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SUNUS

Dijital ¢ag, sinema kiiltiirlinii yalnizca teknik yenilikler iizerinden degil; estetik, toplumsal,
diistinsel ve Kkiiltiirel dinamiklerin eszamanli doniisiimiiyle yeniden tanimlamaktadir. Sinema artik,
kolektif bellegin, toplumsal yarilmalarin, politik yonelimlerin, ekolojik kaygilarin ve insan-makine
etkilesiminin goriiniir hale geldigi genis bir kiltiirel alan olarak konumlanmaktadir. Bu kitap, s6z
konusu doniisiimiin kuramsal ve analitik boyutlarini farkl arastirmalar araciligiyla bir araya getirerek,
glincel sinema calismalarinda giderek belirginlesen tekno-estetik perspektife biitiinciil bir katki
sunmay1 amaglamaktadir.

Kitapta yer alan ¢alismalar, dijital ¢cagin sinemasal ¢dziimleme, anlati1 yapilari, estetik tercihler ve
toplumsal tahayyiiller iizerindeki etkilerini disiplinlerarasi bir cercevede tartismaktadir. Armagan
kiltirii baglaminda dislanma pratiklerine odaklanan béliim, verme eyleminin ardindaki giic iliskilerini
ve sembolik baski mekanizmalarin1 goriiniir kilarak sinemanin sosyokiiltiirel yapilar1 ¢oziimleme
kapasitesini ortaya koymaktadir. Kadinlik deneyimlerinin ¢agdas Ttirk sinemasindaki déniistimiinii ele
alan Suna, Cekmeceler, Gériimce ve Mukadderat incelemeleri ise ataerkil normlarin, aile yapisinin ve
mekansal diizenlemelerin kadin 6zne iizerinde yarattigi gerilim, baski ve direng bicimlerini cok katmanli
bir bakisla irdelemektedir.

Korku, otekilik ve politik ekoloji ekseninde Paris’in Altinda iizerine yapilan ¢alisma, zenofobi,
cevresel kriz ve medya manipiilasyonunun kesisiminde ortaya c¢ikan toplumsal endise iiretim
streclerini sinemasal diizlemde tartismaktadir. Teknoloji-beden iliskisini ele alan Ghost in the Shell
incelemesi, dijital cagda bedenin sinirlarinin, biitinligiiniin ve kimliksel konumunun yeniden
tanimlanmasini1 sorgularken; Blade Runner 2049 iizerine yapilan ¢éziimleme, transhiimanizm ve
Antroposen arasindaki gerilimleri yapay zeka, ekolojik ¢okiis ve ilerleme miti baglaminda ele alarak
post-insan gelecegine dair elestirel bir perspektif gelistirmektedir.

Yapay zekadnin sinema iiretim siireglerine etkisini konu alan boélim, algoritmik yaratim, dijital
montaj sistemleri ve veri temelli estetik yaklasimlar aracilifiyla sinema dilinin déniistimiinii sistematik
bicimde agiklamaktadir. Bu tartisma, yapay zekanin yalnizca teknik bir arag¢ degil, ayn1 zamanda yeni
estetik paradigmalarin ve anlati modellerinin kurucu unsuru haline geldigini gostermektedir. Kitabin
son bolimiinde yer alan Instagram sinema hesaplari analizi ise elestiri liretiminin dijital medya
ortamlarinda nasil ¢ogullastifini, seyirci katihmiyla yeniden bicimlendigini ve sinema kiiltliriiniin
profesyonel alanlarin otesine tasarak gilindelik dijital etkilesimlerle yeniden kuruldugunu ortaya
koymaktadir.

Bu calismalarin biitiinciil sunumu, dijital ¢agda sinemanin yalnizca bir anlati formu olmadigini;
toplumsal normlarin sorgulandigl, travmalarin yeniden yazildig, teknolojik tahayytllerin iiretildigi,
beden ve zihin iliskilerinin déntistiigli ve ekolojik-politik krizlerin goriiniir kilindig1 ¢cok boyutlu bir
kiiltiirel alan haline geldigini géstermektedir. Kitap, sinema arastirmalari, medya ¢alismalari, kiiltiirel
incelemeler ve dijitallesme literatiiriinde yiikselen kuramsal yonelimlerle uyumlu bir bicimde,
teknoloji-toplum-sanat kesisiminde olusan bu tekno-estetik sinema kiiltliriinli kavramsallastirmaya
yonelik 6zgilin bir katki sunmaktadir.
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Bu cercevede elinizdeki ¢alisma, dijital cagin sinema kiiltiirii tizerindeki etkilerine iliskin giincel
tartismalar1 bir araya getirerek, alana kuramsal derinlik ve analitik cesitlilik kazandirmay1 hedefleyen
kapsamli bir bagvuru metni niteligi tasimaktadir.

Bu projenin gergeklestirilmesine sunduklar1 degerli katkilar dolayisiyla istanbul Gelisim
Universitesi Miitevelli Heyeti Baskam Sayin Abdulkadir Gayretli’ye, Rektér Prof. Dr. Bahri Sahin’e, Halkla
iliskiler ve Tanitim Daire Bagkani Sayin Biilent Degirmenci'ye ve emegi gecen tiim calisanlara
tesekkiirlerimizi sunariz.”

Istanbul, 2026 Dog. Dr. Esref AKMESE

Dog. Dr. Serhat ERDEM
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FOREWORD

The digital age is redefining cinema culture not only through technical innovations, but also
through the simultaneous transformation of aesthetic, social, intellectual and cultural dynamics. Cinema
now occupies a broad cultural space where collective memory, social divisions, political orientations,
ecological concerns, and human-machine interaction become visible. This book aims to make a
comprehensive contribution to the increasingly prominent techno-aesthetic perspective in
contemporary cinema studies by bringing together the theoretical and analytical dimensions of this
transformation through various research studies.

The studies in the book discuss the effects of the digital age on cinematic analysis, narrative
structures, aesthetic preferences, and social imaginations within an interdisciplinary framework. The
section focusing on exclusion practices in the context of gift culture reveals the power relations and
symbolic pressure mechanisms behind the act of giving, demonstrating cinema's capacity to analyse
sociocultural structures. The analyses of Suna, Cekmeceler, Gériimce, and Mukadderat, which address the
transformation of women's experiences in contemporary Turkish cinema, examine the tensions,
pressures, and forms of resistance created by patriarchal norms, family structures, and spatial
arrangements on female subjects from a multi-layered perspective.

The study on Under the Surface of Paris, centred on fear, otherness, and political ecology, discusses
the processes of social anxiety production emerging at the intersection of xenophobia, environmental
crisis, and media manipulation on the cinematic plane. The analysis of Ghost in the Shell, which addresses
the relationship between technology and the body, questions the redefinition of the body's boundaries,
integrity, and identity in the digital age; Blade Runner 2049 analysis addresses the tensions between
transhumanism and the Anthropocene in the context of artificial intelligence, ecological collapse, and
the myth of progress, developing a critical perspective on the post-human future.

The section on the impact of artificial intelligence on film production processes systematically
explains the transformation of cinematic language through algorithmic creation, digital editing systems,
and data-driven aesthetic approaches. This discussion demonstrates that artificial intelligence is not
merely a technical tool but has also become a foundational element of new aesthetic paradigms and
narrative models. The analysis of Instagram cinema accounts in the final section of the book reveals how
critical production multiplies in digital media environments, is reshaped by audience participation, and
how cinema culture is reconstituted through everyday digital interactions beyond professional spheres.

The comprehensive presentation of these studies demonstrates that cinema in the digital age is
not merely a narrative form; it has become a multidimensional cultural field where social norms are
questioned, traumas are rewritten, technological imaginations are produced, the relationship between
body and mind is transformed, and ecological-political crises are made visible. The book offers an
original contribution to conceptualising this techno-aesthetic cinema culture, which emerges at the
intersection of technology, society and art, in line with the emerging theoretical orientations in cinema
studies, media studies, cultural studies and digitalisation literature.



Within this framework, the present work serves as a comprehensive reference text that brings
together current debates on the effects of the digital age on cinema culture, aiming to provide theoretical
depth and analytical diversity to the field.

We would like to express our sincere gratitude to the Chairman of the Board of Trustees of
Istanbul Gelisim University, Mr. Abdulkadir Gayretli, the Rector Prof. Dr. Bahri Sahin, the Head of the
Department of Public Relations and Promotion, Mr. Biilent Degirmenci, and all staff members who
contributed to the realisation of this project.

Istanbul, 2026 Assoc. Prof. Dr. Esref AKMESE

Assoc. Prof. Dr. Serhat ERDEM

vi



iCINDEKILER

Sayfa

Sunus iii

Foreword 1%

Icindekiler vii

Armagan Kiiltiirii Baglaminda Dislanma Pratikleri: Yargi Giinii Film 1
Ornegi

Akil Fikret Tosun

Ataerkil Yapida Catlaklar mi, Yeniden Uretim mi? Suna (2022) Filmi 15
Uzerinden Kadin Temsillerine Giincel Bir Bakis

Nergiz Karadas Toktas — Ttilay Giiven

Bastirilmis Anilarin Sinematik Temsili: Cekmeceler (2015) Filminde Aile 31
ve Travma

Evindar Ari

Kadin Temsillerinin Sinemasal Mekanda Kurgulanisi: Gériimce (2016) 41
Filmi Uzerinden Bir Degerlendirme

Dilan Engin - Nergiz Karadas Toktas

Mukadderat (2024) Filminde Geleneksel Aile Yapisi ve Doniisiimiiniin 58
Sorgulanmasi

Elif Kavak

Otekinin Korkusu: Paris’in Altinda Film incelemesi 71

Ayhan Kiingerii - Ozge Gécer

Siber-Bedenden Yapay Zekaya: Ghost in the Shell (Kabuktaki Hayalet) 84
Filminde Zihnin ve Bedenin Sinematik Temsili

Fulya Oyan

Transhiimanizm ve Antroposen Uzerine Bir inceleme: Blade Runner 2049 95
Filmi Ornegi

Ayhan Kiingerti

Yapay Zeka Caginda Sinemadaki Déniisiimiin Ac¢iklayici Sunumu 104

Maside Karaca

vii



Yeni Medya ve Film Elestirisi: Instagram Sinema Hesaplar1 Ornegi 113
Murat Sahin

Gezegenler Arasi ‘Yuva’ Arayist: Interstellar (2014) 124
Ozlem Arda, Oguz Sentiirk

viii



ARMAGAN KULTURU BAGLAMINDA DISLANMA PRATIKLERI: YARGI GUNU
FILM ORNEGI

Akil Fikret TOSUN1?

Giris

Aile, sinemanin anlati stratejileri géz oniine alindiginda kullanish bir olgu olarak dikkat
cekmektedir. Bircok film aileyi merkezine alarak insa edilir. Ozellikle dramatik yap: diistiniildiigiinde
aile duygusal yogunlugun ve catismanin merkez kavrami olarak gortlebilir. Bu gercgeklik sinemanin
sosyolojik yoniine eklemlenen duygusal evreni yaratir. Bu ¢cercevede aile icinde dislanma gerek dislanan
gerekse dislayan agisindan dramatik yapinin ve duygusal evrenin temel dinamiklerini igerir. Aile
icerisinde dislanmanin kiiltiirel boyutu toplumsal boyutunun belirleyicisi olarak gériilebilir. Ozellikle
utang, alay konusu olma, kiiciik diisme, asagilanma korkular1 dislamanin ve dislanmanin kiiltiirel
boyutunun unsurlari olarak kabul edilebilir. Bu kiiltiirel boyut Marcel Mauss’un ilkel toplumlara y6énelik
sosyolojik ve antropolojik calismasinda vurguladigi ve igerisinde onur kiiltiiriinii de barindiran
Armagan kiiltiiriinii isaret eder. Beraberinde itibar ve prestiji, rekabet ve meydan okumay1 merkezine
alan Armagan kiiltiirtinde en biiyiik korku rezil olmak, kii¢iik diismek, asagilanmak anlamina da gelen
ylziini kaybetmektir. Nitekim ¢calismanin konusu olan ve yonetmenligini A.B. Shawky’'nin yaptig1 2018
yili Misir yapimi Yargi Giinil filmi Armagan kiltiiriiniin merkezinde yer alan korkular1 icermesi
acisindan 6nemlidir. Ozellikle filmin ana karakteri olan Beshay’in ciizzamh olarak yiiziinii kaybetmesi
babasi tarafindan kiiltlirel dinamiklerin harekete gecirilmesinin temel nedenidir. Fiziksel (cilizzam)
kaybin gizlenmesi kiiltiirel kaybin (itibar kaybi, statii kaybi, asagilanma vb) panzehri dislanma ile
gerceklesir. Dislayanin motivasyonu icerisinde yasadigl toplumun isletim sistemi olan kiiltlirdiir.
Dislanan fiziksel kaybinin, kusurunun toplumsal-kiiltiirel bedelini éder. Ote yandan filmde kullanilan
fotograf, Diane Arbus’un ucubeler adli ¢alismasindan bir kare gibidir. Arbus’'un damgalanmis
ucubelerini andiran bu fotograf hem bu fiziksel kayb1 somutlastirir hem de 6liimsiizlestirir.

Bu ¢alisma Yargi Gilini filmini Marcel Mauss'un Armagan kiltiirti ¢ercevesinde, Bourdieu ve
Goffman’in metinlerinden, Diane Arbus’un Ucubeler adli ¢calismasindan da yola ¢ikarak, sosyolojik ve
antropolojik bir perspektiften dislanmanin gerek dislayan gerekse dislanan acgisindan toplumsal ve
kiiltiirel kodlarini anlamlandirmay1 amaglamaktadir.

Dislanma ve Kiiltiirel Baglam

Sosyolojik olarak “dislanma terimi birinin ya da bir seyin baskasinca disarida birakilmasina isaret
eder. Insanlar toplumsal iliskilerden dislayabilmenin bir¢cok yolu vardir. Birincisi, bu dislanma bigimi,
bireylerin aile ve arkadas ziyareti, 6zel glinleri kutlama, hobilerle zaman gecirme, tatil yapmak ve bir
yemek icin arkadaslarla toplanmak gibi ortak toplumsal etkinliklere katilamadigi anlamina gelebilir.
Ikincisi, insanlar, eger ailelerinden ve arkadaslarindan ayr1 birakilirlarsa, toplumsal iliskilerden
dislanirlar. Toplumsal dislanma, bireylerin, toplumun geneliyle tam olarak biitiinlesmesinin engellenme
bicimlerini gostermektedir” (Giddens, 2012). Sosyoloji sozliigiine gore de dislama, toplumsal dislama
(exc lusion, social exclusion) bireylerin ya da hanelerin, ya kaynaklardan ya da daha genis bir dlgekteki

1 Dog. Dr., Van Yiiziincii Y1l Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Radyo Televizyon ve Sinema Béliimi,
E-posta: akilfikrettosun@yyu.edu.tr 2 https://orcid.org/0000-0002-1493-1784
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"cemaatle ve ya toplumla sosyal baglar kurmaktan "yoksun birakilmalar stirecini karsilayan bir
terimdir.

Toplumsal dislama terimi, 1980'li yillarda ve bilhassa Avrupa'daki "toplumsal politikalarla ilgili
tartismalarda, "yoksullukla birlikte (ve bazen onun yerini alarak) giderek daha ¢ok kullanilmaya
baslamistir. Bu baglamda en az ti¢ genel ve birbiriyle 6rtiisen kullanim goériilmistiir. Bunlardan birincisi,
toplumsal dislamay1 toplumsal "haklarla, ayrica insanlarin bu haklari kullanmalarina set ¢eken engeller
ya da siireclerle iliskili olarak tanimlar. "Dislama" literatiiriindeki ikinci bir kol ise kabaca Durkheimci
(bir referans gercevesini a¢iga vurur. Bu anlayisi benimseyen yazarlar, toplumsal dislamay1 toplumun
genelinden toplumsal ya da normatif bakimdan tecrit edilme durumu olarak kavramsallastirir ve buna,
"anomi gibi ilintili nosyonlar ya da "toplumsal entegrasyonun problemleri i¢cin basvururlar. Uciincii ve
son olarak, toplumsal dislama terimi, 6zellikle "¢okkiiltiirlii toplumlarda goriilen asir1 "marjinallesme
durumlari icin kullanilmistir (Marshall, 2005).

Yargt Giinii filmi goz oOniline alindiginda dislanmanin damgalanma boyutu dikkat ceker.
Damgalanma dislanmanin bir versiyonudur. Nitekim Miller ve Kaiser (2001), damgalanmanin
reddedilme ve dislanmayla o kadar yakindan iliskili oldugunu goézlemlemektedir ki, damgalanmis
gruplarin tyelerine y6nelik 6nyargili tutumlar, insanlardan kendileriyle damgalanmis grubun iiyeleri
arasinda korumak istedikleri sosyal mesafeyi belirtmeleri istenerek siklikla dlciilmektedir. Leary ve
Schreindorfer (1998), damgalama ve dislanma arasindaki bu iliskiyi damgalama tanimlarina agikca
dahil etmislerdir. Damgalamanin, "bir insan kategorisinin ortak bir 6zelliginin, o kategorinin iiyesi
olarak algilanan bireylerden ayrismanin (yani kacinmanin, dislamanin, dislamanin veya baska bir
sekilde etkilesimi en aza indirmenin) bir temeli olarak kabul edilmesi durumunda” ortaya ¢iktigini 6ne
stirmiislerdir. Fakat en temel anlamiyla damgalama, bir utang veya itibarsizlastirma isareti anlamina
gelir (Abrams, vd., 2005). Sosyoloji alaninda damgalama tlizerine yapilan kuramsal ¢alismalarda Erving
Goffman’in goriisleri oldukca énemlidir. 1963’te yayimladigi Damga: Orselenmis Kimligin Idare Edilisi
Uzerine Notlar bashkh ¢calismasinda Goffman Birbirinden oldukga farkli i¢ damga tipinden bahseder.
“Oncelikle (1) bedenin korkungluklar1 -muhtelif fiziki deformasyonlar1 gelir. Sonra (2) zayif irade,
baskiya miistahak ya da dogal olmayan tutkular, sapkin ve kati inanglar ve ahlaksizlik olarak algilanan
bireysel karakter bozukluklar: gelir; bunlar, 6rnegin ruh bozuklugu, hapis yatmak, bagimllik, alkolizm,
escinsellik, issizlik, intihara girisim ve radikal siyasi davranislar gibi bilindik bir listeden ¢ikarilir. Son
olarak da (3) irk, ulus ve din gibi etnolojik damgalar vardir; bunlar, soy bagiyla aktarilabilir ve esit bir
bicimde bir ailenin tiim mensuplarina bulasabilir” (Goffman, 2014).

