiiltiirlin bir parcas1 haline gelen Batidaki
ornekleri kopyalanarak yapilir. Tiirkiye Cumhu-
riyeti, 1924 ve 1925 yillarindan halifeligin kal-
dirtlmasi, 6gretimin birlestirilmesi, sapka ve ki-
yafet devrimi gibi 6nemli devrimlere tanik olur-
ken 1925 yilinda Muhsin Ertugrul’un Ferah Ti-
yatrosu i¢in afig ¢aligmasi {iretilir. 1928’de yeni
Tiirk harfleri kabul edilir. Tiirk grafik tasarimi-
nin 1920’lerde biiyiik politik, ekonomik, sosyal
hareketlilik ve degisimler ve harf devrimiyle
pek cok alanda Batililasmanin heyecanina ka-
pildig1 sdylenebilir. Cagdas olarak tanimlanabi-
lecek sosyal, kiiltiirel ve ticari igerikli posterle-
rin ve bunlari {iretenlerin sayisinda artis oldugu
gbzlemlenir. Ancak bu degisimlerin etkileriyle
yeni gorsel olasiliklarin olugmasina ragmen,
grafik tasarimin rahatca gelistiginden s6z edile-
mez. Harf devrimi sinemay1 da karsi konulamaz
sekilde etkilemistir. Bir film dagitimcist ve sa-
lon sahibi olan Cemil Filmer (Caglayan’dan
alinti, 2004) olayin kendisini olumsuz etkiledi-
gini belirterek, bir gecede verilen kararin filmci-
lerin elinde eski harflerle basili filmlerin degeri-
ni sifira indirdiginden ve kendisinin elindeki bii-
tiin eski harfli filmleri Hiirriyet Tepesine gotii-
rlip, kibritle yaktigindan séz eder. Bu donemde
Amerika ve Avrupa’dan ¢ok sayida film ithal
edilir; oOzellikle miizikli filmler ragbet goriir.
Baslarda Istanbul’da salonlarin ¢ogunda ara ya-
zilar Fransizca iken 1923’ten itibaren Tiirkce
ara yazilar da yayginlasir. Harf devrimiyle Miis-
ltiiman Tirk halkinin filmlerle daha siki iligkiler
kurmaya basladigi soylenebilir. Sesli sinema
orneklerinin artmasiyla da Tiirk seyircisi i¢in
ara yazi okuma dénemi biter. Ozgiin dilde veya
alt yazili oynayan Bati filmlerinden oOzellikle
miizik agirlikli olanlari, veya heyecan 6gesinin
baskin oldugu kovboy filmleri tercih edilmekte-
dir (Caglayan, 2004). Sekeroglu (1985-87) nun,
Tiirk Sinema Tarihi belgeselinde Burhan Arpad
seyircinin film tercihlerini ve nedenlerini anla-
tir: 1926-27’ye geldiginde, diinya sinemasinda

Almanlar Fritz Lang’la, Amerikalilar Griffith’le
ve daha bir¢ok miithis filmle Istanbul sinema
piyasasina girmistir. Seyircinin de bunlar1 sey-
rettikge begeni diizeyi ylikselir ve Tiirk filmleri-
ne ister istemez teknik a¢idan da sanat agisindan
da ilgiyi yitirirler. 1923-38 déneminde Cumhu-
riyet’in kiiltlir politikalar1 i¢inde sinemanin hig
yer almadigr goriiliir; 1932°de yayinlanan Sine-
ma Filmlerinin Kontrolii Hakkinda Talimname
Tiirkiye’de devlet-sinema iliskisinin sadece san-
siir, ya da vergi konular1 ¢ergevesinde var oldu-
gunu gosterir. Caglayan (2004), bunun nedenini
sinemanin Tiirkiye’de heniiz bir sektdr olamayi-
sina ve sadece tek bir yapimci firmanin varligi
sebebiyle yasal ve ekonomik diizenlemenin ya-
pilacag bir rekabet ve pazar ortami olusmama-
sina baglar. Buna ragmen, Cumhuriyetin ilk yil-
larindan itibaren gilizel sanatlarda gelismeye
onem verildigi, Atatiirk’iin "Yiiksek bir insan
cemiyeti olan Tiirk milletinin tarihi bir vasfi da
giizel sanatlar1 sevmek ve onda yiikselmektir"
sozlerinden anlasilmaktadir. Gilizel Sanatlar
Akademisi, Avrupa'ya resim, heykel ve miizik
Ogrenimi i¢in 6grenci gdnderir. Bu donemin {in-
li tasarimcilart olarak, ¢cogu yurtdisinda egitim
almis ya da calismis olan Thap Hulusi Gérey,
Miinif Fehim, Mithat Ozar ve Kenan Temizan
sayilabilir. Mithat Ozar, 1924-27 yillar1 arasinda
sinema kapilarinda kullanilan ve sinema feneri
olarak adlandirilan ¢ok biiyiik boy sinema afis-
leri iretir. Tirk toplumunun sanatini iizerine
insa edebilecegi kiiltiirel bir miras1 ya da gele-
negi olmadigini diistinmenin haksizlik oldugunu
sOyleyen Maden (1999)’e gore; Tiirk sanatinda-
ki ve zihnindeki bu hata grafik tasarimda da tek-
rarlanir: Geleneksel bigimlerin kuvvetli yonleri-
ni glincel duyarliligin icine yedirerek essiz bir
kimlik olusturmak yerine, yerel kaynaklara sirt
cevrilerek Tirk grafik sanati Batili hazir kalip
icinde yogrulur.