Kuskusuz ¢alisma konusu film g6z 6niine alindiginda dislanma-damgalama gerekgesi, Goffman’in
vurguladigl bedenin korkungluklar1 -muhtelif fiziki deformasyonlar1 iceren clizzam hastaligidir.
Clizzam, daha asir1 semptomlarinin son derece korkutucu ve gorsel olabilmesi nedeniyle reaksiyonlari
tetikler. Hastaligin en siddetli formu olan lepromat6éz clizam, viicudun goériiniimiinde korkung
degisikliklere neden olur. Hastaligin bu formuna sahip kisilerde cilt lezyonlar1 gelisir ve zamanla
ozellikle ellerde, ayaklarda ve yiizde his kaybi1 yasarlar. Hem ytlizde hem de viicutta lezyonlar ve kabuklu
nodiller ortaya ¢iktiktan sonra cilt kalinlasir, puriizlii ve ¢atlak hale gelir. Antik Yunan hekimleri,
clizzamin insan derisi lzerindeki etkilerini fil derisine benzetirlerdi. Burun mukozasi kalinlasir ve
genellikle burun kanamalarina neden olur; lilserasyon ve doku tahribati da bunu takip eder. Ciizzam
ayrica kemiklere de saldirdigindan, burun ve agiz ¢evresindeki kafatasi yapisini degistirebilir ve yliz
grotesk bir goriinliime biirtiniir. Hastalik ilerledikge, yiiz, 6n kollar ve dizlerin altindaki bacaklar da dahil
olmak tizere cesitli sinirler hasar gorebilir. Hastalar zamanla duyusal ve motor fonksiyonlarinda azalma
yasar ve sendeleyerek yliriimeye baslarlar. Sonunda ayak ve el parmaklarinda kayip yasayabilirler.
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Clizzamin etkileri 6liimiin ciirlimesine benzedigi i¢cin, Bizansh vaizler bazen kurbanlarina "yliriiyen
cesetler" adini vermislerdir (Miller ve Nesbitt, 2014). Antropolog Edward Tylor’a gore Kiltiir insanin
toplumun bir liyesi olarak edindigi bilgi, inang, sanat, ahlak, yasa, gérenek ve baska herhangi bir yetenek
ya da aliskanlig1 iceren o karmasik biitiindiir (Burke, 2008). Dolayisiyla kiiltiirel bir olgu olan inancin
clizzam ve clizzamliya dair arglimanlar1 dislanma edimini gerekcelendiren kurallarin anlasilmasina
katki saglamaktadir. Bizansli vaizlerin yiirtiyen cesetleri yerlesik inanislara gore ayni zamanda kirli,
lanetli ve glinahkar cesetlerdir. Nitekim Hristiyanlik ve Yahudilik ciizzamlilarin dislanmasi gerektigi
konusunda benzer diistinmektedir.

Clizzamin, gec¢ antik ¢cagda ve erken Orta Cag'da olumsuz ¢agrisimlari oldugu siiphesizdir. Kati
goruslii Tertullianus (yaklasik M.S. 160-220) gibi ilk Hristiyan diisiiniirler, ciizzamin tedavi edilemez bir
zina belirtisi oldugunu diisiiniiyorlardi. Origenes (M.S. 185-254) ise clizzami sehvetin bir belirtisi olarak
goriyordu. Benzer sekilde, Lactantius (yaklasik M.S.245-325) da ciizzamin sehvetli arzularla baglantil
oldugunu ileri sirmistiir. Onlar, gercekten de, sinirsiz su¢ arzulari veya doymak bilmez sehvet
diiskiinliikleri tarafindan siiriiklenen ve utanglarinin lekelerinden dolayi kalici bir yarayla damgalanmis
halde birakilan clizzamli olarak kabul edilmelidirler. Milanolu Ambrosius'a (yaklasik M.S. 340-97) goére
clizzam, putperestlik ve acgdzliiliikle iliskilendirilmistir. Dini normlarin ihlalinin bir sonucu olarak kabul
edilen clizzam, glinahin ete kemige biiriinmiis halidir (Brenner ve Tauati, 2021). Avrupa'daki Hristiyan
toplumu, sbézde gilinahkarliklari nedeniyle clizzamhlar1 izole etmistir. Hristiyanlar, "giinahkar
davranislari hastaligin temel nedeni" olarak goriiyorlardi. Son olarak, Orta Cag Avrupa ¢alismalari igin
standart bir referans kaynagi olan Orta Cag Sozliigli'ndeki clizzam maddesinde Stephen Ell soyle
yazmistir. Orta Cag ve sonrasinda, clizzamli yasal ve dini olarak toplumun geri kalanindan soyutlanmisti.
Ahlaki agidan kirli olarak goriiliiyordu. Sheldon Watts, Avrupali Hristiyanlarin ciizzamlilar1 toplumdan
dislamalarinin, ciizzamllar israil kampindan yasaklayan Musa Yasasi'na dayandigini daha da sert bir
dille tekrarlamistir. Watts'in belirttigi gibi, "Bu temel (Musa Yasasi'nin Hristiyan yorumu) iizerine
clizzamin Tanri'nin giinah i¢gin verdigi bir ceza oldugu ve ciizzamlilarin kamptan kovulmasi gerektigi
inanc1 insa edilecektir (Miller ve Nesbitt, 2014). Dahas1 12. yiizyillin ortalarinda Bati Hristiyan
diinyasinda ciizzaml olarak tanimlanmanin toplumsal etkisi, medeni statiiniin kaybiydi; Sugly,
giinahkar olarak kabul edilerek kamu goérevinden alinir ve miras birakmasina veya mal varligina el
konulmasina izin verilmezdi (Douglas, 1991). Hristiyanlar, clizzamin bazen insanlarin isledikleri bir
glinah nedeniyle oldugu eski Yahudilik geleneginin bilincindeydiler. Tevrat'in iiciincii kitab1 olan
Levililer 21. Boliim'den su alintiya dikkat edin: Rab Musa'ya soyle dedi: Harun'a sdyle: Soyundan
gelenler arasinda, nesiller boyunca bir kusuru olan hi¢ kimse Tanri'min yemegini sunmak igin
yaklasmayacak. Kusurlu olan hi¢ kimse yaklagsmasin: Kor, topal, ¢okiik burunlu veya uzuvlari uyumsuz
olan; Bacagi veya kolu kirik olan; Kaslar1 uzun, katarakti olan veya goziinde capak olan; kuru yaralari
veya aglayan yaralari olan veya testisleri ezilmis olan. Kohen Harun'un soyundan hi¢ kimse kendisinde
bir kusur varsa Tanr1'nin yemegini sunmak icin yaklasmayacak. Israilogullar1 Misir'dan ¢iktiklarinda,
biiyiik cogunlugu bir tiir kusurla bogusuyordu. Neden? Ciinkii kil ve tugla isliyor ve binalarin tepelerine
tirmaniyorlardi. Insaatla ugrasanlar, taslarin en iist katmanlarina tirmandiklari i¢in sakat kaliyorlard.
Ya bir tas diisiip iscinin elini kesiyor ya da bir kiris veya kil gézlerine kacgiyor ve kor oluyordu. Sina
Colii'ne vardiklarinda Tanri, "Tevrat'i ¢irkinlesmis bir nesile vermem Tevrat'in onuruna uygun mudur?
Ote yandan, baskalarinin yerlerini almasini beklersem, Vahiy'i geciktirmis olurum." dedi. Sonra Tanr,
meleklere Israilogullari'na inip onlarn iyilestirmelerini emretti. Dahasi, dindar Yahudi toplumunun
kiiltiirel ve sosyal boyutlarinda utan¢ unsuru da vardir. Bu, kisinin dini hayatin1 dogru bir sekilde
strdiirmesi durumunda kendisine veya ¢ocuklarina hicbir zarar gelmeyecegi seklindeki yerlesik bir
norm tarafindan tesvik edilir. Herhangi bir engellilik veya farklilik, yapilan yanlis bir seyin cezasi olarak
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gorulir; bu nedenle, bundan muzdarip olan kisiler gibi, gizlenmesi gerekir. Bu durum, bir¢ok ailenin ve
bireyin hissettigi dislanma noktasina kadar sosyal olarak pekistirilir. Bu dislanmaya sebep olan sey
Yahudi Hukuku degil, toplumun korkusu, utanci, yaptirimi veya diisiincesizliktir. Yahudi uygulama ve
hukukunun gercek anlamiyla anlasilmasinda, ytkiimliiliik derecesi c¢esitli kisitlamalar1 belirlemede
birincil 6neme sahiptir.

Bu dislamalar ve dahil etmeler, bahsi gecen bireyin degeriyle degil, daha ziyade daha genis
topluluktaki yeriyle ilgilidir. Bu kiiltiirel olarak tanimlanir ve tarih boyunca Yahudi hukuk diinyasinda
dahil etmenin nasil gériindiigline bakarken bu ilkeden yararlanilir (Shafig ve Smith, 2024). Ciizzam
evrensel bir olgudur. Ge¢gmiste yalnizca Avrupa'da degil, ayni zamanda Hindistan, Cin, Amerika kitalari
ve diinyanin diger bolgelerinde de insanlari etkileyen kiiresel bir hastaliktir ve bugiin de diinyanin
belirli bolgelerinde insanlar: etkilemeye devam etmektedir. Touati'nin analizi, on birinci ytlizyildan
itibaren yasanan gelismelerden dnceki erken ortacag baglamini ortaya koymakta ve bu erken donemde
clizzam konusunda Avrupa ile Dogu arasindaki kiiltiirel benzerliklerin altin1 ¢izmektedir (Brenner ve
Touati, 2021). Nitekim ciizzam konusunda dogu ve bati arasindaki kiltiirel benzerlikler ¢alismanin
temel arglimani olan ve kapitalizm 6ncesi evrensel bir kiiltiir olarak tanimlanan ve bugiin de agirlikl
olarak heniiz tam anlamiyla kapitalistlesemeyen iilkelerde canliligini siirdiiren armagan kiiltiirtinii
isaret eder. Marcel Mauss tarafindan vurgulanan Armagan kiltiirii (potlac) evrensel bir kiiltiirdir.
Mauss, Davy, Malinowski, Duby, Baudrillard, Louis Dumont, vs arastirmaci ve diisiince adamlar1 bize
Kuzey Amerika, Asya, Hindistan, Melanezya, Avrupa, Trakya'daki armagan kdltiirleri konusunda somut
aciklamalar getirmislerdir. Diinyanin pek c¢cok bdlgesinde bu evrensel Kkiiltiire ait o6zellikler tespit
edilmistir. Armagan kiiltiirtinde biriktirmenin reddedilmesi, san ve iiniin ekonomik olandan g¢ok
toplumsal, kiiltiirel ve politik olana bagl olmasi gibi bir dizi 6zellik bulunmaktadir. Ana Britannica
(1993 Tirkege baskisinda) potlag: toplumsal statii simgesi olarak térensel mal ve armagan dagitimi.
Ozellikle Melanezya, Polinezya ve Kuzeybati Amerika yerlilerine 6zgii bir toplumsal kurum olarak
tanitildiktan sonra nedense, Potlag benzeri kurumlara Orta Asya kokenli eski Tiirk ve Mogol gocebe
topluluklarinda toy ve so6len gibi adlar altinda rastlanir denilmektedir! 1986 yilinda basilan M.
Larousse'daysa potlag maddesinde: diinyanin her yerindeki benzer uygulamalardan s6z edilmektedir
(Adanir, 2015). Armagan kiiltiirii, her seyin atalara ve tanrilara ait olduguna ve onlardan geldigine
inanilan, térensel bir blyii diizeni olmasinin yani sira karsilikli bir ytkiimlilik dizenidir. Armagan
kiltiiriinliin temelinde armagan verme, armagan alma ve iade etme zorunlulugu bulunmaktadir.
“Armagan verme zorunlulugu potlacin temelini olusturur. Armagan almak da armagan vermek kadar
zorunludur. Kisi bir armagani ya da bir potlaci geri ¢evirme hakkina sahip degildir. Bu sekilde hareket
etmek, iadede bulunmaktan ve iade yapilmadig stirece "ezik" kalmaktan korkuldugunu gosterir. Aslinda
bu, zaten "ezik" olmak demektir. Adinin "agirligin1 kaybetmek' demektir” (Mauss, 2013). Alinan
armagan fazlasiyla iade edilmelidir. Armagan kiltiriiniin merkezinde olan itibar, prestij, onur ve
sayginlik alinan armagani fazlasiyla iade edebilmek ile kazanilir. Bu kiiltiiriin en temel 6zelliklerinden
birisi de rekabet ve meydan okuma, comertlik ve konukseverliktir. “Potla¢ yasalarin degil kurallarin,
yani geleneklerin egemen oldugu bir yiikiimliiliikk diizenidir. Bu diizen karsilikli rizanin, yani bir
konsensiisiin tiriiniidiir. Bu yiikiimliilik diizeninde herkes herkese kars: yiikiimliidiir. istisna yoktur.
Almanin daha ¢oguyla iade edildigi bu diizende mantik yalnizca ekonomik alani degil yasamin her
alanin1 kapsamaktadir. Egemenlik ekonomik olan degil siyasi ve toplumsal olan tarafindan
belirlenmektedir. Ciinkii aslolan prestij, itibar ve otoritedir. Bunun kolektif bir anlami vardir, yoksa
bireysel degil. Ciinkii para ya da servet sahibi olmak prestij, itibar ve otorite sahibi olmak i¢in yeterli
degildir. Her seyin kolektif bir anlam ve degere sahip oldugu potlac kiiltiiriinde ben=biz'dir. Kisi, birey
anlayisi 'yoktur' ya da sahip olabilecegi minimum anlama sahip olmalidir! insanlarin adlari ait olduklari
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kolektivite ya da onun atasi sayilan totem, fetis vb. varliklarin adlariyla simirhidir” (Adanir, 2004).
Armagan kiiltiiriinde en biiyiik korku alinan armagani fazlasiyla iade edememenin verdigi kii¢iik diisme,
utang, asagilanma, itibar, prestij, statii kaybetme korkusudur. Kuzeybati1 kiyisindaki Haida ve Tlingit
halklar1 arasindaki potla¢'in ¢carpici yani, alinandan fazlasinin iade edilmesi kuraliyla ifade edilen asir1
rekabettir; iade etmemek, onur yarisini kaybetmek anlamina gelir (Mauss, 2002). Boylesi bir durumda
kisi sadece kendi yiiziinii degil, bagh oldugu kabile, asiret, topluluk vb nin de itibarini kaybetmektedir.
Her Kwakiutl ve Haida soylusunun 'yliz' kavrami, Cinli edebiyatei1 veya subayla tamamen aynidir. Potlag
vermeyen biiyiik efsanevi seflerden birinin '¢liriik yiizli' oldugu séylenir. Burada ifade Cin'dekinden bile
daha kesindir. Ciinkii Kuzeybati Amerika'da prestijini kaybetmek, ruhunu kaybetmek demektir. Aslinda
'yiiz', dans eden maske, bir ruhu canlandirma hakki, arma, totem takma hakkidir; aslinda kisiliktir; tiim
bunlar bu sekilde sorgulanir ve potlac'ta, 'hediye oyununda’, tipki savasta veya ritlielde bir hata
nedeniyle kaybedilebilecegi gibi kaybedilir. Karsiik verme yiikiimliiliigii zorunludur. Kisi karsilik
vermezse veya esdeger degerde bir yikim yapmazsa yiiziinii sonsuza dek kaybeder (Mauss, 2002).
Burada 6nemli olan bir baska yon de sozciiklerin ve saldirilarin da birer armagan olarak gorilmesidir.
S6z konusu armaganlar ruhlarinda rekabeti barindirdiklarindan tehlikeli olma potansiyeli
tasimaktadirlar. Caille’nin de ifade ettigi gibi armaganlar semboldiir ve karsiliklidir. Bu armaganlarin
dolasimiyla saglanan sey, armaganin dolasimina katilan bireysel veya kolektif ortaklarin kimliginin ve
degerinin kamuoyu tarafindan taninmasidir. Dolasima giren armaganlar yalnizca olumlu armaganlar,
yani faydalar degil, ayn1 zamanda suglar, hakaretler, yaralamalar, misillemeler veya biiyiiler gibi
olumsuz armaganlardir. Bu tiir armaganlarin en iinlii 6rnekleri, Kwakiutl Kizilderililerinin (Kanada
kiyillarinin kuzeybatisi) potlaglari ve Trobriandlilarin kulalaridir (Bruni ve Zamagni, 2013). iste bu
noktada armagan kiltiriiniin igerisinde degerlendirdigimiz onur kultiiri dikkat ceker. Onur da
toplumun kisiye verdigi bir armagandir. Onur kiiltiirtinde de karsiliklilik, meydan okuma, rekabet ve
onur, itibar, prestij ve statii merkez kavramlardir.

Onur kiiltiirlerinin kiiltiirel mantigy, bireysel degerin hem bireyin igsel hem de digsal (baskalarinin
degerlendirmelerine gore) oldugu, degerin (onur) kaybedilebilecegi ve iyi davranisin utangtan (kisisel
basarisizliklar i¢in) veya misillemeden (baskalarina yonelik hakaretler icin) kaginma arzusundan
kaynaklandigi anlayisina dayanir. Kanunsuz ortamlardan kaynaklanan hakaretlere veya intikamlara
aninda verilen tepkiler, hem olumlu karsilikliliga (armagan veya misafirperverlige karsilik verme) hem
de olumsuz karsiliklihiga (hakaret veya zarara misilleme) yol acan gii¢lii bir karsiliklilik normu yaratir.
Leung ve Cohen, karsilikliligin ve itibarin onur kiiltiirlerinde o kadar énemli oldugunu ve kisa vadeli
mantiksizhiga yol actigini ileri siirerler. Insanlar, bir hakarete karsilik vermenin veya bir iyilige karsilik
vermenin getirdigi maliyetleri ve zorluklar1 hesaba katmayabilir, ciinkii yiikiimliligiin (misilleme
yapma veya karsilik verme) yiikii cok agir basar (Cohen ve Kitayama, 2019). Onur kiiltiiriinde de utancin
ve itibarin simgesel-fiziksel yansimasi ylizde gerceklesir. Ortacagdan giinlimiize Avrupa’da bireysel
siddet baslikli ¢alismasinda Pieter Spierenburg bircok dilde erkegin yiiziiniin kisinin biitiin varhgy,
onurunun ve itibarinin gostergesi oldugunu bu nedenle bigak doviisciilerinin, ritiiel 6nemi nedeniyle
siklikla rakiplerinin yiiziinii hedef aldiklarini ifade etmektedir (Spierenburg, 2010).

Kuskusuz dislayanin icinde bulundugu kiiltiirel evren ayni zamanda dislayanin duygularini,
davranislarin1 ve psikolojisini de bicimlendirmistir. Duygu son derece kiiltiireldir. Belirli duygu
terimlerinin anlaminin kiiltiirel baglam tarafindan sekillendirildigi diisiiniiliir. Averill, duygularin
biyolojik veriler degil, toplumsal insalar oldugunu savunur. Duygu gecici bir toplumsal roldiir; boyle bir
rol icin, toplumsal davranisa iliskin normlar ve beklentiler biciminde ilgili kurallar verilir (Berry, vd.,
2002). Duygu, yaygin olarak, duygunun gerekli fiziksel temeliyle iliskili olan hisler ve bedensel duyumlar
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olarak anlagilir. Ancak sosyal teori icin 6zellikle 6nemli olan, duygunun sosyal yasamdaki degerleri,
cikarlar1 ve anlamlari vurgulamadaki roliidiir. Ornegin Turner duygularin kisilerarasi tepkilerin, sosyal
yaptirimlarin, ahlaki kodlamalarin, kaynaklarin degerlendirilmesi ve alisverisinin ve hatta rasyonel
karar almanin uyumunun altinda yattigini gosterir. Duygusal emegin uygulanmasini yoneten kiiltiirel
olarak tanimlanmis duygu kurallari, duygusal ifadenin igerigini ve uygun toplumsal baglamini belirler
(Harrington, vd., 2006). Kiilttirel kodlarin davranislar {izerinde de etkileri dislanmanin anlasilmasina
katkida bulunmaktadir. Barbara H. Rosenwein’e gore her kiiltiiriin duygular ve davranislar icin kurallari
vardir; bu nedenle her kiiltiir, duygusal ifadeyi desteklerken belirli kisitlamalar uygular (Strange, vd.,
2014). Ote yandan kiiltiiriin dislayanin psikolojisi iizerindeki etkileri de énemlidir. Psikolojik siirecler
dogasi geregi kiiltiir tarafindan diizenlenir( VandenBos, 2016). Makro kiiltiirel psikoloji, her bireyin hem
benzersiz hem de kiltiirel bir oyuncu oldugunu kabul eder. Kiilttirel psikoloji, kiiltiirel geleneklerin ve
sosyal pratiklerin insan ruhunu nasil diizenledigi, ifade ettigi, doniistiirdiigii ve degistirdigini inceleyen
bir alandir (Ratner, 2006).

Dolayisiyla onur Kkiiltiirlinii igerisinde barindiran Armagan kiltirii dislayan agisindan
dislanmanin kolektif nedenselliklerini yiikiimliiliik olarak dayatir.

Yargi Giinii Filmi: Sosyolojik ve Kiiltiirel Bir Analiz

Toplumlarin tarihsel siireglerinde karsilastiklar: salgin hastaliklar sanatcilar: derinden etkileyen
izler birakmis ve sanatcilar bu travmatik durumlar eserlerine konu etmislerdir (Yabalak, 2020).
Yonetmenligini Abu Bakr Shawky’nin yaptig1 2018 yili yapimi Yargi Giinii adli film babasi tarafindan
cocukken bir clizzam kolonisine birakilan-dislanan Beshay’in (Rady Gamal) ¢ocuk arkadasi Obama
(Ahmed Abdelhafiz) ile koklerine doniis seriivenini anlatmaktadir. Bu seriiven Hristiyan Beshay ve
Miisliiman Obama’nin, farkl iki inan¢ sistemine ait dislanmislarin seriivenidir. Bir yol hikayesi
formatinda olan film Misir’a dair cografyanin yani sira toplumsal yapisina, dislanmislarin konumuna da
ayna tutmaktadir. Her seyden 6nce filmin gergeklik ile kurdugu iliski oldukea tutarhidir. Misir da ciizzam
kolonileri kurulmustur ve ciizzamlilar kendi iradeleri disinda oraya yerlestirilmislerdir. Dolayisiyla
filmde gecen olaylar, tutumlar, mekansal ve zamansal veriler gercek ile yakindan iliskilidir. The
Guardian gazetesinde 2010 yilinda yayimlanan bir makale ¢ocuklugunda polisler tarafindan kagirilip
clizzam kolonisine getirilen Ahmed Ali'nin basindan gecenleri anlatmaktadir. Ahmed Ali'nin Misir
giivenlik giicleri tarafindan evinden kagirilip plakasiz bir arabaya bindirilmesinin tizerinden 59 y1l gecti,
ancak o giinii miikkemmel bir netlikle hatirhyor. "Bir komsum yetkililerle iletisime gecti ve ciizzam
hastasi oldugumu soyledi ve o gilinlerde tek gereken buydu,” dedi. "Kafam karismisti ve ¢ok
korkmustum. Beni nereye gotiirdiiklerini bilmiyordum." Ali'nin varis noktasi, Misir'in hayatta kalan tek
clizzam kolonisi olan Ebu Zaabal'dl. 1950'lerde burasi, Misir ¢oliiniin derinliklerinde kurulmus, gece
glindiiz deve sirtindaki polisler tarafindan korunan izole bir topluluktu. Ebu Zabal'a getirilen hastalar,
kendilerini dis diinyayla ¢ok az temas kuran acik hava hapishanesinde buldular. Korku i¢indeki yerli
halk tarafindan dislanan ve basvurabilecekleri ¢ok az kaynak bulunan koloni kisa siirede bakimsizliga
gomiildii. Ebu Zaabal'in kapilar1 nihayet tekrar acgildi. Ancak yeni ozgiirliiklerine ragmen, sakinleri
ayrilmay1 reddediyor. "Burasi cennet,” dedi Ali. "Neden gitmek isteyeyim ki?" Ebu Zaabal'in ayr1 bir
topluluk olarak gecirdigi giinlere son verme yoniindeki resmi cabalar, hastalarin kendilerinden sert bir
direnisle karsilandi. Nitekim filmin sonunda Beshay ve Obama’nin koloniye déniis karar1 da gazete
haberiyle dogru orantilidir. Burada vurgulanmasi gereken Misir toplumunun clizzamlilara bakis acis1 ve
bu bakis agisinin ciizzamlilarin koloniden ayrilmay1 reddetme kararlarn tzerindeki etkisidir. Bu
clizzamliya karsi dislayici bakis acis1 agirlikl olarak kiiltiirden kaynaklanmaktadir.



Filmin basinda Beshay yaninda ¢ok sevdigi esegi Harby olmak lizere ¢opliikte ¢op toplamaktadir.
Filmin baslangic mekani olarak ¢opliiglin secilmesi, Beshay’in ¢ogunlugun goéziinde bir toplumsal atik
oldugu fikrini giiclendirmektedir. Beshay esegi Harby’'nin ¢ektigi arabasi ile topladigi ¢opleri satarken
kendisine verilen iicret konusunda haksizliga ugrar. Yiiziinden dolayi eksik olan Beshay’a ytiziiyle dogru
orantili olarak eksik iicret ddenir. Goffman'in dedigi gibi, "damgalanmis kisinin tam olarak insan
olmadigina inaniyoruz" (Goffman, 2014). Beshay ayagindaki sorun nedeniyle koloni yoneticisinin
yanina gittiginde karisinin psikolojik sorunlar1 oldugunu ve hastanede, akil hastaliklar1 béliimiinde
yattigini 6greniriz. Beshay kolonideki evine déndiigiinde yonetmenin gosterdigi duvardaki fotograf
Beshay’in esi ile gecmiste ¢ektirdigi nikah fotografidir. Mutlu giinlerine gondermede bulunan fotograf,
kolonideki iki clizzamlinin birlikteligini dislanmishigin kendi sinirlarinin disina tasir. Bu fotograf akla
fotografc1 Diane Arbus’un ucubeler adli ¢alismasimi getirir. Uyumsuzlar, yoksullar, irksal olarak
damgalanmislar, fiziksel engelliler, psikolojik olarak rahatsizlar, cinsel olarak sapkinlari fotograflayan
Diane Arbus’un ucubeler adli ¢alismasinda oldugu gibi Yonetmen de bir bakima filmde toplumsal
yapinin sapkin bir parodisini insa eder. Filmde ciizzaml Beshay ve esi ireni’nin fotografinda oldugu gibi,
Diane Arbus'un dikkat ¢ekici fotograflarinin ortaya koydugu temel mesele, cok az kisinin itiraz edecegi
gibi, olaganistiiliikleri degil, ahlaki degerleri gibi goriiniir. Beshay ve esinin gériintiilerinin giicq,
Arbus’un ucubeleri konu aldig1 fotograflarinda oldugu gibi tehlikeli ve rahatsiz edici cazibesi ile
izleyiciden aninda ahlaki bir yargi talep eder. Fotograflar, belirsiz kalamayacak gibi goriinen, ancak cogu
durumda rahatsiz edici bir geliskiyle renklenen anlik bir durus ortaya koyar (Turner ve Badger, 1988).
Arbus’un su sozleri ¢cok 6nemlidir. En iyi arkadaslarim olduklarini sdylemiyorum ama bana utang ve
hayranlik karisimi bir his verdiler (Arbus, 1972). Fotograftaki duygusal yogunluk toplumun
clizzamlilara olumsuz bakisini gecici olarak korlestirir. Fotografin ydnetmenin yakin plan tercihi ile
sinema perdesini kaplamasi anormalligin normalize edilmesiyle sonuclanan bir donma hali saglar.

Arbus hakkindaki en yaygin gézlem belki de "normalleri” "ucube" gibi, "ucubeleri" de "normaller" gibi
gostermesidir (Turner ve Badger, 1988). Filmdeki fotograf bir anligina bunu saglamistir. Fotografin
aktardigl mutluluk aninin (anormalligin normalize edilmesi) donma hali dislanmay1 {ireten kiiltiri
gecici olarak askiya alir. Ancak duvardaki fotograftan sonra gordiiglimuiz kirik bilgisayar tus takimyi,
catlak ayna, saat vb. ¢opten cikarilan bu nesneler fotografin donma halini-takimi, catlak-catlatarak

kiiltiiriin askiya alinmasini sona erdirir.

Beshay’in esini ziyarete gittigi akil hastaliklar1 boliimiinde oturdugu sandalyeler de bir tir

clizzamli mekan algis1 yaratir. Sandalyelerde tipki Beshay gibi yiizlerini kaybetmistir.

Filmde Beshay’a eslik eden bir baska dislanmis birey Obama’dir. Yetimhanede kalan Obama,
Beshay ile ¢copliikte bulustugunda ¢opliikteki clizzamli olmayan ¢6p toplayicilar1 Beshay’i cay icmeye
davet ederler. Ote yandan karisi lizerinden, karisinin Hristiyan olmasi iizerinden Beshay ile alay ederler.
Beshay kendisini asagilayanlara bir yanit vermez. Clizzamli olmayan ¢op toplayicilarinin bu yaklasimi
ikircikli bir yaklasimdir. Sapkin olgularin diger analizlerinde oldugu gibi, ciizzam {izerine calisan ve
ikirciklilik konusunu ele alan nispeten az sayidaki arastirmaci, hastaligin oriintiileri konusunda fikir
ayrihigina dismektedir. Bazilari, hastaliga iliskin algilarin ikircikli oldugunu, ancak hastaliga karsi
davranigsal tepkilerin kesinlikle olumsuz oldugunu savunmaktadir. Ornegin, Giiney Senegal ve
Brezilya'nin Jacarepagufi kentindeki ciizzam hastalarinin dislanmasi, Sapir (1981) ve Rangel (1986)
tarafindan, ayni anda hem "61ii" hem de "diri", "insan" ve "hayvan", "igrenc¢" ve "acinasi" olma seklindeki
ikircikli algilarindan kaynaklanan huzursuzluk duygularina atfedilmistir. Ancak diger arastirmacilar,
hastaligin kesinlikle olumsuz terimlerle kavramsallastirildigini, ancak yiiz yiize etkilesimlerde ikircikli
bir sekilde ele alindigim iddia etmektedir. Ornegin Schneider (1975) ve Risseeuw (1978), Etiyopya ve
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Kenya'da clizzam hastalarinin Kkirli, utan¢ verici ve itici olarak olumsuz bir sekilde
kavramsallastirildiginy, yiiz yiize etkilesimlerde ise insanlarin ayni anda hem onlardan uzak durdugunu
hem onlarla iliski kurdugunu hem onlar1 disladigin1 hem de onlara yardim ettigini iddia etmektedir. Bu
yaklasimlardan biri, sosyal sapkinlarin olumsuz algilandigini ancak yiiz yiize etkilesimlerde ikircikli bir
sekilde muamele gordiigiini iddia ettigi yaklasimi getirir. Engelliler, zihinsel engelliler, akil hastalari,
cliceler ve beyaz olmayan insanlar {izerine yapilan ¢alismalar, bu goriisii destekleyen kanitlar sunar.

Bu galismalar, bu tiir sosyal sapkinlarin ayni anda hem igrenme hem de merak gibi davranissal
tepkiler uyandirdigini, insanlarin ayni anda hem onlara tepeden baktigini hem de onlara sempati
duydugunu, onlardan kaginma girisimlerinin onlara yardim etme istegiyle birlestigini ve ayni anda hem
kiictimseyici hem de sefkatli bir sekilde muamele gordiiklerini gostermektedir (Navon, 1996).0te
yandan hem kendisini ¢ay icmeye davet eden hem de kendisini asagilayan bu yaklasim Armagan
kiltiriiniin 6zelliklerini icerisinde barindirir. Bir yanda konukseverlik, comertlik diger yanda kiiciik
gorme, kiiclik diisme, asagilama, asagilanma, onur, itibar, prestij saldirisi vb. vardir. Potla¢'taki armagan
vermenin temel amaci, digerini diimdiiz etmek, ezip ge¢cmektir. Bu stratejinin amaci, digerini kalic
olarak borca sokmak, onu toplum 6niinde rezil etmek ve ayni zamanda kendi tistiinliiglinii ilan etmektir
(Curta, 2006). Bourdieu'ya gore de Akdeniz kiiltiirii ve kabile toplumlar1 armagan kiiltiiriiniin izlerini
tasimaktadir. Mauss’un fikirleri lizerine diisiince lireten Bourdieu icin de karsilik olduk¢a onemlidir.
Bourdieu Kabile de, “armaganin asag yukari talihsiz bir sey oldugunu, ¢iinkii karsiliginin verilmesi
gerektigini sOyleyen pek cok atasoziiyle karsilastigini ifade etmektedir. (Yemin ve meydan okuma i¢in
de ayn1 sey gecerlidir.) Ona gore tim durumlarda, baslangictaki edim, alan kisinin 6zgiirliigiintin
ihlalidir. Bir tehdit tagir: kisiyi iade etmeye, hem de daha fazlasiyla iade etmeye zorunlu kilar” (Bourdieu,
1995).

Ciizzaml olmayanlarin Beshay’a verdikleri hem olumlu armagan (konukseverlik sézciikleri) hem
de olumsuz (hakaretler: asagilama, kii¢iik diisiirme s6zciikleri) armagandir. Ancak Beshay kendisini
kiiciik goren, asagilayan sozciliklere yani olumsuz armaganlara bir karsilik vermez. Armagana
verilmeyen karsilik Armagan kiiltliriiniin en 6nemli kosulunu yerine getirmemek, alinani fazlasiyla iade
etmemek anlamina gelmektedir. Oncesinde ifade edildigi gibi Karsilik verme yiikiimliiliigii zorunludur.
Kisi karsilik vermezse veya esdeger degerde bir yikim yapmazsa yiizlinii sonsuza dek kaybeder. Boas'in
Kwakiutllu yazar1 Hunt, kendisine sdyle yazmaktadir: "Sef Maxuyalidze'in (gercekte "potla¢c veren"
demektir) ni¢in hi¢ potlag vermedigini bilmiyorum. Hepsi bu. Bu ylizden ona ciirtik yiiz diyorlar (Mauss,
2013). Filmin temel esprilerinden birisi de budur. Beshay’in zaten kaybedecek bir ytizii yoktur. Yiizii
clirimistiir. Boylece fiziksel ¢liriime (clizzam) simgesel bir ¢liriimeye (onur kaybi, itibar, prestij ve statii
kaybi) dontsiir. Beshay icin Bourdieu'nun deyimiyle simgesel sermaye (onur) yitimi gerceklesir.
“Akdeniz kiiltiirlerinde onur, ancak nam salma araciligiyla, yani baskalarinin, kendileriyle, kimi
ozellikleri ve tutumlar1 onurlandirici ya da onur kirici olarak algilama ve degerlendirmelerini saglayan
bir inanglar biitiinlinli paylastiklar 6l¢iide, kendilerine iliskin olarak sahip olduklari tasarim araciligiyla
mevcut olan simgesel sermayenin tipik bir bi¢imidir” (Bourdieu, 1995). Beshay Obama ile ¢op toplarken
esinin 6lim haberini alir. Bu 6lim ve cenaze toéreni Beshay'in esinin de Hristiyan oldugunu gosterir.
Boylelikle 6ncesinde ifade edilen ciizzamin Tanri'nin giinah i¢in verdigi bir ceza oldugu ve bu nedenle
Hristiyanlarin, giinahkar davranislari hastaligin temel nedeni olarak gérmeleri anlam kazanir. Beshay’in
esinin giinahlarinin kefareti ¢liriimiis yliziinii (kars: bagis-aldigini fazlasiyla iade etme bi¢imi) tanriya
iade etmesiyle 6denir. Armagan kiiltiirti cercevesinde Tanri tarafindan verilen ve kabul edilen olumsuz
armagan (clizzam), hayatin biitiinii olarak tanriya fazlasiyla iade edilmistir.



Filmin 15. Dakikasinda Obama’nin Beshay’a canavar demesi olduk¢a dnemlidir. Orta Cag'da
clizzam ve kimlik bashikli calismada verilen bir 6érnek Obama’'nin bu sdzciigii neden kullandigi
konusunda ipucu verir. William, on bes yasina gelmeden clizama yakalandi. Baba olarak anilan ama
heniiz baba olmayan bu geng yetiskin erkek, ciizzamla iliskili patoloji ve giinah ayirt edilemedigi i¢in
"sekilsiz", canavarca bir adama donistii (Brenner ve Touati, 2021). Sekilsiz bir canavarin Misir
toplumunda kabul gérmesi imkansiza yakindir. Nitekim kolonide ates basinda oturan Beshay ve
arkadasglari aile kavrami hakkinda konusurlarken 6lmiis esinin bir ailesi oldugunu 6grenmesiyle birlikte
ailesini arama fikrine kapilan Beshay’a arkadasi “ Sen bir ciizzamlisin. Kimse arabaya veya trene
binmene izin vermez” diyerek Beshay’1 fikrinden vazgegirmeye calisir. Beshay’in trene veya arabaya
binmesine izin vermeyen sey damgalanmis bir toplumsal kimlige ait olmasidir. Damga temelli
dislanmanin cesitli yénleri, onu diger dislanma tiirlerinin ¢ogundan ayirir. ilk olarak, kendine 6zgii
tutumlara veya tercihlere dayali dislanmanin aksine, damga temelli dislanma rizaya dayanir. Bir kiiltiir
icinde belirli insan tiplerinin dislanmasi gerektigi konusunda genel bir fikir birligi vardir.