1929 yilinda diinyada ekonomik bunalim yasa-
nir. Tirkiye’de ise devletin ekonomi iizerinde
himayeciligi baslar. 1930 yilinda Kadin-Erkek
Esitligi, 1931 yilinda ise Uluslararas1 Olgiilerin
Kabuli, Tirk Dil ve Tarih Kurumu’nun kurul-
masi1 ger¢eklesir. 1932°de grafik tasarimin resim
ile i¢ i¢ce oldugu donemde, Paris’e gidip resim
egitimi alarak yurda donen Mithat Ozar, Afis
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Atdlyesinin basina getirilir. 1933-1937°de, 1. ve
II. Kalkinma Planlari; 1934’de Soyadi Kanunu
yiriirliige girerken lakap ve unvanlarin kaldi-
rilmas1 gibi biiyiik degisimler yasanir. 1937°de
grafik tasarim cephesinde ise Gilizel Sanatlar
Akademisi’nin diizenlemis oldugu sergide Mit-
hat Ozar’in, Giizel Sanatlar Akademisi sergisi
ve Florya afisleri, akademik ortamda yaratilan
ilk sanatsal ve profesyonel afisler olurlar.
1938°de  Atatiirk’iin  6liimiiyle Inénii ikinci
Cumhurbagkani olur. 1939-45 yillar1 arasinda II.
Diinya Savasi siirerken Tiirkiye savasin disinda
kalir. 1943 yilina kadar diinya film teknolojisi
standartlarin1 birebir takip eden bir sesli film
stiidyosuna sahip olunsa da; senede bir filmin
bile ¢ekilemedigi bir emekleme dénemi yasanir
(Caglayan, 2004). 1939 yilinda II. Diinya Sava-
si’nin baslamasiyla Sovyet ve Alman sinemalar1
propaganda filmlerine agirlik verir; Fransa da
ise {iretim neredeyse durur. ithalatgilar Ameri-
kan filmlerine agirlik verir, ancak Avrupa yolu
kapandigindan filmler Misir iizerinden Tiirki-
ye’ye getirilir. Bu yolla getirilen paketlere Misir
filmleri de eklenir. Cogu sarkili melodram olan
bu filmler 6zellikle Tiirkge miizik ve dublajla
gosterilir ve halktan biiytiik ilgi goriir. Bu filmle-
rin Tiirk sinemasinin olusumunda biiyiik katkisi
olur. Tiirk insan1 Arap radyolar1 araciligiyla asi-
na hale geldigi Arap miiziklerini sevmis, daha
filmleri gérmeden pek ¢ok sarkiciyr tanimustir.
Sarkicilarin oynadigi bu filmlerin gelisiyle hal-
kin sevdigi sanat¢ilar1 perdede gérme olanagi
dogar (Caglayan, 2004). Bu kuvvetli etki bera-
berinde tepkiyi de getirir. Once hayat sevgisi
yerine Oliim aski asiladigi igin elestirilen Arap
diliyle c¢evrilmis bu filmler, sonra Tiirk diline
duyulan sevgiyi azalttig1 gerekgesiyle Kontrol
Komisyonu tarafindan 1942°den 1957’ye kadar
bir sansiir uygulamasina tabii tutulur (Caglayan,
2004). Bu sansiir, hazir seyircisi olan filmlerin
yerine konacak bir tiiriin Tiirk sinemasinda ya-
ratilmast geregini dogurur. Misir filmlerindeki
sarkilar Tiirkgelestirilerek ve yerli ses sanatgilari
tarafindan seslendirilir. Popiiler yerli sinemaya
yeni ve kazancl bir imkan da dogdugu icin Er-
tugrul-Ipek film tekelinin kirilmasma da fayda
saglar. Misir filmlerine benzeyen bir yerli sine-
ma kadar Amerika ve Avrupa filmlerinin teknik
ve estetik degerlerini benimseyen yeni sinema-

cilar da bu donemde ortaya ¢ikarlar. 1946 yilin-
da Yerli Film Yapanlar Cemiyeti kurulur. Star
sistemi ile Yesilcam’in basladigi donem olarak
kabul edilen 48-50 yillar1 arasinda tiyatro ve II.
Diinya Savasimin etkisine ragmen Halk, Atlas,
And, Duru ve Erman gibi yeni kurulan film sir-
ketlerinde artis olur. 1948 yilinda Tiirk filmle-
rinden alinan vergi orani yiizde yirmi bese diisii-
riiliir. Ik resmi film yarismas1 da cemiyet tara-
findan aymi yil diizenlenir. 1949 sonrasinda,
Tiirk sinemast yeni ve profesyonel yetenekler
ile tiyatrodan ayr1 bir sanat dali olur. Savas son-
rasinda sinemalarin farkl biitcelere uygun sinif-
lara ayrilmasi, indirimli biletler, halk giinii uy-
gulamalari, 1947 yilinda Vedat Orfi Bengii niin
Kilibiklar adli filminin tanitimi i¢in seyircilere
kilibiklik diplomasinin dagitilmasi sinema piya-
sasinda rekabetin arttiginin ve pazarlamanin
onem kazandiginin gdstergeleridir. Savasin,
Varlik Vergisi’nin, 1939°da Meclis’ten ¢ikarti-
lan Filmlerin ve Film Senaryolarinin Kontroliine
Dair Nizamname’nin olumsuzluklarina ragmen,
sinema salonlar1 ve sinema seyircisi bu donem-
de ylizde yiizlik bir artigla degisen kosullara
isaret etmektedir. 1931°de ilk ticari sesli filmin
¢ekilmesinin ardindan, Faruk Keng¢’in ilk dub-
lajli film denemesi de teknik ve siire¢ agisindan
iiretime kolaylik saglayan bir adim olur. Ayrica
seslendirme ve dublaj sanatgilar1 ile yeni oyun-
culara olanak yaratilmis olur. Devletin sinemaya
dair yaptig1 ilk olumlu girisim, 1948°deki yerli
filmlere uygulanan vergi indirimi ile beraber,
Anadolu sinemalar1 da yerli filmi talep etmeye
baslar. Bu da yerli film iiretimi ve yapim evleri
sayisinda biiylik bir artisa neden olur. Savas
sonrasi toplumun psikolojisinde ve ekonomideki
iyilesme, teknolojik ilerlemeler, elektrik ve je-
neratdrlerin Anadolu’ya ulasmasi sinemanin
ontlinl agar. Benzer bir sekilde Tiirkiye’de sana-
yilesme cabalarinin baglamasiyla artan {iretim,
grafik tasarim alanina da olumlu yonde yansir.
Faal Reklam Ajansini kuran ve Kog sirketinin
tanitim ¢alismalarini yiiriiten Eli Aciman ve ar-
kadaslari, uzun yillar Tekel Genel Miidiirliigiin-
de ressam ve dekorator olarak ¢alisan Atif Tuna,
grafik sanati tarihi icinde anilmasi1 gereken isim-
ler olurlar. O yillarin diger 6nemli tasarimcila-
rindan biri de Berlin Giizel Sanatlar Akademisi-
ni bitiren ve Almanya’da biiylik film sirketleri
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Ufa ve Tobis’te hizla gelisen basim teknolojisi-
nin yeni olanaklariyla ve fotografik teknik ve
figiiratif yaklasimla afisler yapan Kenan
Temizan’dir. 1943 yilinda Tiirkiye’ye donerek,
akademide dekorasyon ve tekstil alaninda ca-
lismaya baslar. 1946°da ilk ¢ok partili se¢imler
yapilir. Amerika Birlesik Devletleri’nden Tiir-
kiye’ye ekonomik yardim paketi verilmesi ABD
ile yakinlasmaya neden olur. Tiirkiye, Birlesmis
Milletler’e adim atar ve Kore savasi’na katilir.

Tarihsel verilere bakildiginda, devlet modern-
lesme siirecinde sinemaya destegini ge¢ verir-
ken; giizel sanatlarin diger dallarina farkl sekil-
lerde -okullar agarak, 6grencileri yurtdigina yol-
layarak- destek verdigi goriiliir. Grafik tasarim
bir sanat dali olarak desteklenirken; sinema on-
dan ayr1 bir ticari mecra olarak gelisim gosterir.
Bu doénemde grafik tasarimci ve sinemacilar ne
sekilde bulusur, yollar1 nasil kesisir? Osmanlt
Imparatorlugu’'ndan  Tiirkiye Cumhuriyeti’ne
gecilen donemde yukarida belirtilen verilerin
yansimalarim1 Tiirk sinemasinin jeneriklerinde
nasil goriiriiz? Bu sorularin yanitlarin1 aramak
iizere Tiirk sinemansinin erken doneminde iire-
tilmis alt1 Tiirk filmi jenerigi analiz edilmistir.