Sonug olarak, damgalananlarin, damgalanmayanlara gore daha yaygin bir sekilde dislanma ve
reddedilme deneyimleme olasilig1 daha yiiksektir. Tamamen kendine 6zgii nedenlerle dislananlara gore
daha genis bir birey yelpazesi tarafindan dislanma, daha sik dislanma ve daha fazla sosyal yasam
alanindan dislanma olasiliklar1 daha yiiksektir. ikinci olarak, damgaya dayal dislanma, 6zellikle irk veya
din gibi kabile damgalari, genellikle aynm1 6zelligi paylasan, ayn1 kategoriye ait olan diger kisilerle
paylasilir. Dolayisiyla, dislanma yalnizca kisisel bir kimlige degil, sosyal bir kimlige dayanir. Damga
temelli dislanmanin bu ortak yonii, tamamen kisisel nedenlerle dislananlarin kullanamadigi ¢esitli basa
cikma stratejilerinin kullanilmasina olanak tanir. Ugiinciisii, damgalamaya dayal dislama genellikle
hakli kabul edilir. Yani, bir kiiltiir icinde damgalananlarin dislanmasinin mesru oldugu konusunda
genellikle bir fikir birligi vardir (Abrams, vd., 2005).

Filmin 21. Dakikasinda Beshay Obama ile birlikte ailesini arama yolculuguna baslar. Koloni
disinda, daha yolun ilk asamasinda asagilanma ile yiizlesir. Nil nerede sorusunu sordugunda kendisi ile
alay edilir, asagilanir. Beshay’a karsi, onun simgesel sermayesini hedefleyen dile dayali simgesel siddet
uygulanir. Simgesel siddetin, siddetin uygulanmasinin sembolizmine 6zel vurgu yapan ve siddeti dil
veya kiiltiirel ifade bigimi olarak kavrayan baska bir anlayis1 daha vardir. Dilsel olarak iletilen siddet
olarak simgesel siddet, 6rnegin bagirmak, hakaret etmek, rencide etmek, iftira atmak, karalamak,
itibarsizlastirmak, kiiglimsemek, asagilamak, kiigimsemek, gormezden gelmek veya birini aptal yerine
koymak gibi zihinsel siddet eylemleri ve sozlii ifadeler anlamina gelir; buna asagilama ve karakter
suikasti da dahildir (Heitmeyer ve Hagan, 2003). Nil nehrine ulasip nehire girip yikandiklarinda merakl
bakislara maruz kalirlar. Inegini suya sokan bir kadin Beshay ve Obama’ya suyumuzu kirletiyorsunuz
der. Yonetmen boylelikle toplumun clizzamliya bakisini, kiiltiirel yaklasimi ironik bir sekilde gosterir.
Inegin kirletmedigi suyu ahlaken ve bedenen Kirli-giinahkar sayilan ciizzaml kirletmektedir. Nitekim
kadin ¢ocuklarindan sudan cikmalarini ister. Obama Beshay’a kadinin soéylediklerine kizdin m1 diye
sorar. Beshay “hayir clizzamli oldugumu biliyorum” der. Bu yanit Goffman’in vurguladigi kabullenmenin
tescili niteligindedir. “Damgali bireyin yasamini temelde niteleyen seyi artik ifade edebiliriz. Bu, muglak
bir bicimde de olsa sik¢a “kabullenme” denen meseledir. Damgali bireyin toplumsal kimliginin
lekelenmis vecheleri hem onunla iliskide bulunan kisilerde hem de damgali bireyin bizatihi kendisinde,
onun da herkes gibi saygi gormeyi ve dikkate alinmay1 hak ettigi beklentisi yaratir. Ne var ki bu
beklentiye ragmen digerleri, damgal bireye boylesi bir muameleyi yapmaktan geri kalirlar; s6z konusu
durum, damgali bireyin nazarinda, kendi niteliklerinden bazilarinin buna yol actigin1 diisiinmesi
seklinde tezahiir eder” (Goffman, 2014).



Obama'’y1 hastaneye getirdiginde ise dislanmanin ironik boyutu kendisini gosterir. Tiim hastalar
hastaliklarin1 unutup Beshay’a bakarlar. Ardindan askerler onu karakola gotiirlip nezarethane ye
attiklarinda nezarethanede kalan diger siipheli polislere beni ondan uzak tutun der. Beshay icin tim
kamusal alanlar aslinda birer dislama-dislanma alanlaridir. Bunun sonucu olarak subaylar onu giinliik
bir pislige, dovilmiis bir ¢iviye benzetip onun burada istenmedigini ifade edip alt kata gonderirler. Bu
sirada Beshay ve nezarethane arkadasi kacarlar. Kelepceleri bir demirci tarafindan kirilirken diikkanda
bulunanlardan birisi “Ciizzaml bir aslandan kagar gibi ka¢” der. Bu tarihsel bir yargidir. Orta Cag’da bazi
doktorlar, clizzamin-fil hastaliginin ilk evrelerini leontiasis olarak tanimlamaya baslamislardir. Clinkii
doktorlar hastanin yiiziiniin sarkik yanaklar1 ve kaslari, kalinlasmis dudaklariyla bir aslanin
gorlinliimine biiriinmiis oldugunu ifade etmislerdir. Hasta ayrica aslan gibi koti bir koku yaymaya
baslamistir (Miller ve Nesbitt, 2014).

Filmin 43. dakikasinda Goffman’in vurguladigi istiinii o6rtme olgusuyla karsilasiriz. Obama,
Beshay’a peceli hasir sapka hediye eder. Boylece insanlar senden korkmazlar. Yalniz oldugumuzda onu
¢ikartirsin der. Bu Uistiinii 6rtme bigimi, damgayla ¢ok yakindan iliskilendirilen kusurlari 6rtmeye dontik
¢abayi igerir (Goffman, 2014). Beshay’'in pecesi dislanmanin kiiltiirel nedenlerini askiya alabilen baska
bir kiltiirel bir ¢coztimdiir. “Bircok toplum, insanlarin yiiziiniin kolaylikla tanimasina engel olmak ya da
onu kotii etkilerden korumak icin pece takilmasini zorunlu kilar. Her durumda, pece kisiyi simgesel
olarak karsilikli goriismede kurulan toplumsal iliskiler aginin disina ceker, bireylesmenin en acik
ilkesini gizledigi icin etkili bir korumadir. Pege yiizlerin birbirinden etkilenmesini engelleyen bir
perdedir ve yoneticiyi uyruklarinin kiskan¢higindan korudugu gibi, uyruklari da iktidarin giiciinden
korur. Pece imgelemi parlatir, kimlik isaretlerini bir anlifina askiya alarak olasiliklarin ¢okluguna
inandirir” (Breton, 2014). Ote yandan bir erkegin pece takmasi toplumsal cinsiyet acisindan farkl
kiiltiirel referanslar beraberinde getirir. Ortiinmenin uygulandig1 ¢ogu kiiltiirde kadinlar ortiiliiyken;
erkeklerin yiizlerine 6rtii veya atki taktig1 birkag kiiltiir daha vardir. Ornegin, Sahra Célii'nde deve
sirtinda seyahat eden gécebe Tuareg kabilesinin erkekleri, ¢61 riizgarindan ve kumdan korunmak igin
baslarinin lizerine ve ylzlerinin altina alaso veya tagelmust adi verilen mavi bir atki takarlar.
Gozlemciler tarafindan Tuareglerin ortiilii erkekleri, Tuaregler tarafindan ise ortiilii insanlar olarak
bilinirler. Tuaregler Islam'1 yedinci ylizy1lda benimsemis olsalar da ortii kullanimi Islam'in kiiltiirlerine
girmesinden 6ncesine dayanir. Ortiiniin hem yiizii sert ¢él kosullarindan koruma gibi pratik bir faydasi
vardir hem de kotii ruhlar1 uzaklastirdig diisiiniiliir. Geng erkekler, yetiskinlige gecislerini simgeleyen
bir gecis toreni sirasinda ortii takmaya baslar ve aileleri disinda asla ¢ikarmazlar (DeMello, 2012).
Bindikleri trende tren gorevlisi tarafindan bilet almadiklari i¢cin kotii muamele goéren ve pecesi ¢cikan
Beshay ben bir insanim... Ben de sizin gibi bir insanim diye bagirir. Yiiziinii kaybeden bir insan oldugunu
pece ile gizleyen Beshay’in insan olma iddiasi pece diisiince bir zorunluluk haline gelir. Bu haykiris tren
gorevlisi ve diger yolcular icin bir farkindalik anidir. Beshay yliz kaybindan dolay1 duydugu utanci
asarak bunu bir isyana ¢evirir. Bu s6ylem Goffman’in diisiincesiyle pararellik tasir. Kisinin kendisinin
ne olduguna iliskin en derin duygulari; “normal”, yani herkes gibi bir birey oldugu, dolayisiyla adilane
bir sansa ve muameleye kendisinin de hakki oldugu algisina tekabiil ediyor olabilir (Goffman, 2014). Bu
gecici ve anlik siire¢ dislayan ile dislananin esitlendigi bir ana karsilik gelir. Toplumsalin dondugu bu an
kiltiiriin dalgalanma halidir. Bu isyan kisisel utanctan onura dogru hareket eden anlik bir ivmedir.
Beshay’in digerlerine yonelik esitlik talebi toplumsal bir yarginin adaletsizligine karsi kisa bir siireligine
de olsa karsiligini bulan bir adalet arayisidir. Misir'in Bati1 C6lii Bedevileri tarafindan kullanilan tim
deger kavramlari arasinda 'onur’ ve 'utanc' kavramlari en belirsiz, en karmasik ve kavranmasi ve analiz
edilmesi en zor olanlardir. Bir erkek, kisisel iliskilerinde ve temaslarinda duristlik sergilerse,
adaletsizliklere karsi ¢ikar ve herhangi bir baskiya boyun egmeyi reddederse onurlu bir adam olarak
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kabul edilir (Peristiany, 1965). Sonugcta yiiziinii dolayisiyla onurunu kaybeden ve Kkisisel utancini pege
ile gizlemeye calisan Beshay toplumsal adaletsizlige karsi1 gosterdigi tepki ile kiiltiirel referanslarla
tanimlanan onurunu gecici de olsa yeniden kazanmistir. Fakat tren kompartimaninda edinilen onur
sehrin kalabalik mekénlarinda yerini yeniden utanca birakir. Sehirde pece yeniden takilir. Obama’ya
yardim isterken kendisi gibi toplum tarafindan dislanmis-damgalanmis 6tekiler grubunun iiyesiyle
(sakat, clice vb.) tanisir. Aksam grubun tamamiyla képrii altinda bir atesin etrafinda sohbet ederler.
Diane Arbus’un 1950’lerde fotografladigi New York’un bati kirk ikinci caddesinde Hubert Miizesindeki
ucubeleri (Gibson, 2008). Misir'in Sohag sehrinde kopri altindaki agik hava miizesinde sergilenmis
gibidir.

Atesin basinda sohbet ettiklerinde Beshay yine pecelidir. Guruptan birisi ylizlinii goérelim der.
Digerleri itiraz ettiginde ne fark eder hepimiz ucubeyiz der. Bu ¢cok dnemli bir teslimiyet gostergesidir.
Bu oOncesinde ifade edilen damgalamanin, bir utang veya itibarsizlastirma isareti anlamina geldiginin
damgalananlarca kabuliidiir. Damgalama konusunda, bir¢ok bilim insani, dnyargi ve ayrimciliga tekrar
tekrar maruz kalmanin, magdurlarinin kisilikleri ve 6z saygilari tizerinde kaginilmaz olarak bir "baski
izi" birakacagim savunmustur. Ornegin, Dorwin Cartwright soyle demistir: "Kisisel deger duygulari,
biiyiik 6l¢iide, kisinin dzdeslestigi grubun sosyal degerlendirmesine baghdir. Oz nefret ve degersizlik
duygulari, genellikle dezavantajli veya dislanmis gruplara liyelikten kaynaklanir" (Abrams, vd., 2005).
Beshay bu sohbette ilk damgalanma-dislanma deneyiminin dogdugu yerde oyun oynadigi cocuklar
tarafindan kendisine canavar denilerek gerceklestigini belirtir. Sonrasinda cilizzamli oldugu ortaya
¢ikinca clizzaml canavar lakabini almistir. Ayni gece Beshay riiyasinda kendisini kendi dogdugu evde,
saghkl bir geng olarak goriir. ilk defa eksiksizdir, yiiz kaybin1 yasamamuis, toplum tarafindan kabul
gormiis onurlu bir bireydir. Sabaha karsi grup liyelerinden clice ile yaptig1 sohbette babasinin kendisini
koloniden geri alacagina dair tutulmayan bir s6z verdigini belirtir. Bu tam da armagan kiiltiiriiniin
karsilikl yiikiimliiliik kuralina tekabiil eder. Baba, Beshay’a verdigi soz ile ilgili olarak yiikiimliligliniin
geregini yerine getirmemistir. Baba, Beshay’in goziinde itibarini kaybetmistir. Bu sirada Beshay, Obama
lizerinden yaptig1 gonderme ile kendisinden utandigini itiraf eder. Kuskusuz bu utancin nedeni yiiziiniin
¢irimiusligiinden, damgalanmasindan, dislanmasindan dolay1 kaybettigi onurudur. Ciizzamin
etkilerinin en belirgin sekilde goriildiigi viicut bolgeleri olan bas ve yiiz, onur acisindan ¢ok hassas
bolgelerdir. Ciizzam izlerinin yalnizca viicutta goriilmedigini, ayn1 zamanda hastalarin onur ve sosyal
statiilerini de kaybettigini ortaya koymaktadir (Brenner ve Touati, 2021). Sohbet ettigi ciice Beshay’a
filmin ana mesajini iletir. “Biz dislanmisiz...Bunun tedavisi de yok...Baska hayat da yok... Ben sen ve
oradaki diger canavarlar asla normal olamayacak... Ancak bu utan¢ icinde yasamamiz anlamina
gelmez...” Utancg icinde yasamak armagan kiiltiiriiniin en 6nemli sonucudur. Beshay dogdugu mahalleye
geldiginde evine gitmeye cekinir. Beshay’in Obamaya soyledigi “Korkarim beni tekrar disar1 atacaklar
“sozl tekrar dislanma korkusu, utan¢ korkusudur. Beshay’in babasiyla bulustugu sahnede de merkez
kavram utan¢ (onursuzluk) ve onur-itibardir. Babanin verdigi s6zii yani ylkimliliglinii yerine
getirememesinden duydugu utan¢ ve Beshay'in goziindeki itibar kaybi sugluluk duygusunu
tetiklemistir. Itibar s6ze dayalidir. Onur ve onursuzluk, iyi itibar ve itibar kaybi-utanc ile es anlamhidir
(Brenner ve Touati, 2021). Aldatici, yalanci veya hirsiz onurlu olarak kabul edilemez. Bunun yerine,
onurlu kisi glivenilir, misafirperver, diiriist ve séziine sadiktir (Cohen ve Kitayama, 2019). Babasinin
Beshay’a sOyledigi “ Senin icin yaptim... Geri donmedim... Clinkii... Bak oglum... Bize bakip bakip
istemedigin bir hayat1 yasamak i¢in cabalamandan korkuyordum... (Bu arada Beshay’'in goriintiisiiyle
alay eden tuhaf bir varlik goriir gibi bakan insanlar gdsterilir)... Seni yargilamayacak insanlarla sana
ikinci bir sans verdim... Burada aski bulamazdin. Burada ciizzamlidan bir aslandan kagar gibi ka¢
derler... Senin i¢in yaptim... Inan bana” sézleri ogluna karsi duydugu utancindan kurtulmak icindir.
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Babasi oglunun kusurlu-ciizzaml elini dper. Bu diyalogla vurgulanmayan bir oziir dileme jestidir.
Ailenin geri kalani yani kardesi, yengesi ve ¢ocuklari hep birlikte sofraya otururlar. Artik aileden
birisidir. Ailesi ile ilgili olarak dislanma siireci sona erer. Ancak Beshay, Obama ile koloniye geri
doénmeye karar verir. Trenle geri donerken peceli sapkasini atar. Goffman’in vurguladig iistiinti 6rtme
streci sona erer. Boylelikle simgesel olarak utancindan kurtulur. Toplum (dislayanlar) tarafindan
kendisine verilen dislama, damgalama armaganini topluma fazlasiyla iade eder. Bu eylem kendisine
yoneltilen asagilayici, hakir goriicii bakislari korlestiren karsi bir bakistir.

Sonug

Film boyunca dislayan ve dislanilan karakterler dikkate alindiginda, dislanma pratiklerinde
kiiltiirtin (inanglar ve degerler sisteminin ve pratiklerinin)ne kadar 6énemli oldugu goriilmektedir.
Filmin gectigi ve karakterlerin hayat buldugu Misir ve Misir toplumu tam anlamiyla kapitalistlesemeyen,
geleneksel bir toplumdur. Dolayisiyla armagan kiiltiiriiniin izleri varligini siirdiirmektedir. Bu
cerceveden filme bakildiginda, 6zellikle sozciiklerin birer armagan olarak kabul edildigi armagan
kiltliriiniin merkez kavramlarindan birisi olan utang, utang korkusu, asagilanma, itibar, onur, prestij
gibi duygular dislayan ve dislanilan arasindaki iliskide belirleyici faktorler olarak dikkat cekmektedir.
Babanin onuru veya utanci ayni zamanda ailesinin ve akrabalarinin da onuru ve utancidir. Babanin
dislama nedeni, icerisinde yasadig1 toplumda kendisinin ve ailesinin itibarini, statiisiinii, prestijini,
onurunu kaybetme korkusu, utang icerisinde yasama korkusu olarak goriilmektedir. Aile reisi aile
liyelerinin onurundan da sorumludur. Misirli antropolog Abou A. M. Zeid'in de vurguladig1 gibi Misir
toplumunda onur, kisinin ve akrabalarinin davranislarina gore artabilir veya azalabilir, gelisebilir veya
bozulabilir (Peristiany, 1965). Dislanma, damgalanmanin temel bir yontiidiir. Damgalananlarin
dislanmasi, dislayanlar igin 6z saygiy1r artirma, kaygiyr azaltma, sistemi mesrulastirma ve grup
yasaminin getirdigi maliyetleri azaltma gibi cesitli islevlere hizmet eder (Abrams, vd., 2005). Babanin
bu eylemi gerceklestirmemesi halinde kendi yiiziinii ve dolayisiyla ailesinin ytziinii de kaybedebilecegi
gorilmektedir. Mevcut arastirmalarda siklikla karsilastigimiz, acikca kabul edilen eylem nedenleri
arasinda "onur" kelimesi veya prestij tasiyan arzu edilen bir sosyal statiiye atiflar gibi cazip olanlar yer
almaktadir. Her ikisi de "itibar" olarak da tanimlanabilir. Ancak eylem i¢in genellikle kabul edilmeyen
baska bir neden daha vardir. Bu da rezil olma veya utan¢ korkusudur. Rezillik de bir itibardir; olumsuz
bir itibardir (Heitmeyer ve Hagan, 2003). Bu dogrultuda babanin Beshay’i neden disladiginin yaniti
armagan kiultiirii cercevesinde statii kaybi, utang, onur ve itibar kavramlari tizerinden verilmektedir.
Filmde fiziksel olarak dislanan Beshay ciiriik yiiz, eksik insan gibi goriinse de aslinda dislayan baba bu
eylemi-dislamay1 yapmasaydi simgesel olarak yiiziini, ailesinin yilizini c¢lriitme tehlikesiyle
karsilasacaktir. Baba hem kendi hem de ailesi adina (itibar, prestij ve onur gibi) simgesel sermayesini
kaybetme riskini goze alamamistir. Babanin bu sermayeyi kaybetme korkusu nedeniyle oglunu
dislamasi, oglunu kurban etmesi, onu koloniye armagan etmesi, kendisinin ve ailesinin simgesel
sermayesini korumus hem de toplumun ona ve ailesine karsi uygulayabilecegi sembolik siddettin 6niine
gecme islevi gormiistiir.