Analiz edilen ilk 6rnek, Bir Millet Uyaniyor
(Muhsin Ertugrul, 1932) filminin jenerigidir
(Sekil 2). Tiirk kahramanligimi isleyen savas
filmlerinin yildizli, bayrakli jeneriklerine Oncii
orneklerden biri olan ve “en iyi filmler savasi
anlatan kahramanhk filmleridir” gorisiiniin
yaygin oldugu bir dénemde iiretilen bu jenerik-
te; miicadele coskusunun taze oldugu giinlerde
tim iilkenin Cumhuriyetin gururunu tasidig
hissettirilir. Tipografik elemanlara eklenen yil-
dizlarin, baska higbir gorsel eleman kullanil-
mamasina ragmen, filmin isminin anlamu ile bir-
lesince bayraktaki ay-yildiza referans veren
sembolik bir ifade oldugu anlasilir. Ayrica bas-
langi¢ jenerigi ile ayni harflerle, ancak dalgala-
nan Tiirk bayragi fonu iizerine bindirilmis son
jenerigi bu goriisii destekler. Film kadrosunun
isimlerinin bir kisminin soyadlar1 kullanilmadan
listelenmesi o donemde yapilan jeneriklerde ve
afislerde goriilen bir uygulamadir. Oyuncular ve
teknik kadro, o dénemde bilindikleri isimleri ve
lakaplar1 ile bu mecralarda yer almaktadir.
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Sekil 2. A¢ilis ve son jenerigi, Bir Millet
Uyaniyor (M. Ertugrul, 1932)

Tiirk toplumunda ailelerin dini, sosyal, ailevi ve
asalet kaynakli lakaplar tagimalarini yasaklayip
yerine herkesin kendi adindan baska ailesinin
ortak olarak kullanacagi bir soyadi almasini ge-
rektiren Soyadi Kanunu heniiz kabul edilmemis-
tir. Kredilendirilen teknik ekibin azligi o do-
nemde sektoriin filmin kiinyesinde yer almayi
cok dnemsemedigi ya da filmin kiinyesinde yer
almas1 gerekenleri kiigiikk bir grup olarak gor-
diigiiniin isareti olabilir.

Ele alinan ikinci jenerik, Aysel, Bataklt Damin
Kizi (M. Ertugrul, 1934-35) filmine aittir. Kar-
tonlar {izerine elle yazilip daha sonra filme ge-
kildigi diisiiniilen bu jenerikte hareket unsuru
yoktur; gecisler belirme-kaybolma seklinde ya-
pilir. Yurtdis1 orneklerinde karsimiza ¢ikmaya
baslayan detayli telif uyarisi, akar jenerik ve
noktalarin kullanimi heniiz yoktur, ancak jene-
rik sonunda biiyiik olarak yer alan film sirketi
logosu sahiplenme ve rekabet ortaminin basla-
digimin isaretidir. Jenerik her ne kadar duragan,
yalin ve anlam ag¢isindan nétr goriinse de, kiin-
yenin tamaminin biiylik harf kullanilmasi jene-
rikte yer alanlarin onemsendigi ve Onemsetil-
mek istendiginin bir gostergesi olabilir. Ulkii
Erakalin (2006), bu filmin jeneriginde heniiz
soyadlarinin  kullanilmamasini, Soyadi Kanu-
nu’nun belki de heniliz uygulamaya tam olarak
gecmemis olmasma baglar. Filmin isminden
hemen sonra “Bir Koy Hikayesi” ifadesindeki
hikaye kelimesinin kullanim1 filmin kurmaca ve
gercek dist durumuna vurgu yaparken, konuyu
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belirterek filme gercek anlamda bir tanitim ve
giris saglar.

Tiirk sinemasinda bir iiretim modelini ve done-
mi ifade eden Yesilcam filmlerinin yabanci si-
nemalarin etkisi altinda olusan melez karakteri
gibi, Tiirk film afisleri de 6nceleri Alman, Fran-
s1z daha sonralar1 da Hollywood, Italya, Meksi-
ka, Hindistan ve Misir film afislerinin etkisi al-
tindadir. Sinemanin ilk zamanlarinda, jenerik-
lerde yurtdisina bakis, sinema afisi ve yabanci
orneklere 6ykiinme, Art Deco gibi sanat ve tasa-
rim akimlarindan etkilenme géze ¢arpar. Jeneri-
gine ulasilamayan Tiirk sinemasinin ilk ortak
yapimu ve sesli filmi Istanbul Sokaklarinda (M.
Ertugrul, 1931, Tiirk, Misir ve Yunan ortak ya-
pimi), Art Deco’nun geometrik ve sade iislubu-
nun etkilerini bariz sekilde tasirken, bu ve bun-
dan sonraki dénemdeki ¢ogu elle, ilkel teknikler
kullanilarak yapilan film afislerinden farkli bir
etkiye sahip oldugu soylenebilir (Sekil 3).

Sekil 3. Afis, Istanbul Sokaklarinda
(M. Ertugrul, 1931)

Sehvet Kurbani (M. Ertugrul, 1940) filminin je-
nerigi, Art Deco grafik dilini ¢agristiran illiistra-
tif ve tipografik ozellikleri ile, bahsi gegen fil-
min afisi ve bir sene sonra ¢ekilecek olan Kah-
veci Giizeli (Muhsin Ertugrul, 1941) filminin
jenerigi ile benzesir (Sekil 4). Kullanilan akar
jenerik ve noktalar da yurtdigindaki 6rneklere
Oykiinmeyi isaret eder. 1930’lu yillarda 6zellik-
le Hollywood filmlerinde noktalarin kullanimi
ve Art Deco yazi karakterleri yaygindir. Bu du-
rumda sinemacilarin yurtdisindaki filmleri ve
gorsel stilleri takip ettiklerini One siirebiliriz.
Vurgu yapilmak istenildigi diisiiniilen isimler,
konturlu serisiz harfler ile, ara basliklar dekora-
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tif el yazisin1 andiran font ile belirtilir ve hiye-
rarsik bir ayrim saglanirken {iglincli bir font
ikinci dereceden oyuncular ifade etmekte kul-
lanilir. Arka planda yer alan illlistrasyon ve 6n-
de yer alan bilgi icerik olarak Ortlistiirilmiistiir.
Film i¢inde de jenerikle tutarlilik tasiyan aym
yaz1 karakteri ile ara yazilar kullanilir. Film ka-
rakterleri, illlistrasyonlarda siluetler olarak izle-
yiciye tamistirilir. Yazi ve illiistrasyonlar arasin-
da goriilen 6n ve arka plan iligkisi, se¢cim ve ta-
sarimda belli bir niyet oldugunu hissettirir.

Sekil 4. A¢ilis jenerigi, Sehvet Kurbani
(M. Ertugrul, 1940)

Afiste kompozisyondan ziyade kullanilan illiist-
rasyonun kalitesi ve filmin temasin1 hangi ele-
man ve sembollerle aktardig1 g6z oniinde tutula-
rak, jenerik grafiklerinin filmin afis grafikleri ve
illiistrasyonlarindan daha 6zenli ve basarili ol-
dugu soylenebilir (Sekil 5). Afis ve jenerik ara-
sinda baglayici bir unsur bulunmaz.

CAHIDE SONKU

Sekil 5. Afis, Sehvet Kurbani (M. Ertugrul, 1940)



Yazinin Krallig

Kahveci Giizeli (Muhsin Ertugrul, 1941) jeneri-
ginde “Masalin1 takdim eder” ifadesi film ile
masal diinyasi1 arasinda, dolayisiyla gergek ol-
mayan ile baglant1 kurar. Jenerigi takip eden ilk
karede yer alan “Bu filmde gegen vak’alar ¢ok
eski bir Tiirk masalindan alinmaktadir” ibaresi,
el yazisim ¢agristiracak sekilde dekoratif yazil-
mis ve masalst etki kuvvetlendirilmistir. Jene-
rikteki yazilarin parlamasi ve énemli oyuncula-
rin sadece ilk isimlerinin kullanilmasi masals1
etkiyi destekler. Soyadi kanunu 1934’te ¢ikma-
sina ragmen, isimler ilk ¢iktiginda soyadlarinin
kullanilmamasi bu kanunun heniiz ¢ok benim-
senmemesine, ya da ilk isimlerin ya da lakapla-
rin yer aldigi ve soyadlarinin kullanilmadigi
masallardaki ifadenin bu yolla desteklenmesine
baglanabilir.

Masala ve gercek olmayan diinyaya verilen bu
referans, filmin zor savas yillarinda yapilmis
olmasimin bir uzantist olarak goriilebilir. Kiin-
yede “... sarkilarini yazan ...” seklinde ifadeler-
le sarkilara yapilan vurgu, bir eglence sekli ola-
rak sinemanin miizikle iliskisinin bu cercevede
algilanmasi olarak yorumlanabilir. Ayrica kiin-
yede yer alan, filmi besteleyen ifadesi film mii-
ziklerine; filmi ¢eken ise goriintii yonetmeni, ya
da kameramana karsilik gelmektedir. “... tak-
dim eder” ibaresi “... sunar” gibi, Tiirk film je-
neriklerinde pek cok filmde kullanilan yapim
firmasinin logosu yerine bir miilkiyet ifadesi ve
imza anlamin tasiyan ifadelere ornektir. Aslin-
da tamami bir nevi imza olarak yorumlanabile-
cek jenerik, belki de resimlerin sag alt kdsesine
atilan imza gibi, bir sanat eserinin miilkiyetini
belirtir. Aidiyet belirten imza ayn1 zamanda isin
kutsanmasi1 olarak algilanabilir. Bu kutsanma,
deger arttirmak gibi bir fonksiyonu da gergek-
lestirir. Ancak imza ayni zamanda sorumluluk
demektir ve sorumlulugu kimin {istlendigini
gosterir. Bu filmin afisinde yer alan “Tiirkge”
ibaresinin nedeni olarak, o donemde gosterimde
olan Misir filmleri ve film afisindeki gorsellerin
yanlis anlagilmaya mahal verecek yapida olmasi
gosterilir (Giir, 2007).