Ote yandan filmde kullanilan Beshay ve ireni’nin diigiin fotografi dislanma pratiklerini ve bu
pratiklerle ilgili kiiltiirel zemini bakis lizerinden somutlastirma islevi gérmektedir. Yonetmenin bu
fotograf iizerinden, Amerikali fotograf¢i Diane Arbus’un ucubeler adli ¢alismasina géndermede
bulunmasi dislanmis, damgalanmis bireylere dair evrensel bir bakis a¢is1 sunmaktadir.
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ATAERKIL YAPIDA CATLAKLAR MI, YENIDEN URETIM Mi? “SUNA” (2022)
FILMi UZERINDEN KADIN TEMSILLERINE GUNCEL BiR BAKIS

Nergiz KARADAS TOKTASY, Tiillay GUVEN?

Giris

Sinema, ortaya ¢iktifi giinden bu yana yalnmzca bir eglence araci degil, toplumsal olam
beyazperdede yeniden kuran, kiiltiirel degerleri dolasima sokan ve iktidar iligkilerini goriiniir kilan bir
temsil alani olarak islev géormiistiir. Toplumsal cinsiyet, bu temsil alaninin en tartismali ve stireklilik
gosteren temalarindan biridir. Zira kadinlik ve erkeklik halleri, tarihsel siire¢ igerisinde kiiltiirel
kodlarla bicimlenen, iktidar diizenekleri tarafindan yonlendirilen ve gilindelik pratiklerde yeniden
tretilen yapilardir. Sinema ¢alismalarinda kadin temsilleri lizerine yiiriitiilen tartismalar, bir yandan
ataerkil ideolojinin filmlerde kadin karakterleri nasil konumlandirdigini ortaya koyarken, diger yandan
sinemanin bu ideolojik yapilar1 sorgulama potansiyeline sahip olup olmadigina dair elestirel sorulari
glindemde tutmaktadir.

Tiirkiye baglaminda toplumsal cinsiyet meselesi, yalnizca sinema arastirmalariyla sinirli olmayan,
hukuki diizenlemelerden aile politikalarina, medya sdylemlerinden glindelik yasam pratiklerine uzanan
genis bir kamusal tartisma alanina déniismiistiir. Son yillarda, 6zellikle kadina yonelik siddet, bakim
emegi, aile ici roller ve toplumsal cinsiyet esitligi gibi konularin kiiresel ve yerel 6l¢cekte yogun bicimde
tartisilmasi, sinemada kadinlarin nasil temsil edildigine iliskin sorulari daha gortiniir kilmistir. Tirk
sinemasi tarihsel olarak kadin karakterleri ¢ogunlukla aile, namus, fedakarlik ve duygusal bagllik
eksenlerinde konumlandirmis olsa da 6zellikle 2000’li yillarla birlikte temsillerin ¢esitlendigi, catismal
ve ¢ok katmanli kadin karakterlerin anlatinin merkezine daha sik yerlestigi gozlemlenmektedir. Bu
durum, kadinlarin toplumsal cinsiyet normlariyla miicadelesinin giincel sinemada nasil temsil
edildigini, bireysel 6zgilirlesme arayislarinin ne dl¢iide goriiniir kilindigim1 ve ataerkil yapinin film
metinlerinde hangi sembolik diizlemlerde siirdirildiigiinii incelemeyi gerekli kilmaktadir. Bu
calismanin temel problemi, sinemada kadin temsillerinin toplumsal ve kiiltiirel doniisiimlere ragmen
hala ataerkil anlati kaliplarina bagimli bicimde iiretilip tiretilmediginin sorgulanmasina dayanmaktadir.
Sinemanin toplumsal cinsiyet iliskilerinin yeniden iiretildigi onemli bir kiltiirel alan oldugu
diistiniildiigiinde, kadin karakterlerin hangi anlatisal ve gorsel kodlar aracilifiyla temsil edildiginin
incelenmesi elestirel bir 6nem tasimaktadir.

Amacg

Bu ¢alismanin temel problemi, sinemada kadin temsillerinin toplumsal ve kiiltiirel déntistimlere
ragmen hala ataerkil anlati kaliplarina bagimh bigimde tretilip tretilmediginin sorgulanmasina
dayanmaktadir. Sinemanin toplumsal cinsiyet iligkilerinin yeniden tretildigi 6nemli bir kiiltiirel alan
oldugu diistiiniildiiglinde, kadin karakterlerin hangi anlatisal ve gorsel kodlar araciligiyla temsil
edildiginin incelenmesi elestirel bir 6nem tasimaktadir.

1 Dog. Dr., Van Yiiziincii Y1l Universitesi, Giizel sanatlar Fakiiltesi, Radyo, Televizyon ve Sinema Béliimii,
E-posta: nergizkaradas@yyu.edu.tr 2 https://orcid.org/0000-0002-8910-8039
2 E-posta: tulayguvenll@gmail.com @ https://orcid.org/0009-0003-4873-9138
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Onem

Sinemada kadin temsilleri lizerine genis bir literatlir bulunmasina karsin, toplumsal cinsiyet
tartismalarinin son yillarda gecirdigi doniislimiin sinemasal anlatilara nasil yansidigi, ¢ok sayida
calismada ele alinmakla birlikte, 6zellikle giincel 6rnekler baglaminda hala tartismali bir alandir. Kadin
hareketlerinin goriiniirliigiiniin arttig1 ve esitlik soylemlerinin kamusal alanda daha fazla yer buldugu
bir donemde tretilen filmler, ataerkil temsil kaliplarini biitiiniiyle terk etmeyip, ¢ogu zaman bu
soylemlerle gerilimli bir iliski icinde konumlanmaktadir. Bu ¢alisma, glincel sinema 6rneklerinde kadin
karakterlerin anlati icindeki konumlanisi lizerine odaklanarak, sdylemsel diizeydeki toplumsal cinsiyet
esitligi iddialan ile temsil pratikleri arasindaki uyum ya da kopus noktalarini goriiniir kilmasi
bakimindan 6nem tasimaktadir. Boylece sinemanin toplumsal cinsiyet tartismalariyla kurdugu iliskiyi,
yalnizca kuramsal diizeyde degil, somut anlati stratejileri iizerinden elestirel bicimde yeniden
degerlendirmeye imkan sunmaktadir.

Yontem

Bu calisma, s6z konusu problematik ¢ercevesinde, Cigdem Sezgin’'in “Suna” (2022) adl filmini
sosyolojik bir bakis acisiyla feminist film elestirisi yontemi temelinde ¢6zlimlemeyi amaglamaktadir.
Feminist film elestirisi, 1960’1 yillardan itibaren feminist diisiincenin sinema alanindaki kuramsal ve
politik uzantis1 olarak gelismis, erkek egemen anlati yapilarinin kadin temsillerini nasil kurdugunu
sorgulayan elestirel bir yaklasim sunmustur. Bu elestirel yaklasimin temel hedeflerinden biri, sinemada
kadin imgelerinin dogal ve evrensel temsiller olarak sunulmasina karsi ¢ikarak, bu imgelerin ataerkil
ideolojinin belirledigi anlamlandirma stratejileri dogrultusunda insa edildigini gortniir kilmaktir. Bu
baglamda kadin karakterler ¢ogu zaman kendi deneyim ve bakis acilariyla degil, erkek bilincinin
arzular ve korkular1 dogrultusunda yapilandirilmakta, kadinlik sinemasal anlati icinde erkek 6zne i¢in
temsil edilen bir konuma indirgenmektedir (Ozden, 2014, s. 191-195). Feminist film elestirisinin
kuramsal ¢ercevesini belirleyen 6énemli katkilardan biri ise Laura Mulvey’'in “Goérsel Haz ve Anlati
Sinemas1” baslikli ¢alismasidir. Mulvey, klasik anlati sinemasinda gorsel hazzin toplumsal cinsiyet
temelinde b6liindiiglint, bakma ediminin etkin ve denetleyici erkek 6zneyle 6zdeslestirildigini, kadinin
ise bakilan ve teshir edilen bir gorsel nesne olarak konumlandirildigini ileri siirmektedir (Mulvey, 1975,
s. 20). Bu nedenle feminist film elestirisi, yalmizca kadin karakterlerin anlati igindeki gorintrliigiinii
inceleyen betimleyici bir yaklasim degil, sinemasal anlati kodlarini, seyirci konumlandirmasini ve goérsel
haz rejimini sorgulayarak sinemanin ideolojik isleyisini a¢iga c¢ikarmayir amaclayan elestirel bir
pratiktir. Bu ¢alisma, amagli 6rneklem yontemiyle secilen “Suna” adll filmde ana karakterin igsel
catismalarini, giindelik yasam pratiklerini ve toplumsal baskilarla kurdugu iliskileri betimsel icerik
analizi teknigi araciligiyla inceleyerek, giincel Tiirk sinemasinda kadin temsillerine iliskin tematik
stireklilikleri ve olas1 kirllmalari ortaya koymay1 hedeflemektedir.

TOPLUMSAL CINSIYET KAVRAMI VE ATAERKIL YAPI

Toplumsal cinsiyet, sosyal bilimlerde uzun siiredir biyolojik farkliliklardan daha genis bir
kavramsal alani ifade etmek tlizere kullanilan temel bir kategori olarak kabul edilmektedir. Cinsiyetin
biyolojik yoniiniin gérece sabit oldugu, buna karsilik kadinlik ve erkeklik anlamlarinin kiiltiirel, tarihsel
ve ideolojik slirecler tarafindan bigimlendirildigi konusunda genel bir uzlasi bulunmaktadir. Bu
cercevede toplumsal cinsiyetin, biyolojik temelin 6tesine gecerek sembolik anlamlarin, normatif
beklentilerin ve kiiltiirel rollerin 6rgiitlendigi bir kimlik alan1 sundugu belirtilmektedir (Dékmen, 2009,
s.20; Marshall, 1999, 5.98). Kavrami sosyal bilimler literatiiriine kazandiran Ann Oakley “Sex, Gender and
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Society” (1972) adli eserinde biyolojik cinsiyet ile toplumsal cinsiyet ayrimini sistematik bicimde ortaya
koymustur.

Toplumsal cinsiyet tartismalarinin erken déneminde psikoloji ve sosyolojinin etkisiyle cinsiyet
farklihklarinin kékenine iliskin akademik bir yonelimin ortaya ciktigi goriilmektedir. Ozellikle 20.
ylzyilin baslarinda Amerika Birlesik Devletleri'nde yiiriitiilen ¢alismalarla kadinlar ve erkekler
arasindaki psikolojik farkliliklarin standart testlerle olciilebilecegi varsayilmis, boylece erkeklik ve
kadinliga atfedilen 6zelliklerin nicel olarak belirlenmesine yonelik ¢abalar yogunlasmistir. Toplumsal
cinsiyeti goriinliste yansiz ve 6lciilebilir kategorilere indirgeme egiliminde olan bu yaklasimin, ilerleyen
donemde elestirilere konu oldugu, ancak ayni1 zamanda sosyal bilimlerde giderek giiclenen “toplumsal
rol” diisiincesine zemin hazirladigl ifade edilmektedir (Connell, 1998, s.55). Bu siirecte toplumsal
cinsiyetin, bireyin icinde bulundugu toplum tarafindan bi¢cimlendirilen ve tekrar eden davranislar
aracilifiyla sahnelenen bir rol seti olarak kavramsallastirildig1 goriilmektedir. Rol kavraminin sosyal
bilimler literatiiriine girisi de bu tartismalarla baglantili olarak aciklanmaktadir. Kavramin ilk olarak
Mead tarafindan bireyin toplum hayatindaki islevini ve konumunu ifade etmek tizere kullanildigi, daha
sonra Linton tarafindan toplumsal yapinin temel unsurlarindan biri olarak gelistirildigi belirtilmektedir
(Ergtl Giivendi, 2023, s.552). Bu baglamda rol, bireye atfedilen beklentilerle bu beklentilere uygun
davranis kaliplarini iceren bir yapi olarak tanimlanmaktadir. Rol davranislarinin sosyalizasyon siireci
boyunca 6grenildigi, 6diil ve ceza mekanizmalariyla pekistirildigi ve boylece toplumsal diizenle uyumun
saglandig1 kabul edilmektedir (Vatandas, 2011, s.34).

1950’lerden itibaren 6zellikle Amerikan sosyolojisinde, cinsiyet rollerini agiklamaya yodnelik
islevselci bir yaklasimin benimsendigi goriilmektedir. Bu kuramsal yonelimde kadinlik ve erkeklik
rolleri, toplumsal biitiinliigii koruyan normatif diizenlemeler olarak ele alinmis, s6z konusu rollerden
sapmalar ¢esitli sosyal miidahaleler gerektiren uyumsuzluklar seklinde degerlendirilmistir. Bu bakisin,
toplumsal cinsiyet normlarinin dogallastirilmasinda etkili oldugu ve cinsiyet farkliliginin 6grenilen bir
yap1 olarak kabul edilmesini destekledigi ifade edilmektedir (Connell, 1998: 56). 1970’li yillarla birlikte
feminist kuramin gii¢ kazanmasi, toplumsal cinsiyetin farkli ve daha elestirel bir perspektiften ele
alinmasinit miimkiin kilmistir. Simone de Beauvoir'in biyolojik determinizme yonelttigi elestirilerde,
kadinliga iliskin tarihsel yargilarin biyolojik temellerle agiklanamayacagi, kadinlarin “durumlarinin”
icinde bulunduklar1 toplumsal kosullar tarafindan belirlendigi vurgulanmaktadir (Beauvoir, 1993). Bu
yaklasim, kadinlik deneyiminin dogustan gelen 6zelliklerle degil, tarihsel olarak bicimlenmis iliskiler
agiyla aciklanmasi gerektigini ortaya koymus, kadinlik halinin toplumsal kosullarla oriilii bir kimlik
bicimi oldugu fikrini giiclendirmistir.

Feminist teorinin bu dogrultudaki gelisimi, Judith Butler'in performativite yaklasimiyla daha da
derinlesmistir. Butler tarafindan toplumsal cinsiyetin, bireylerin giindelik yasamda tekrar eden
eylemleri aracilifiyla siirekli olarak yeniden iiretildigi, dolayisiyla sabit bir 6z degil, toplumsal diizenin
stirdiiriilmesini saglayan performatif bir siire¢c oldugu ileri siiriilmektedir (Butler, 2005, s.20). Bu
perspektif, kadinlik ve erkeklik rollerinin dogal ve degismez kimlikler olmadig), aksine 6grenilen,
Ogretilen ve pekistirilen davranis Orintiileri oldugu yoniindeki gorisleri kuramsal acgidan
pekistirmektedir.

Toplumsal cinsiyetin bu bicimde kavramsallastirilmasi, ataerkil yapinin da tarihsel ve toplumsal
bir insa olarak degerlendirilmesine olanak saglamaktadir. Ataerkilligin yaklasik bes bin yildir toplumsal
diizenin bigcimlendirilmesinde etkili bir sistem oldugu, kadinlar ve erkekler arasindaki giic iliskilerinin
kiiltiirel, ekonomik ve tarihsel kosullar tarafindan belirlendigi belirtilmektedir (Korkmaz & Baser, 2019,
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s.72). Bu baglamda Hartmann, ataerkilligi erkeklerin kadinlar tizerindeki egemenligini stirdiiren maddi
ve ideolojik iliskiler biitiinii olarak kavramsallastirmaktadir. Ona gore ataerkillik, erkeklerin kadinlarin
emek giicii ve bedenleri lizerinde sistematik kontrol kurmalarini miimkiin kilan, ekonomik yapi1 ve
toplumsal kurumlarla i¢ ice isleyen bir iktidar alani tiretmektedir. Hartmann, kadin emeginin hem ev ici
yeniden iiretimde hem de kapitalist lretim iliskilerinde erkekler lehine isleyen bir mekanizma
tarafindan diizenlendigini, bu nedenle ataerkilligin sinif iliskileriyle eszamanl bicimde isleyen ancak
onlardan bagimsiz bir iktidar sistemi olarak varligini siirdiirdiiglinii ileri siirmektedir (Hartmann,
1979). Ataerkil diizenin “dogal” ve “degismez” bir zorunluluk olarak goriilmesine yonelik elestirilerde
ise, soz konusu sistemin erkekler tarafindan insa edilmis ve bu nedenle doniistiiriilebilir oldugu
vurgulanmaktadir (Sultana & Altay, 2019, s. 418).

Toplumsal cinsiyet kavraminin, biyolojik cinsiyetin 6tesinde toplumsal gruplar arasindaki giig
iliskilerini goriiniir kildigina iliskin degerlendirmeler, kavramin toplumsal esitsizliklerin
orgiitlenisindeki roliinii agiga ¢ikarmaktadir. Savran tarafindan toplumsal cinsiyetin, hem ayrimc1 ve
baskici bir toplumsal diizeni ifade eden hem de bu diizenin taraflarini olusturan toplumsal gruplari
tanimlayan ¢ok katmanli bir kavram olarak ele alindig1 belirtilmektedir (Acar Savran, 2004, s.235).
Sancar'in degerlendirmelerinde ise biyolojik farkliliklardan tiiretilen toplumsal cinsiyet rollerinin,
toplumsal is boliimiinii mesrulastiran ideolojik bir cergceve sundugu, bu yolla cinsiyetler arasi farklarin
“dogal” ve “kacinilmaz” oldugu yoniinde bir alginin iiretildigi ifade edilmektedir (Sancar, 2014, s.23-24).