Jenerigin teknik anlamda yarattig1 farkliliklara
bir 6rek Fato / Ya Istiklal Ya Oliim (Turgut
Demirag, 1949) filminin jenerigidir. Bu jenerik-
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te, film sirketinin ismi “And” asagidan yukari
dogru belirip silinerek, hareket iceren bir gorsel
efekt denemesi yapilir. Ayrica tam film ismi je-
nerikte belirdigi sirada patlayan bomba, bomba
sesi efekti ile de desteklenerek, filmin isminin
belirdigi an1 kuvvetlendirir. Bu haliyle jenerigin
onemsendigi ve filmin teknik ve igerik olarak
seyirciyi cezbedici sekilde tasarlandigi sdylene-
bilir. Yazi karakteri se¢imi, savasi ¢agristirir se-
kilde sert ve kalin olmak yerine daha yumusak
duygu yiiklii ve kadinsi bir ifadeye sahiptir. Bu
da arkada yer alan g¢adir, koprii, patlama, ates,
duman, vb. goriintiilerin yumusamasini saglar.
Boyle bir yumusatma, filmin icerdigi ask hika-
yesini, romantik yapisini belirginlestirip kadin
izleyici ile bir baglanti kurulmasini saglamis
olabilir. Filmin afiginde jenerikte kullanilan un-
vanlardan miizik ile film amiri ve direktoriinii
goriiriiz. Miizigin ve filmin yonetmeni ayni hi-
yerarside kullanilmistir. And film jenerikte ol-
dugu gibi logosu ile afiste de yer almaktadir.
Tiim bunlar sirket kimligi ve miiziklere jenerik-
te verilen 6nemin rastlantisal olmadigini ispat-
lamaktadir.

Vurun Kahpeye (Liitfi O. Akad, 1949) filminin
jeneriginde, hareket unsuru sadece sayfa cevir-
me esprisi ile saglanmistir. Baslangic jenerigin-
deki diizenleme, tipografi, efektler ve detayl
kredilendirme, jenerige Ozenildigi etkisini ver-
mektedir. Bir roman uyarlamasi olmasinin &te-
sinde, filmin ana karakterinin aydin bir 6gret-
men olusu ve filmin egitime vurgusu jenerikle
ifadesini bulur. “Milli roman” ifadesi ve bunun-
la alakali sayfa ¢evirme iizerine Inanoglu
(Noyan’dan alint1, 2007) afis veya jenerik hazir-
lamak i¢in filmin senaryosunu okumus olmanin
sart olmadigini; ama tasarimda kullanmak iizere
filmi bilmek, havasini anlamak gerektigini sdy-
ler. Ayrica, ge¢gmiste Muazzez Tahsin Berkant
ya da Kerime Nadir gibi donemin iinlii yazarla-
rinin  eserlerinden beyazperdeye aktarilan bir
filmin jenerigini, sayfalari ¢evrilen bir kitap gibi
tasarlamanin, izleyiciyi edebi bir yapitin filmi
ile kosut bir yogunlagmaya yonlendirmeye hiz-
met ettiginden bahseder. Elbette bu yaklagim
filmin igerigini kuvvetli sekilde ifade etmekle
beraber, son derece duragan olabilecek jenerige
hareketli ve farkli bir hava da katar. Film afisi-
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nin jenerikle grafiksel anlamda bir iliskisi bu-
lunmaz. flging bir nokta, afiste tasarimcinin ismi
yer alirken jenerikte detayli kredilendirmeye
ragmen jenerik tasarimcisinin yer almamasidir.
Oysa her ikisinde de titiz bir uygulama hissedilir.

Sonuc¢

Tiirk sinemasinin baslangi¢ doneminden elimiz-
de kopyalar1 olan film sayis1 ¢ok sinirlidir. Bun-
larla o yillara dair yorumlar yapmak bir hayli
zordur; zira elde olan en eski filmlerin jenerik
ve ses bantlar1 ayr1 kutularda saklandiklari igin
kayip, ya da hasarlidir. Bu nedenle yeniden ya-
pilan ve hatali bilgiler igerenleri vardir
(Scognamillo, 2006). Burada ele aldigimiz jene-
rikler, 1940’1 yillarin sonlarindan itibaren ulu-
sal karakter tagiyan filmler ile, cogunlugu alt ve
orta gelir diizeyinden olan bir seyirci kitlesine
hitap eden bir Tiirk sinemasinin jenerikleridir.
Tipografik elemanlarin 6n planda oldugu bu ilk
donemin jeneriklerinde, ortak Gzellikler olarak
siyah fon, ressamlar tarafindan yazilan beyaz
yazi ile oyuncu isimleri ve oynadiklar1 karakte-
rin aralarindaki noktalarin kullanimi sayilabilir.
Film jeneriklerinin basili kitap igeriklerini andi-
ran noktali yapisi, kitap tasarimindan sinema
icin grafik tasarima geciste aktarilan bir karakter
ozelligi olabilir. Bunlar disinda ¢ok 6nemli or-
tak bir Ozellik ise, jeneriklerin hareketsiz ve sa-
bit goriintiilerden olusmalaridir. Ancak bu hare-
ketsizligin farkina varip, onu ¢esitli yontemlerle
hareketlendirme ¢abasi1 da goriiliir. Bunlar ara-
sinda sahne arasi gecislerde belirme - kaybolma
ile yukar1 dogru kayma efektleri sayilabilir.
Tongug Yasar (2006), o donemdeki siirecle ilgili
olarak, 1950’lere kadar letraset olmadigi icin
jenerik yazilarinin hep kartona elle yazildigin-
dan, film ¢ekilmeden 6nce genelde yapimcilarin
yalnizca oyuncu adlari, kadro, ekip isimleri ve
sinopsisi hiyerarsisi hazir sekilde verdiginden ve
buna birinci karton, ikinci karton denildiginden
bahseder. Necip Saricioglu (2006) da jenerik
isinin baglangicta stiidyonun sorumlulugunda
oldugundan bahsederek stiidyolarda jenerik ce-
kim odalar1 ve kamera oldugunu, yapim asama-
sinda jenerigin pozitife film cekilip yikanarak
gecirgen hale geldigini ve siiperpoze olarak alt-
takini gosterdigini sdyleyerek jenerigin teknik
yoniiniin baskinligin1 vurgular. Sehvet Kurbani
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filminin jeneriginde karsimiza c¢ikan yazinin
soldan saga ve yukaridan asagiya verev yerlesti-
rilmesi, daha sonra pek ¢ok filmde kullanilacak
olan ve Ozellikle yabanci filmlerde ilk 6rnekle-
rini gordiigiimiiz bir tipografik diizenlemedir.
Yurdaer Altintag (2006) da, afis ve jeneriklerde
ilk zamanlar tipografinin ¢ogunlukla elle hazir-
landigin1 ve Helvetica gibi elle kolay yazilabile-
cek batone yazi karakterlerinin tercih edildigini,
filme uygunlugundan cok, kolayligin 6énemsen-
digini soyler. Ancak tipografide anlami kuvvet-
lendiren cesitli cagrisimlar1 olabilecek yazi ka-
rakteri ya da yildiz gibi motifler kullanimi da
goriiliir. Hasan Biilent Kahraman (2004)’1n
“Tiirkiye'nin yakin dénem tarihi, aslinda tam bir
gorilintli tarihidir. Cilinkii Tiirk modernlesmesi,
oncelikli olarak goriintiiyle ilgili bir gergeklik
olarak baslamistir” ifadesinden yola ¢ikarak si-
nema ve gorsel kiiltiirtin bu gercekligi besleyen
unsurlardan oldugu yargisina ulasabiliriz. Bu
baglamda, jeneriklerde de siklikla goriilen sem-
bollerden ve ifadelerden sinemanin milli duygu-
lar1 kortikleyen ve milli degerlere sahip ¢ikan
bir yapis1 oldugu sonucu ¢ikartilabilir.

Kredilendirilenler, kiinyede yer alan unvanlar
yillar ilerledik¢e fazlalagmis, Ozellikle de mii-
zisyenlere vurgu yapilmistir. Bu sayede sinema-
nin miizikli bir eglence olarak algilandig1 anla-
silmaktadir. Baslangi¢ jenerigi tercih edilmis;
filmin bitisini isaret eden son yazisi Onemsen-
mis, ancak sonda bagka bir bilgiye yer verilme-
mistir. Kurdoglu (2006), son yazisinin bu do-
nemde tercih edilmesinin nedeninin, sinemanin
anlatim dilinin bu kadar genis konsensiisiiniin
olmadigi, oturmadigi bir donemde, filmin sonu-
nun geldiginin anlasilmiyor olmasia baglar. Ilk
yillarda jenerik, vakitsizlik, teknik ve maddi ye-
tersizlik, filmin yapisi i¢cinde dnemsenmeme ve
bilgisizlik nedenleriyle (bir kitabin basim bilgi-
si, i¢indekiler boliimii ve kitap bitimindeki son
yazisina benzer bir bi¢imde) biraz da kuru bir
ifadeyle ambalaj gorevi gormiis ve filmin at-
mosferine hazirlayis fonksiyonu agisindan zayif
kalmistir. Ancak sonraki yillarda tiim olumsuz
kosullara ragmen, ele alinan jeneriklerin bir
kisminda da goriilebilecegi gibi, yabanct 6rnek-
lere yakin uygulamalar ve teknolojinin elverdigi
Olciide denemeler yapilmustir.