Bu kuramsal arka plan, toplumsal cinsiyetin farkli disiplinler tarafindan liretim-yeniden tiretim,
kamusal-0zel alan, 6zerklik-iliskisellik gibi ikilikler ekseninde ele alinmasina zemin hazirlamistir.
Toplumsal cinsiyet ¢alismalarinda ekonomik, siyasal, kiiltiirel ve psikolojik boyutlarin birlikte
tartisildigi, ozellikle feminist literatiirde kadinlarin istihdam, vatandashk, temsil ve Oznelesme
stireglerine iliskin cok boyutlu ¢6ziimlemeler yapildig1 goriilmektedir (Bora, 2005, s. 40). Bu baglamda
toplumsal cinsiyet rollerinin ¢cocukluk doneminden itibaren 6grenildigi, davranislarin gorsel isaretler,
sosyal pekistirmeler ve kiiltiirel kodlar araciligiyla sekillendigi, cinsiyet farkina iliskin temel kabullerin
erken yaslarda igsellestirildigi vurgulanmaktadir (Giddens, 2012, s.208). So6z konusu
kavramsallagtirmanin gelisiminin, feminist diisiincenin tarihsel seyriyle paralel ilerledigi
goriilmektedir. Feminizm, 18. ylzyilin sonlarindan itibaren kadinlarin siyasal, hukuki ve toplumsal
esitlik taleplerini gériiniir kilmay1 amaclayan bir dusiinsel ve politik hareket olarak ortaya ¢ikmistir. Bu
baglamda Mary Wollstonecraft'in kadinlarin akil ve egitim hakkini savunan ¢alismasi, kadinlarin siyasal
0zne olarak taninmasina yonelik ilk sistematik teorik zeminlerden birini olusturmustur (Sevim, 2005, s.
7-8). Feminist diisiincenin donemin toplumsal yapisina yonelttigi temel elestiriler, kadinlarin birey
olarak taninmasi gerektigine iliskin tarihsel bir itirazi temsil etmektedir. Ozbudun’un
degerlendirmelerinde feminizmin, kadinlarin insan ve yurttas olarak esit konumda yer almasini talep
eden bir déniisiim diisiincesi olarak sekillendigi ifade edilmektedir (Ozbudun, 1995, s.11).

Feminist kuram genellikle ii¢ tarihsel dalga iizerinden aciklanmaktadir. Birinci dalga, kadinlarin
oy hakki, miilkiyet edinme, egitim ve kamusal alanda ¢alisma gibi temel yurttaslik haklari icin verdikleri
miicadeleyle karakterizedir. Bu donemde ataerkil aile yapisina yonelik ilk kapsaml elestirilerin dile
getirildigi ve kadinlarin hukuki statiilerine iliskin taleplerin 6ne ¢iktig1 goriilmektedir (Donovan, 2015;
Tas, 2016, 5.167-169). Ikinci dalga ise yalmzca hukuki esitsizliklere degil, kadinlarin giindelik yasamda
deneyimledigi yapisal esitsizliklere, beden politikalarina, 6zel alan-kamusal alan ayrimina ve kadinlik
halinin kiiltiirel insasina odaklanmistir. Bu dénemde liberal, radikal, Marksist ve sosyalist feminist
yaklasimlar, kadinlarin ezilme bicimlerini farkli toplumsal alanlar lizerinden aciklamaya yonelmis,
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hukuki sistemler, cinsellik rejimleri, sinifsal iliskiler ve iiretim siire¢leri feminist kuramlarin merkezine
yerlesmistir (Kilig, 1998, s.359; Donovan, 2015; Sevim, 2005; Pelizzon, 2009; Yaman, 2021).

1990’lardan itibaren feminist teori ile postmodern diisiince arasinda kurulan kavramsal yakinlik,
feminizm icinde yeni tartisma hatlar1 dogurmustur. Postmodernizmin evrenselci 6zne anlayisini ve
biitlinciil anlatilar1 sorgulayan yaklasimi, feminizmin tekil ve homojen bir “kadin” 6znesi varsayimini da
tartismaya agmistir. Postmodern feminist teori, kadinlik deneyimlerinin sinif, irk, etnisite, ulusal kimlik
ve cinsellik gibi coklu eksenler boyunca farklilastigini, bu nedenle evrensel bir kadin kategorisine dayali
aciklamalarin sinirh kalacagini ileri siirmektedir (Altinbas, 2006; Saliya, 2013). Erdem’e (2012, s.68-
71) goére postmodern feminist diisiince, o6zellikle yapibozumcu yaklasim aracilifiyla ataerkil
soylemlerin, modernligin tekil 6zne kurgusunun ve cinsiyet temelli hiyerarsilerin ¢oziilmesine katki
sunmaktadir. Boylece feminist teori, farkli kadinlik konumlarinin, ¢oklu kimliklerin ve kesisen esitsizlik
eksenlerinin goriiniir kilindig1 daha ¢ogulcu bir ¢cerceveye evrilmistir.

Bu kuramsal yonelimlerin tiimii, ataerkil yapinin dogal ve degismez bir toplumsal diizen degil,
tarihsel stireclerle kurulan ve kiiltiirel, ekonomik ve ideolojik mekanizmalar aracilifiyla yeniden
iretilen bir iktidar sistemi oldugunu gostermektedir. Ataerkilligin, kadinlarin toplumsal konumlarini
belirleyen iliskiler agimi sekillendirdigi, kadinlik ve erkeklik kimliklerinin normatif beklentiler,
sosyalizasyon siirecleri ve glindelik pratikler iizerinden kusaktan kusaga aktarildigr goriilmektedir
(Hartmann, 1979; Korkmaz & Baser, 2018: 72; Vatandas, 2011: 34; Giddens, 2012: 208). Bu nedenle
toplumsal cinsiyet, ataerkil yapi ve feminist kuram, ¢agdas film ¢oziimlemelerinde kadin temsillerini
anlamaya yonelik birbirini tamamlayan {i¢ temel analitik eksen olarak 6nem tasimaktadir.

TURK SINEMASINDA KADIN TEMSILLERI

Turk sinemasinda kadin temsilleri, erken Cumhuriyet déneminden giiniimiize uzanan ve hem
ideolojik hem kiltiirel katmanlardan beslenen bir temsil gelenegi icinde sekillenmistir. Bu donemde
sinema, bir yandan modern, egitimli ve kamusal alanda goériiniir “Cumhuriyet kadini”na, diger yandan
da geleneksel, yoksul ve ataerkil iliskilerle kusatilmis bir konumda yer alan kirsal kadin figiiriine iligkin
temsilleri izleyiciyle bulusturmustur. Yalamag¢'in tarihsel ¢6ziimlemesine gore Cumhuriyet sonrasi
kirsali konu alan filmlerde kadinlar, babalarin, kocalarin, kiiciik ya da biiylik erkek kardeslerin ve
ogullarin tartisilmaz otoritesi altinda yasayan, toplumsal degisimi ancak erkeklerin hayatlarindaki
doniisiimler iizerinden dolayli bicimde hisseden ve kendi haklar1 konusunda biytlk o6lciide
farkindaliktan yoksun karakterler olarak c¢izilmektedir. Bu kirsal melodramlarda kan davasi, feodal
diizen, eskiyalik, kiz kagirma, baslik parasi ve gecim sikintisi gibi catismalar icinde kadin, “cileli ve
itaatkar” bir figiire indirgenmekte, hikdyenin dramatik agirligini tasisa da patriyarkal diizeni sorgulayan
etkin bir 6zneye déniisememektedir (Karavar 0z, 2018; Yalamag, 2011, 5.78).

1950’lerden itibaren Yesilcam melodraminin endiistriyel tiretim mantig, kadin temsillerini ahlaki
karsitliklar temelinde yapilandiran kati bir anlati rejimi olusturmustur. Abisel’e gore bu filmlerde kadin
karakterlerin toplumsal varolusu esas olarak aile kurumu ve annelik kimligi lizerinden tanimlanmakta,
kadinlar, erkek egemen diinyanin ¢atisma ve belirsizliklerle oriilii yapisi karsisinda diizeni, duygusal
sturekliligi ve ahlaki dengeyi temsil eden figiirler olarak konumlandirilmaktadir. Anlatilar, kadinlar
toplumsal cinsiyet rollerine uygun davrananlar ve bu sinirlarin disina ¢ikanlar seklinde iki karsit
kategori icinde sunmakta, roliine uygun davranan kadinlar fedakarlik, sabir, iffet ve adanmighk
lizerinden yiiceltilirken, bu normlari ihlal eden kadinlar mutsuzluk, yalnizlik ya da acik cezalandirma ile
karsi karsiya birakilmaktadir. Bu ikili yapi, kadin karakterlere neredeyse hicbir hata pay1 tanimayan bir
denetim ve yaptirim mekanizmasi liretmekte, kadinin sinemasal temsili, ask-evlilik-yuva ekseni
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etrafinda sinirlandirilarak ataerkil diizenin yeniden liretimine hizmet etmektedir (Abisel, 2005, s. 296-
300).

1960’1 yillar, Tiirkiye'nin siyasal yapisinda yasanan kirilmalarla birlikte sinema alaninda da
anlatisal ve tematik c¢esitlenmenin belirginlestigi bir donem olarak ele alinmaktadir. 1960 darbesi
sonrasinda kabul edilen 1961 Anayasasi'nin sagladig1 gorece 6zgiirliikk ortami, toplumsal sorunlara
odaklanan bir sinema anlayisinin gelismesine olanak tanimis, bu cercevede emek, sinif iliskileri, go¢ ve
kirsal yasam temalariyla birlikte kadinlik deneyimlerinin de sinemasal temsilde daha goriiniir hale
gelmeye basladigl goriilmiistiir. Bununla birlikte, s6z konusu filmlerde kadin karakterlerin anlati
icindeki konumlarinin ¢ogunlukla smirli kaldigi, anlatinin merkezinde yer alan erkek o6znenin
hikdyesine eklemlenen, bastan ¢ikaricilik ya da edilgenlik ekseninde kurgulanan figiirler olarak
yapilandirildiklar dikkat cekmektedir. Kadinin kendi basina 6znelestigi ve anlatinin yoniinii belirleyen
karakterlere ise bu donemde istisnai olarak rastlanmaktadir. Toplumsal ger¢ek¢i sinemanin sundugu
elestirel potansiyele karsin, kadin temsillerinin 6énemli bir bélimiiniin melodramatik anlat1 kaliplari
icerisinde, fedakarlik ve itaat ilizerinden yeniden {iretildigi yoniinde ortak bir degerlendirme
bulunmaktadir (Yalamag, 2011, s. 87/224; Karavar 0z, 2018, s.147-150).

1970’li yillarda Tiirkiye sinemasinda kadin temsillerinin daha parcali ve celigkili bir gériiniim
kazandigini sdylemek miimkiindiir. Bu siirecte bir yandan Yesilcam’da erotik film iiretiminin belirgin
bicimde artmasiyla birlikte kadin bedeninin cinsellik merkezli bir temsil rejimi icerisinde yogun bicimde
nesnelestirildigi, diger yandan ise ulusalci ve devrimci sinema 6rneklerinde ataerkil yapinin kadin
lizerindeki tahakkiim bigimlerinin daha acik ve dogrudan bir elestiriye konu edildigi gériilmektedir. Bu
donemin toplumsal gercekgi filmlerinde kadinin dogurganlik iizerinden tanimlanmasi, alinip satilan bir
meta olarak konumlandirilmasi, kumalik uygulamalari ve toplumsal normlara itaatsizlik halinde
cezalandirilmasi gibi temalar siklikla islenmekte, bu temsiller araciligiyla ataerkil diizenin isleyis
mekanizmalarinin gériiniir kihinmaktadir. Buna ek olarak melodram gelenegini siirdiiren kimi aile
filmlerinde, arabesk anlatilarda ve 6zellikle seks komedilerinde kadin figliriiniin, erkek seyirciye hitap
eden cinsel bir gosteri nesnesine dontstiirildiigi goriulmektedir. 1970’lerin erotik film iiretimini
inceleyen sozlii tarih temelli calismalar da bu filmlerin iiretim, dolasim ve seyir pratiklerinin erkek
egemen bir izleyici profiline gore sekillendigini, bu siire¢te sinema mekanlarinin kadinlar ve ¢ocuklar
acisindan dislayici alanlara doniistliglinii ortaya koymaktadir. Boylece sinemasal temsillerin, sinifsal
doniisiimlerle ve toplumsal cinsiyet rejimiyle i¢ ice ilerleyen bir yeniden yapilanmaya isaret ettigi
anlasilmaktadir (Yalamag, 2011; Karavar Oz, 2018; Kapir & Zengin, 2025).

1980 yili 6ncesi Tiirk sinemasinda toplumsal cinsiyet kodlarinin belirleyici oldugu, kadin
karakterlerin ise c¢ogunlukla geleneksel roller ve gorsel cekicilik ekseninde temsil edildigi
goriilmektedir. Bu donemin 6zellikle 1968-1980 arasindaki filmlerinde, kadinlarin hem toplumsal
kabul hem de erkek begenisi icin fiziksel olarak doniismeleri gerektigine isaret eden temalarin 6ne
ciktig1 da dikkat cekmektedir. Kaymaz Mert'in degerlendirmesine gore koyden kente goc eden kadin
karakterler, sehirli kadinlarla kurulan karsithik tizerinden “yetersiz” ya da “kiiltlirsiiz” bigimlerde
kodlanmakta, kabul gormelerinin kosulu olarak da sehirli kadin normlarina uyum saglamalari
beklenmektedir. Bu anlati yapisi, sinemanin dénemin toplumsal algisini yeniden iirettigini ve degismesi
gerekenin siirekli olarak kadin olduguna dair kiiltiirel kabullerle uyumlu bir temsil rejimi kurdugunu
gostermektedir (Kaymaz Mert, 2022, s.11).

1980’li yillar, Tirkiye sinemasinda kadin temsillerinin belirgin bigcimde doéniistiigli bir donem
olmustur. 12 Eyliil sonrasi siyasal ortamin depolitize edici etkisi, sinemada kolektif sorunlar yerine
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bireysel hikayelerin 6ne ¢ikmasina neden olmus, bu ¢erceve kadin karakterlerin anlatidaki konumunu
da yeniden sekillendirmistir. Nilgiin Abisel'in ¢ozlimlemelerinde vurgulandig1 lizere, kadinlar bu
donemde daha goriniir hale gelmis olsa da bu goriiniirliikk cogunlukla kadin bedenini denetleme,
cinselligi sinirlandirma ve norm dis1 davranislari cezalandirma mekanizmalariyla birlikte kurulmustur.
Ozellikle geleneksel rollerin digina ¢ikan veya kent yasaminda bagimsiz bir varlik géstermeye calisan
kadin karakterlerin, anlat1 sonunda farkli bicimlerde disipline edildigi goriillmektedir. Boylece sinema,
modernlesme ve bireysellesme soylemlerine ragmen ataerkil diizenin sinirlarin1 yeniden liretmistir
(Abisel, 2005). Bu yillarda yalnizca temsil bicimlerinde degil, sinema iiretiminde de énemli bir yon
degisikligi yasanmistir. Liberal politikalarin etkisiyle bireyin 6n plana ¢ikmasi, Tiirk sinemasinda ige
dontik, psikolojik ve kisisel catismalar1 merkeze alan anlatilarin ¢ogalmasina zemin hazirlamistir
(Posteki, 2005). Ayn1 donemde ikinci dalga feminizmin etkisiyle 1970’lerin erotik film gelenegi geri
cekilmis, sinema salonlarindan uzaklasan seyircinin yeniden kazanilmasiyla kadin merkezli dramlar
belirginlesmistir. Bu yeni egilim, kadinlar1 yalnizca arzu nesnesi olarak degil, toplumsal ve duygusal
kirilmalariyla birlikte ele alma yéniinde bir agihm getirmistir. Omer Kavur’un “Ah Giizel Istanbul” (1981)
filmi, cinselligin ilk kez sosyal baglam icinde tartisildig1 6rneklerden biri olarak bu déniistimiin erken
sinyallerini vermistir (Gultekin, 2020; ngij(;, 1990). Bununla birlikte, kadin karakterlere taninan
ozerklik belirli sinirlar1 asamamistir. Kentsel mekanlarda yasayan kadinlar daha karmasik ve 6zgiir
figlirler olarak temsil edilirken, kirsal alandaki kadin temsilleri biiytlik 6l¢ciide 1980 dncesinin ataerkil
kaliplarin siirdiirmiigtiir. Dolayisiyla donemin yenilik¢i yonlerine ragmen, kadin temsilinin mekansal
ve sinifsal ayrimlar lizerinden farkl bigimlerde sinirlandigi anlasilmaktadir (Giiltekin, 2020).

1990’h yillarla birlikte Tiirk sinemasinda kadin temsillerinin, 1980’ler sonrasi donisiimiin
devami niteliginde, belirli kaliplar etrafinda yeniden iiretildigi goriilmektedir. Bu donemde, kadin
karakterler bir yandan kent yasaminda mutsuzluk, bastirllmishk ve tatminsizlik duygulariyla
iliskilendirilen “sorunlu” figlirler olarak kurgulanirken, diger yandan kirsal alanda tore, gelenek ve
toplumsal baskilar karsisinda caresiz birakilan kadin anlatilari sinemasal temsil alaninda varligini
stirdirmiistiir. Bu cesitlenmeye karsin, kadinlarin bagimsiz ve kendi ayaklar: iizerinde duran 6znel
konumlara nadiren yerlestirildigi, daha ¢ok erkekle kurulan iliskiler tizerinden tanimlanan ve destek ya
da himaye ihtiyaci icinde sunulan karakter tiplerinin agirlik kazandig1 goértilmektedir. Ayn1 déonemde
Islamc1 sinema o6rneklerinde ise kadin kimliginin ahlak, értiinme ve gelenek temelli yasam bigimleri
cercevesinde temsil edildigi, boylece kadin bedeninin ve giindelik yasam pratiklerinin ideolojik
soylemin tasiyicisi haline getirildigi gortlmektedir. Bu yoniiyle 1990’lar ve sonrasi Tiirk sinemasinda
kadin temsillerinin, bicimsel cesitlenmeye ragmen geleneksel ve ataerkil sdylemleri farkli anlati
diizeylerinde siirdiirdiigii anlagilmaktadir (imanger, 2019).