Yazinin Krallig

Tasarim ve sinema, biitgeye dayanan iyi bir
planlamaya ve teknolojiye baghdirlar. Her ikisi
de kullanici / seyirci odaklidir. Tasarimin rasyo-
nel, islevsel yapist jenerik alaninda devam etse
de; i¢inde hikaye anlaticiligi, dramatik unsurlar,
zaman, hareket ve seyirci bulunan daha soyut
bir alana kayar. Sinema da bas1 ve sonu olan ve
“paketlenebilir” bir alan oldugunu tasarimla bu-
lustugunda hisseder. Afis, jenerik ve DVDler
sinemanin kullanici, islev ve somut olanla karsi-
lastigr mecralardir. Bu donemde jenerikler ve
yine sinema ile baglantili tasarim mecrast olan
afisler arasinda bilingle olusturulmus bir bag ve
tutarlilik goriilmemektedir. Sektordeki isbolii-
miinde, birbirinden ayr1 birimlerin arasindaki
bagin zayif oldugunu, filmin yapim ve promos-
yon sathalarimin heniiz birlikte algilanmadigini,
ya da ele alinmadigini sdylemek miimkiindiir.
Jeneriklerde ve afislerde o donemin gorsel sanat
egitimi veren kurumlarindan mezun olanlarin ve
doneme damgasini vurmus tasarimcilarin emek-
leri goriilmez; ancak Art Deco gibi akimlarin,
donemin {inlii grafik tasarimcilar kadar jenerik
lireten tasarimcilar da etkiledigi fark edilir. Je-
nerik yazi karakteri, renk, doku gibi grafik tasa-
rim elemanlar1 ve zaman, ses, hareket gibi si-
nema unsurlarint kullanarak her ikisi i¢in de il-
ging bir iiretim alanimi olusturur. Estetik ve
sembolik bir ifade olmanin yani sira, ticari ve
sektorel zorunluluklari olan bir mecradir. Ele
alman donemde Tirk sinemasinin ve grafik ta-
sarimin yollar1 heniiz tam olarak kesismemistir.

Tiirk sinemasinda jenerikler, liretim kosullari,
teknikleri, tireticileri gibi farkliliklar icermeleri-
nin yani sira; kimi filmlerin tiirleri ile iligkili
olarak (milli kahramanlik &ykiileri, komediler,
edebi ask Oykiileri, vb.), bazen de tasarim ele-
manlari ile alakali kategoriler olustururlar. Jene-
riklerde tasarimcilarina ve tipografik uygulama
tekniklerine gore de bir siiflandirma miimkiin
olabilir. Ele aldigimiz donem, kaligrafi jenerik-
leri olarak tanimlanabilir. Bunun disinda, bu yil-
lar1 takip eden donemlerde elle ¢izim, plastik
harf, aktarma yazi, fotodizgi ve dijital harfi kul-
lanan ressam, karikatiirist, illiistrator, fotografci,
kameraman, teknik adam, kurgucu, tasarimci,
gorsel efektei jeneriklerini goriiriiz. Tiirk sine-
masinda film jeneriklerinin zamanlama, biitce
ve teknolojiye bagli olarak bazi evreler gegirme-
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sinin yani sira; iretim siirecindeki i bolimii,
jenerige dair farkindalik, tasarimcilarinin altya-
pis1 ve film sektoriiniin durumuna bagli olarak
da gelistigini soyleyebiliriz. Tiim bu siire¢ ve
gelisim i¢inde jenerik tasarimcilart anonimken,
birer isme sahip tasarimci olurlar. Kiinyeleri ya-
zan kisiler, kiinyede yer alan bireylere doniisiim
gegirir. Benzer sekilde jenerikler de ¢gogunlukla
anonim, birbirinden farksiz, kimliksiz tasarimlar
olmaktan, kendine has, farkli ve bir kimlige sa-
hip tasarimlara dogru gelisirler. Esen Karol
(Tanyeli’nden alinti, 2007), jenerik baglaminda
da anlamli olabilecek soézlerinde, kavramlarin
tartisilamadigr bir iilkede resimleri {izerine ko-
nugmanin imkansizligina ve eger bir agmaz var
ise, bunun genel anlamda kiiltiirel bir agmaz ol-
dugunda deginir. Benzer etkiler ve sonuglar ya-
ratmak tehlikesinin asilmasi ve siradan olandan
uzaklagsma, giliclii kavramlarin yaratilmasiyla
olanaklidir. Bu konudaki gelismeler, kavramlari
da degistirmekte; alanin etkinliklerini yalnizca
grafik tasarim ya da tasarim kavrami karsilaya-
mamaktadir. Bu alanda medya planlamasi, ileti-
sim tasarimi, tasarim ydnetimi, vb. kavramlar
grafik tasarim alanina girmektedir. Jenerik tasa-
rimcist Wayne Fitzgerald (Billanti’den alinti,
1985)’1n jenerik tasariminda denemeler, arayis-
lar ve yeniligi aciklayan sozleri sinemamizda
jenerigin Tiirk sinemasindaki macerasint da
Ozetler gibidir: “Filmle yapilabilecek seyler var-
di. Yapmamak delilik olurdu”.
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