2000 sonrasi popiiler Tirk sinemasinda kadin karakterlerin merkezde yer aldigi komedi
filmlerinin sayisinda 6nemli bir artis yasandig1 gorilmektedir. “Deliha” (Hakan Algiil, 2014), “Kocan
Kadar Konus” (Kivang Baruonii, 2015) “Gortimce” (Kivang Baruénii, 2016), “Maide’nin Altin Giinti” (Caner
Ozyurtlu, 2017), “Eltilerin Savasi” (Onur Bilgetay, 2020) ve “Zengo” (Sahan Goékbakar, 2020) gibi
yapimlar ilk bakista kadinlarin hikdyenin merkezinde yer aldig1 ve anlatinin tasiyicisi oldugu izlenimini
yaratsa da bu filmlerde kurulan temsil yapisinin biiyiik dl¢iide ataerkil kodlarla bicimlendigi dikkat
cekmektedir. Filmlerde kadin karakterler, ¢ogunlukla abartili kiskanclik, evlenme arzusu, rekabet,
dedikodu, tiiketim diiskiinliigii, ev ici iktidar miicadeleleri ve duygusal asiriliklarla tanimlanmakta, bu
temsiller aracilifiyla kadin deneyimi, toplumsal cinsiyet kaliplarinin mizahi bir bigimde yeniden
tiretildigi bir anlati cercevesine oturtulmaktadir. Bununla birlikte bu tarz komedilerde kadinlarin
anlatinin merkezinde yer almasi, ¢ogu zaman onlarin 6znelesmesi anlamina gelmemekte, aksine,
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“asirilik”, “sakarlik”, “kontrolsiiz tutkular” ve “komik yetersizlikler” gibi nitelikler tizerinden kurgulanan
karakterler, ataerkil soylemin popiiler Kkiiltiir estetigi icinde yeniden dolasima sokulmasina hizmet
etmektedir. Boylece popiiler sinema, kadinlarin anlatidaki niceliksel artisini1 kabul etmekle birlikte, bu
goruntrliigiin niteliksel bir 6zgiirlesmeye donlismedigi hibrit bir temsil alani olusturmaktadir. Bununla
birlikte popiiler komedinin kadin temsillerinde belirli agilimlar da gézlemlenmektedir. Bu filmlerde
kadin dostlugu, ev ici dayanisma, sinifsal goriiniirliik, sosyal medya kiiltiirii ve neoliberal bireycilik gibi
temalarin islenmesi, kadinlik deneyiminin farkli yiizlerinin seyirciye sunulmasimi saglamaktadir.
Ozellikle kadin karakterlerin birbirleriyle ittifak kurdugu veya catismalarin sonunda iliskilerini yeniden
kurduklar1 anlatilar, geleneksel kadin rekabetinin zaman zaman tersine g¢evrildigini géstermektedir.
Ancak bu doniistim, ¢ogunlukla sinirh ve yiizeysel diizeyde gerceklesmekte, kadinlarin eylemliligi,
toplumsal yapilar1 doniistiirmekten ziyade bireysel mutluluk, onaylanma ya da romantik iliskilerin
yeniden diizenlenmesiyle sonu¢lanmaktadir.

2000 sonrasi1 bagimsiz kanatta iiretilen filmlerde ise kadin temsilleri popiiler sinemanin parodize
edici ve abartili kadinlik halleriyle bir karsitlik olusturmaktadir. Sanat sinemasi, kadinlar1 merkeze
alirken onlari seyirlik bir nesneye doniistiirmemekte, ancak bu kez de kadin temsilleri, niceliksel olarak
glclenmis goriinse de Oznelesmenin ¢ogu zaman ortik, dolayli ve tamamlanmamis bicimlerde
kuruldugu bir temsil rejimi i¢cinde varlik géstermektedir. Bu dogrultuda sanat sinemasi, popiiler
anlatinin ataerkil kodlarla oriili ytizeysel temsillerine karsi daha elestirel, derinlikli ve cok katmanl bir
anlat1 evreni sunmaktadir. Ozellikle “/ki Gen¢ Kiz” (Kutlug Ataman, 2005), “Zerre” (Erdem Tepegoz,
2012), “Toz Bezi” (Ahu Oztiirk, 2015), “Araf” (Yesim Ustaoglu, 2012), “Kiz Kardegler” (Emin Alper, 2019)
ve “Mustang” (Deniz Gamze Ergiiven, 2015) gibi yapimlar, kadin karakterleri geleneksel melodramin
abartih yapilarindan uzaklastirarak daha sade, kirilgan ve sessiz deneyimlerin merkezine
yerlestirmektedir. Bu filmlerde kadinlar yalnizca magdur konumunda degil, ayni zamanda taniklik eden,
anlatan, sorgulayan ve kimi zamanda toplumsal diizenle ¢atisan bireyler olarak insa edilmektedir.
Anlatilarin bu bicimi, kadinlarin 6znelesme siirecini dogrudan yticeltmektense, bu siirecin g¢eliskili,
tamamlanmamis ve kimi zaman basarisizlikla sonug¢lanan dogasini goriiniir kilarak temsil alaninda etik
ve politik sorular iiretmektedir. Bu gercevede, kadin 6znesinin donilsiimiinii ve ataerkil yapilarla
miicadelesini merkeze alan anlatilarin izini stiren bu ¢alisma, benzer tematik yonelimleri “Suna” (2022,
Cigdem Sezgin) filminde de ele almay1 amaglamaktadir.

“SUNA” ADLI FILMDE ATAERKIL iZLEKLER

“Suna” adh film, ellili yaslarindaki Suna’nin ekonomik giivencesizligi ve yalnizlig1 nedeniyle
neredeyse hi¢ tanimadig1 ve kendisinden yasc¢a biiyiik olan Veysel ile gorticii usulii yaptigi imam nikahi
evlilik ve bu slirecte yasananlar cercevesinde anlatisini kurmaktadir. Suna’nin bu sahnede Veysel'e
ozgurligiine diiskiin oldugunu sdylemesi bireysel isteklerini ifade etme ¢abasidir. Veysel Suna’nin
ozgiirliik istegine tamam dese de filmin ilerleyen sahnelerinde de gorilecegi gibi toplumsal normlarin
baskin oldugu bir diizende kadinlarin kisisel sinirlar1 genelde yok sayilmaktadir. Filmde Suna'nin
hikayesi, Tiirkiye'de 6zellikle orta yas sonrasi kadinlarin toplumsal goriinmezlik, ekonomik kirilganlik,
hukuki giivencesizlik ve ataerkil beklentiler tarafindan kusatildigi ¢ok katmanli bir baski rejimini
goruntr kilmaktadir. Anlatida merkezi bir konumda yer alan imam nikahl evlilik, kadinlarin riza ve
secim alanlarinin toplumsal normlar tarafindan daraltildigi, 6zerkliklerinin ise ekonomik ve kiiltiirel
sinirlayicilar nedeniyle zayifladig1 bir iliski bicimi olarak sunulmaktadir. Bu baglam, Carol Pateman’in
(1988) gelistirdigi “cinsel sozlesme” kavramiyla ortiismektedir. Zira Pateman, modern toplumsal
diizenin gorinmez sozlesmeler araciligiyla kadinlarin erkek egemenligine tabi kilindig1 bir yapiy1
strdiirdiigtinii ileri sirmektedir. Suna’nin evlilige dahil edilis bicimi de bu cergevede, toplumsal normlar
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ve ekonomik ihtiyaglarin birlesimiyle sekillenen bir zorunluluk alanina isaret etmektedir. Dolayisiyla
Suna’nin yasadigi kirilganligin, bireysel bir yetersizlikten c¢ok, Judith Butler'in (2004) toplumsal
yapilarin bireylerin yasam kosullarini farkli bigcimlerde sekillendirdigini vurgulayan yaklasimiyla
uyumlu bicimde, sosyal normlar tarafindan {iretilen bir durum oldugu goriilmektedir.

Suna’nin yasamina kendisinin yon verme kapasitesinin sinirlanmasi, ekonomik bagimlilik ve
yalmizlikla birleserek onu hukuki ve sosyal acidan da korumasiz bir alana siiriiklemektedir. Bu tablo,
Flavia Agnes’in (1999) resmi gilivenceden yoksun evliliklerde kadinlarin ¢ok boyutlu bir korumasizlik
rejimi icinde birakildigini gosteren degerlendirmeleriyle paralellik tasimaktadir. Zira Agnes, bu evlilik
tiirlerinde kadinlarin yalnizca ekonomik acidan degil, hukuki, sosyal ve kiiltiirel diizlemlerde de
sistematik bicimde dezavantajli konuma yerlestirildigini vurgulamaktadir (Agnes, 1999). Tirkiye
baglaminda da resmiyet tasimayan dini nikahlarin, klasik fikhi literatiirde yer alan mehir, nafaka ve
miras gibi haklar fiilen giivence altina almadig1 ve Kur’an’in akitlerin tesciline yonelik yaklasimiyla
ortiismedigi ifade edilmektedir (Onay, 2018: 90-91). Bu nedenle degisen toplumsal baglamda imam
nikahi, kadinlar agisindan hukuki koruma icermeyen ve glivencesiz bir iliski zemini olarak yer almakta
ve filmde toplumsal gergeklige uygun temsil edilmektedir.

Bu hukuki giivencesizlik baglaminda Suna’nin yerlestirildigi konut, ataerkil diizenin mekansal
orgiitlenisinin goriiniir bir uzantis1 haline gelmektedir. Uzun siiredir temizlenmemis, bakimsiz ve
daginik olan bu ev, kadin emegiyle yeniden diizenlenmesi beklenen bir “ara mekan” olarak islev
gormektedir. Boylece evin diizensizligi yalnizca fiziksel bir ihmal degil, kadin emeginin kendiliginden,
dogal ve karsiliksiz bir yiikiimliiliik olarak goriildiigii toplumsal anlayisin da bir yansimasidir. Suna’nin
ev ici emeginin goriinmezligi, film boyunca istikrarli bir bicimde siirdiirtilmektedir. Sabahlar1 erkenden
kalkmasi, kahvaltiy1 hazirlamasi, evin temizligiyle tek basina ilgilenmesi ve ev i¢i diizeni siirekli
slirdiirmeye calismasi, kadinlarin toplumsal konumunun ev i¢i hizmetle 6zdeslestirildigi bir anlayisin
icsellestirilmis halini temsil etmektedir. Eve gelen komsunun temizlik i¢in Suna’y1 takdir etmesi bile
kadinlarin degerinin tiretkenlikleriyle degil, ev ici hizmetle 6l¢iilmesinin bir gostergesidir. Bu takdir,
kadinin emegini onurlandiran degil, ataerkil normlari yeniden {ireten bir sdylem niteligi tasimaktadir.
Kadinin evi derleyip toparlamasi “dogal beceri” gibi goriilmektedir. Oysaki bu emegin kendisi ekonomik,
duygusal ve bedensel yilik tasimaktadir. Filmde komsu kadinla kurulan bu iligki, kadinlar arasi
dayanismanin ataerkil normlar tarafindan nasil daraltildigini goriiniir kilmaktadir. Komsu kadinin
Suna’y1 temizlik, yemek ve ev diizeni gibi ev i¢i islerin niteligi tizerinden degerlendirmesi, kadinhigin
toplumsal degerinin hala buyiik 6lciide bakim ve hizmet rollerine baglandigini géstermektedir. Suna’nin
gecmiste temizlik isciligi yapmis olmasi ve su an sadece o evin kadini olmasi komsu tarafindan bir
“yiikselme” olarak nitelendirilmistir. Bu durum sinifsal konumlanmalarin kadin emegi tizerinden nasil
yeniden kuruldugunu ortaya seren ironik bir tablo yaratmaktadir. Bu “yiikselme” algisi, kadinin gercek
anlamda giiclenmesine degil, patriyarkal diizen icerisinde ona atfedilen rollerin yeniden
tanimlanmasina dayanmaktadir. Béylece film, kadinlar arasi iliskilerin dahi ataerkil degerler ve sinifsal
hiyerarsiler tarafindan bicimlendirildigini, dayanisma potansiyelinin bu normatif ¢erceve iginde sinirh
bir alana sikistirildigini ¢ok katmanl bicimde ifade etmektedir.

Patriyarkanin giindeliklesmis is boliimii bu mekanda somutlasmakta temizlik, yemek ve bakim
rutinleri Suna’ya herhangi bir takdir veya karsilik olmaksizin devredilmektedir. Bu durum, Silvia
Federici'nin ev i¢i emegin kapitalist ve patriyarkal diizenin gériinmez motoru olarak isledigine dair
tespitinin somut bir temsilini olusturmaktadir (Federici, 2012). Filmde ev, béylece yalnizca yasanan bir
yer degil, kadin emeginin sessizce tiiketildigi ve patriyarkanin yeniden tretildigi bir kontrol mekani
olarak konumlandirilmaktadir. Federici'nin yeniden tretim emegi tartismasi, kadinlarin emeginin
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maddi karsiliginin olmamasinin yan sira, ev icindeki ekonomik kaynaklarin erkekler tarafindan tek
tarafli bicimde kontrol edilmesiyle de iliskilidir. Suna’nin kocasindan “harc¢lik” almasi, ev i¢i emegin
degeri lizerinden pazarlik edilmis bir iicret degil, erkegin uygun gordiigii 6lciide aktardigi bir miktar
olarak islemesi bakimindan, patriyarkal ev ekonomisinin tipik bir érnegini sunmaktadir. Suna’nin bu
paray1 “giine katilma” ve evin ihtiya¢larini karsilama gerekcesiyle talep edip, gercekte gizlice alkol satin
almak i¢in kullanmasi, ekonomik bagimliligin kadinin kendi istek ve ihtiyaclarini ifade edemedigi,
dolayisiyla yalan soéyleyerek sinirli 6zerklik alan1 agmaya calistigi bir denetim iliskisine doniistiigiint
gostermektedir. Bu durum, kadinin sistem i¢cinde kendine agmaya calistigi mikro 6zgiirliik alanlarinin
ayni anda hem riskli hem de sinirli oldugunun bir géstergesidir. Burada alkol tiiketimini, baskici ev igi
diizene Kkarsi kisa stireli bir kacis ve bas etme stratejisi olarak okumak miimkiindiir. Ancak ekonomik
yap1 degismedigi icin Suna’nin bagiml konumu doniismeden kalmaktadir. Bu tablo, Federici'nin (2012)
ev ici emegin patriyarkal ve kapitalist diizen icinde gériinmez bir altyapi olarak 6rgiitlendigi, kadinlarin
yeniden iretim faaliyetleri lizerinden hem evin siirekliligini sagladigi hem de bu siirecte kendi
ihtiyaclarinin ikincillestirildigi yoniindeki tespitleriyle uyumludur.

Filmin bir diger c¢arpici detayi, Suna’ya, Veysel'in 6len esinin egyalarinin verilmesidir. Bu sahne,
Suna’nin yeni bir 6zne olarak kabul edilmedigini, tersine, dnceki esin biraktig1 duygusal ve maddi
boslugun “yerine gecirilmesi” gereken bir figiir olarak goriildiigiinii géstermektedir. Federici'nin (2012)
kadinlarin ev ici rollerinin bireysel kimliklerinden bagimsiz olarak “yeniden iiretim gérevi” izerinden
tanimlandigina iliskin goriisii, bu sahnede de giiclii bicimde karsilik bulmaktadir. Evin eski diizeninin,
eski esyalarin ve 6nceki kadina ait kalintilarin Suna’ya devredilmesi, kadinin bir birey olarak degil, erkek
merkezli ev diizeninin devamliligini saglayacak yeniden liretim 6znesi olarak konumlandirilmasinin
mekansal ve duygusal bir gostergesidir.

Filmde ataerkil diizenin yeniden Uretimi yalnizca ekonomik iliskiler lizerinden degil, sosyal
iligkiler aracihigiyla da pekistirilen bir siire¢ olarak goriiniir hile gelmektedir. Veysel’in kizinin Suna’ya
yonelik mesafeli ve dislayici tutumu, kadinlarin kisisel 6zelliklerinden ziyade, i¢inde bulunduklari
ataerkil aile yapisi icinde konumlarini korumaya yonelik stratejik davranislariyla iligkilendirilebilir.
Kadinlarin ev i¢i ve evlilikiiliskilerindeki pozisyonlari, cogu zaman erkege yakinlik, miras beklentisi veya
aile ici hiyerarside giic kazanma gibi unsurlarla belirlenmektedir. Resmi nikdhin engellenmeye
calisilmasi, babanin mal varlif1 ve miras diizeniyle baglantili mevcut avantajlarin kaybedilmemesi
yoniinde sekillenen bu stratejik tutumun bir sonucu olarak belirginlesmektedir. Bu ¢ercevede Deniz
Kandiyoti'nin (1988) “ataerkil pazarlik” kavrami aciklayici bir zemin sunmakta, zira Kandiyoti,
kadinlarin ataerkil yapilarin sundugu sinirh giivenlik ve statii imkanlarini koruyabilmek i¢in bu yapiyla
cesitli diizeylerde uyum gelistirdiklerini ve bu uyumun kimi zaman baska kadinlar1 dislayic1 bicimlerde
ortaya c¢ikabildigini belirtmektedir. Filmde de Veysel'in kizinin tavri, kadinlar arasi rekabetten ¢ok,
ataerkil dizen icinde konumunu siirdiirmeye doniik zorunlu bir miizakere pratigi olarak
goriinmektedir. Boylece anlati, patriyarkanin yalnizca erkeklerin eylemleriyle degil, kadinlarin sistem
icindeki kirilgan konumlarini korumaya yonelik stratejik uyumlar1 aracilifiyla da nasil yeniden
tiretildigini ¢cok katmanli bir bicimde goriiniir kilmaktadir.

Evin icindeki muhabbet kuslari ile tavus kusu tablosu, kadin karakterin kapatilmishk halini ve
hareket alaninin sistemli bicimde sinirlandirilmasini sembolik diizlemde goriiniir kilmaktadir. Kafesteki
kus imgesi, hem korunma vaadi tasiyan bir yasam alanina hem de bu alanin igerdigi tutsakliga isaret
ederek celiskili bir konumlanmay1 temsil etmektedir. Bu temsil, Judith Butler'in (2004) toplumsal
normlarin 6zneyi belirli kaliplara yerlestirerek kirilganlastirdigina iliskin yaklasimiyla birlikte
diistintldiigiinde daha da anlam kazanmaktadir. Zira kadin 6znelligi, patriyarkanin beklentileri,
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kisitlamalart  ve  normatif diizenlemeleri tarafindan silirekli daraltilan bir zeminde
bicimlendirilmektedir. Tavus kusu tablosunun ise kadin bedeninin estetik normlar dogrultusunda
slislenmesi, begeni nesnesi haline getirilmesi ve sessizlikle 6zdeslestirilmesi yoniindeki kiiltiirel kodlar1
pekistiren bir imge olarak islev gordigiinii sdylemek miimkiindiir. Boylece film, ev icindeki gorsel
unsurlar araciligiyla, kadinin 6znelesme imkaninin estetik, kiiltiirel ve normatif diizenlemeler
tarafindan nasil sinirlandirildigini ¢ok katmanli bir bicimde ifade etmektedir.

Cinsel siddetin temsili, patriyarkanin kadin bedenini hem kamusal hem de 6zel alanda stirekli
hedef haline getiren yapisini belirginlestirmektedir. Suna’nin sokakta tacize maruz kalmasi ve
sonrasinda giiven duydugu bir erkek tarafindan cinsel saldiriya ugramasi, siddetin yalnizca aile icinde
degil, kamusal alanda da siireklilik tasidigim1 gostermektedir. Bu yapi, Sylvia Walby’'nin (1991)
patriyarkanin modern toplumlarda ev ic¢i alanin 6tesine gecerek sokak, isyeri, medya ve kurumsal
mekanizmalar gibi genis bir toplumsal alanda orgiitlendigini vurgulayan “kamusal patriyarka”
¢O6zlimlemesiyle uyumludur. Boylece film, kadinlarin hem 6zel hem kamusal alanlarda farkli bicimlerde
denetime ve siddete ac¢ik birakildigini ¢ok katmanl bicimde goriintir kilmaktadir. Suna'nin kamusal
alanda yalniz basina bir kafeye gidip alkol almasi, ataerkil normlara meydan okuyan bir davranis olarak
cercevelenmektedir. Tek basina bir mekanda oturmak ve alkol tiiketmek, ataerkil kiiltiirlerde siklikla
“ahlaki sinir ihlali” olarak yorumlandigindan, Suna’nin bu eylemi onun bireysel 6zerklik arayisinin
sessiz bir ifadesi haline gelmektedir. Kafe sahibiyle kurdugu samimi sohbet de Suna’'nin kabul gérme,
dinlenme ve insan yerine konma ihtiyacinin sosyal iliskiler lizerinden karsilanmaya c¢alisildigini
gosterir. Ancak bu iliski kisa siirede kadinlarin kirilganliginin nasil erkekler tarafindan manipiile
edilebilecegine dair carpici bir 6rnege donilismekte, sunulan giivenlik yanilsamasi, ilerleyen sahnede
Suna’nin tecaviize ugramasiyla tamamen ¢okmektedir. Suna’'nin tecaviiz sonrasi yiiziindeki yaralari
“kapkag¢” olarak aciklamasi, magdur suclayici kiiltiirel iklimin kadinlar nasil sistematik bir sessizlige
zorladigin1 gostermektedir. Cinsel saldirinin agiklanmasi halinde sugun fail yerine magdurun
davranislarinin sorgulanacagina dair toplumsal beklenti, Suna’y1r sessizlikle kendini korumaya
itmektedir. Kapiy1 komsuya agmamasi ise yalnizca fiziksel yaralarini1 degil, duygusal kirilganlhigini da
gorinmez kilma c¢abasinin bir uzantisidir. Bu baglam, Sara Ahmed’in cinsel siddet ve taciz
deneyimlerinin kadinlarin diinyay1 nasil deneyimlediklerini sekillendiren bir duygulanimsal arka plan
olusturduguna iliskin degerlendirmesiyle daha da anlam kazanmaktadir. Ahmed, kadinlarin maruz
kaldiklar1 taciz ve tehditlerin yalnizca belirli bir ana ait olmadigini, aksine onlarin giindelik
hareketlerini, bedenlerinin mekénla kurdugu iliskiyi ve diinyada nasil yon aldiklarini belirleyen
stureklilik iceren bir deneyim yarattifim1 vurgulamaktadir (Ahmed, 2017, s.14-16). Bu cercevede
kadinlar, siddetin potansiyel varligina yonelik stirekli bir hazirlik héline, temkinli davranislara ve
kendini koruma stratejilerine ydnlendirmekte, Suna’nin yasadigi saldiriy: gizlemek zorunda kalmasi da
Ahmed'in ele aldig1 sessizlik mekanizmalariyla uyumlu bigcimde, magdur suclayic kiltiiriin kadinlari
kendi giivenlikleri icin dahi konusmaktan alikoyan baskilayici isleyisini goriintir kilmaktadir. Buna ek
olarak Suna’nin markete gitmek i¢in evden ¢iktig1 sahnede ugradig sozlii tacizden onu kurtaran, Can’in
varlig1 ilk bakista bir “koruyucu figiir” gibi sunulsa da bu sahne aslinda kadinlarin giivenliginin yine
erkekler arasi giic iliskilerine baglh olarak sekillendigini goriiniir kilmaktadir. Boylece patriyarkanin,
siddet tehditlerini ortadan kaldirmak yerine erkekler araciligiyla yonetip denetledigi bir giivenlik rejimi
kurdugu anlasilmaktadir.

Suna’nin evde boérek hazirlayip Veysel'in is yerine gotlirdiigli sahne ise kadin emeginin
gortinmezligini ve erkeklik performanslarinin sosyal baglamlarda nasil yeniden iretildigini ortaya
koymaktadir. Veysel’'in arkadaslarinin Suna’nin bedeni iizerinden yaptigi cinsel icerikli sakalar, kadinin
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nesnelestirilerek erkekler arasi muhabbetin bir araci haline getirildigini gostermektedir. Veysel'in bu
durum Kkarsisinda utan¢ duyarak Suna’y1 azarlamasi ise, elestirel feminist literatiirde sike¢a tartisildigi
lizere, erkeklerin kamusal alanda “erkeklik itibarin1” korumak icin kadinlar iizerinde kurduklari
kontroliin stirdiiriildiigiinii 6rneklemektedir. Benzer sekilde Veysel’in is arkadasinin esiyle birlikte eve
geldigi sahnede de kadinlarin mutfaga yonlendirilmesi, erkeklerin ise salonda oturarak sohbet etmesi,
toplumsal cinsiyet rollerinin mekansal 6rgiitlenisini goriiniir kilmaktadir. Bu sahne, ev ici alanin hala
kadinlarin asli sorumluluk alani olarak kodlandigini, erkeklerin ise misafir agirlama ve otorite kurma
gibi kamusal nitelikli rolleri siirdiirdiigiinii gostermektedir. Veysel'in kiskang¢hk krizi, ataerkil
toplumlarda erkeklerin kadinlarin cinsel ve sosyal davranislarini denetleme hakkini kendilerinde
gormelerinin bir tezahiiridiir. “Fingirdesme” suclamasi, kadinin toplumsal itibarinin erkek tarafindan
kontrol edilen bir namus rejimi icinde degerlendirildigini kanitlamakta, Suna’nin bu su¢lamaya tepki
gostererek tokat atmasi bireysel bir karsi cikis olsa da ataerkil iktidarin kéklesmis yapisi icinde bu
tepkinin déniisiimsel bir etkisi olmamaktadir. Devaminda Suna’nin sahilde sigara igmesini, onun
yalnizlik, nefes alma ve kendilik arayisinin gorsel bir ifadesi olarak okumak miimkiindiir. Sigara ve sahil,
ataerkil rollerin disina tasan bir ka¢is mekani islevi gormektedir. Ancak bu kag¢is da sinirlidir. Suna’nin
Can’dan alkol i¢in para istemesi, ekonomik bagimliligin siirmekte oldugunu ve kadinlarin 6zgiirlesme
stireclerinin finansal kisitlarla yakindan iligkili oldugunu gostermektedir.

Evlilik i¢i cinsel zorlamanin “karilik vazifesi” sdylemiyle mesrulastirilmasi, patriyarkanin en koklii
ve en goriinmez siddet bicimlerinden birinin temsilini olusturmaktadir. Bu temsil, Catharine
MacKinnon'in (1989) evlilik kurumunun tarihsel olarak kadin bedenini erkegin kullanimina agik hale
getiren bir iktidar mekanizmasi olarak isledigine dair degerlendirmesiyle uyumludur. Boylece kadinin
rizasi, hukuk ve kiltiir tarafindan ikincil bir konuma itilmistir. Filmde Suna’nin cinsel rizasinin
sistematik bicimde yok sayilmasi da bu cer¢evenin giincel bir yansimasi olarak okunabilir. Evlilik i¢i
cinselligin halen birgok kiiltiirel baglamda erkegin dogal hakki olarak kodlanmasi, kadinin 6znelliginin
ve beden biitiinliigiiniin hem toplumsal hem hukuki diizlemlerde ikincillestirilmesine yol agmaktadir.
Boylece film, cinsel siddeti bireysel bir sapma olarak degil, patriyarkanin tarihsel siirekliligini saglayan
yapisal bir iktidar iliskisi olarak goriniir kilmakta ve evlilik kurumunun kadinlarin cinsel otonomisini
nasil sinirladigina dair giiclii bir elestirel cerceve sunmaktadir.

Yilbasi sahnesi, toplumsal cinsiyet rollerinin aile i¢i hiyerarsilerle nasil i¢ ice gectigini ortaya
koymaktadir. Erkeklerin alkollii iceceklerle masanin merkezine yerlesmesi, kadinlarin ise arka planda
hizmet eden figlirlere doniismesi, patriyarkal sofra kiiltiiriiniin devamliligini vurgulamaktadir. Buna ek
olarak yalan soyleyerek Can'in evine giden Suna’'nin Veysel tarafindan takip edilmesi ve hesap
sorulmasi, ataerkil gozetim mekanizmalarinin kadinlarin hareket o6zgiirliglinii nasil sinirladigini
gostermektedir. Suna’nin itirazi ve Veysel'i itmesi ise ataerkil yapiya yoneltilen kisa siireli bir direnistir.
Ancak bu arbedede kuslarin 6lmesi, 6zgiirliigiin bedelinin hem sembolik hem maddi diizeyde agir
olabilecegine isaret etmektedir. Sonrasinda Suna’nin Veysel’e corba yapmasi, tiim siddet deneyimlerine
ragmen kadinlardan beklenen bakim rolleri ve emeginin i¢sellestirilmis halini gostermektedir. Son
olarak Suna'min evi terk etmesi, bireysel bir kopusun oOtesinde, patriyarkal siddet doéngiisiinden
¢ikmanin hem zorlayici hem de belirsizliklerle dolu bir yol oldugunu géstermekte film, 6zgiirlesmenin
yalnizca fiziksel ayrilikla degil, toplumsal yapinin doniistiirilmesiyle miimkiin olabilecegini
imlemektedir.
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Sonug

Bu calisma, “Suna” adl film ilizerinden giincel Tiirk sinemasinda kadin temsillerinin ataerkil
yapiyla kurdugu iliskiyi ¢6ziimlemeyi amaglamis, temel problem dogrultusunda, sinemanin toplumsal
ve kiiltiirel doniisiimlere ragmen ataerkil anlati rejimlerini yeniden tretip liretmedigini sorgulamistir.
Feminist film elestirisi ve sosyolojik analiz cercevesinde yliriitiilen inceleme, filmin yiizeyde kadin
merkezli bir anlati kurmasina karsin, ataerkil iktidar iliskilerinin hem goriiniir hem de 6rtiik bicimlerde
stirdiiriildiiglinii ortaya koymustur.

Filmde Suna karakteri, orta yas sonrasi kadinlarin deneyimledigi ekonomik giivencesizlik, hukuki
korumasizlik, toplumsal goriinmezlik ve yalnizlik ekseninde konumlandirilmakta, bu durum, kadinlarin
bireysel tercihlerinden bagimsiz olarak, ataerkil diizenin yapisal sinirlar1 icinde hareket etmeye
zorlandiklarini géstermektedir. imam nikihi ilizerinden kurulan evlilik iliskisi, kadinin riza ve
ozerkliginin bicimsel olarak kabul edildigi, ancak pratikte toplumsal normlar ve ekonomik bagimlilik
tarafindan daraltildig1 bir kontrol mekanizmasi olarak islev gormektedir. Boylece film, evlilik kurumunu
romantik ya da koruyucu bir birliktelik olarak degil, patriyarkanin kadin bedenini ve emegini
diizenledigi bir iktidar alani olarak temsil etmektedir.

Calismanin bulgular, ataerkil diizenin yalnizca erkek karakterlerin agik baski ve denetimiyle
degil, mekan, emek, giindelik pratikler, toplumsal roller ve kadinlar arasu iliskiler araciligiyla da yeniden
tiretildigini gostermektedir. Ev ici mekanin kadin emegiyle siirekli yeniden diizenlenmesi, bakim ve
hizmet rollerinin dogal ve karsiliksiz yiikiimliiliikler olarak sunulmasi, kadin emeginin goriinmezligini
pekistirmektedir. Bu baglamda film, ev i¢i alani nétr bir yasam mekani olmaktan c¢ikararak,
patriyarkanin siirekliligini saglayan bir yeniden tliretim alani olarak konumlandirmaktadir. Kadinin
ekonomik kaynaklara erisiminin “harchk” gibi denetimli formlar iizerinden saglanmas ise, 6zerklik
alanlarinin sinirh ve kirilgan oldugunu acik bicimde ortaya koymaktadir.

Anlatida dikkat ceken bir diger unsur, patriyarkanin kadinlar arasi iliskiler yoluyla da
sturdiiriilebilir kilinmasidir. Veysel'in kizi ile Suna arasindaki gerilim, kadinlar arasi rekabetten ziyade,
ataerkil aile yapisi icinde edinilmis konumlarin korunmasina yonelik stratejik davranislar1 gortntr
kilmaktadir. Bu durum, patriyarkanin yalnizca erkek egemenligi iizerinden degil, kadinlarin sistem
icindeki kirilgan pozisyonlarint muhafaza etmeye yonelik uyum ve pazarlk pratikleri araciligiyla da
isledigini gostermektedir. Dolayisiyla film, ataerkil yapinin ¢ok katmanli ve iliskisel niteligini giiclii
bicimde a¢iga ¢ikarmaktadir.

“Suna” filminde cinsel siddetin temsili ise patriyarkanin en keskin ve siireklilik gésteren boyutunu
olusturmaktadir. Kamusal alandaki sozlii tacizden evlilik ici cinsel zorlamaya kadar uzanan siddet
bicimleri, kadin bedeninin hem o6zel hem de kamusal alanda siirekli denetime a¢ik oldugunu
gostermektedir. Film bu yoniiyle, cinsel siddeti bireysel bir sapma olarak degil, ataerkil dliizenin yapisal
bir sonucu olarak ¢ercevelemekte ve feminist kuramla giiclii bir kesisim alan1 olusturmaktadir.

Suna’nin anlati boyunca sergiledigi bireysel karsi cikislar (tokat atmasi, evden ¢ikmasi, yalniz
basina kamusal mekanlara gitmesi ya da nihai olarak evi terk etmesi) ataerkil diizene yonelik mikro
direnisler olarak okunabilir. Ancak bu eylemler, filmde toplumsal yapiy1 doniistiiren kokli kirilmalar
tiretmekten ziyade, kadin 6znesinin mevcut diizen icinde nefes almaya ¢alistig1 sinirli kagis alanlari
olarak kalmaktadir. Bu durum, ¢alismanin temel problemine yanit verir nitelikte olup, glincel sinemada
kadin temsillerinin niceliksel olarak merkezilesmesine ragmen, niteliksel anlamda tam bir 6znelesmeye
erisemedigini gostermektedir.
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Sonug¢ olarak bu c¢alisma, “Suna” filminin ataerkil yapi icinde ac¢ilmis catlaklar1 biitliniiyle
ozgiirlestirici bir doénlisim olarak sunmadigini, aksine bu catlaklarin, patriyarkanin esnek ve
uyarlanabilir dogasi sayesinde yeniden kontrol altina alindigini ortaya koymustur. Film, ataerkil diizeni
ifsa eden, onun giindelik ve siradan pratiklerle nasil siirdiiriildiigiinii goriiniir kilan elestirel bir
potansiyel tasimakla birlikte, kadin 6znesinin kolektif ve yapisal bir doniisiime ulasabildigi bir anlati
evreni kurmamaktadir. Bu baglamda “Suna”, giincel Tiirk sinemasinda kadin temsillerinin geldigi
noktayr gostermesi bakimindan o6nemli bir 6rnek sunmakta, ataerkil yapidaki siireklilikleri,
kirilganliklari ve sinirli direnc alanlarini ayni anda gortiniir kilan bir metin olarak degerlendirilmelidir.
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BASTIRILMIS ANILARIN SINEMATIK TEMSILi: CEKMECELER (2015)
FILMINDE AILE VE TRAVMA

Evindar ARI!

Giris

Sinema sanaty, icerdigi psikanalitik unsurlar ile kendine, diger sanat dallarindan baskaca dzelligi
olan bir alan yaratmay1 basarmis, Sinema ve Psikanaliz iliskisi psikanalistler i¢cin oldugu kadar film
Ureticileri icin de ayrica bir kiymet kazanmistir (Serter, 2021, s. 193). Psikanaliz, bireysel ruhsal
sorunlarin tedavisinde kullanilan bir ydontem olmanin 6tesinde, sinemanin anlati giiclinii derinlestiren
bir diislince sistemi haline gelmistir. Freud'un terapiye yonelik olarak gelistirdigi psikanaliz kurami,
zaman icinde sinema sanatinda da etkili bir diisiinsel kaynak haline gelmistir. Sinema, bu kurami
yalnizca karakter ¢oziimlemelerinde degil, bilincdis1 siireclerin gorsel ifadesinde de kullanmistir. Bu
durum, sinemacilar acgisindan psikanalitik kurami karakterlerin bilingdisi ¢atismalarin1 ve igsel
diinyalarini gorsellestirmeye elverisli bir kaynak konumuna getirmistir. Boylelikle sinema, psikanalizi
yalnizca tematik diizeyde degil, bicimsel diizeyde de anlat stratejilerine dahil etmistir. Ozon’e (2010, s.
8) gore sinema, bilimsel, uygulamali ve islevsel alanlarda arastirmacilar i¢in 6nemli bir aractir. Bu
yoniiyle sinema, yalnizca estetik bir ifade bicimi degil; insan davranislarini, toplumsal iliskileri ve
psikolojik siirecleri anlamada da islevsel bir ara¢ olarak degerlendirilebilir. Sinema ve dis arasindaki
benzerlik, bu sanat dalina yonelik diistinsel yaklasimlarin degisiminde 6nemli bir yer tutar. Bu anlayista
sinema, gercekligin basit bir yansimasi degil, zihinsel bir isleyim bi¢imi olarak goriilmektedir (Tiirkoglu,
2011, s. 144). Imgeler ve sesler aracihgiyla sinema yalmzca bir gercekligi aktarmakla kalmaz; izleyiciyi
kendi diinyasina ¢ekerek olaylar1 deneyimletir, duygulari ise dogrudan hissettirir. Boylelikle sinema,
insan psikolojisine en yakin temas kurabilen sanat dallarindan biri haline gelir ve kimi zaman biling¢disi
arzulari, kimi zaman ise toplumsal travmalar1 gorsellestirerek bireysel ve kolektif ruhsal siiregleri
goriinir kilar.

Bu dogrultuda, psikanalitik sinema okumalarina o6rnek teskil eden 6nemli yapimlardan biri
Cekmeceler’dir (2015). Mehmet Binay ve M. Caner Alper’in yonettigi film, dogum giinii kutlamasi
sirasinda Deniz’'in kendine zarar vermesiyle a¢ilir ve bu kriz, karakterin bastirilmis gecmisine dogru
ilerleyen anlatiy1 tetikler. Film, simdi-ge¢mis arasinda gidip gelen bir kurgu icinde, Deniz’in ¢ocuklukta
maruz kaldig1 cinsel istismar ve aile ici iliskilerdeki suskunluk-otorite dinamikleri iizerinden ilerler.
Zamanlar arasi gecisler, bastirilmis anilarin bilingdisindan geri doniisiinii sinemasal bicimde goriiniir
kilar. Annesinin suskunlugu ve babasinin otoriterligi, travmanin aile i¢inde nasil iretildigini ve
surdiigiini aciklar. Boylece film, bireysel bir kriz anlatisindan hareketle, aile baglaminda travmanin
yeniden liretimi ve kusaklararasi aktarimin isleyisine odaklanan bir yapi sunar. Cekmeceler filminin bu
calismaya dahil edilmesinin nedeni de tam olarak budur: film, travmanin yalnizca bireysel bir deneyim
olmadigini; aile igi iliskiler, iletisim bicimleri ve kusaklararasi aktarim yoluyla yeniden iiretildigini
ortaya koyar. Bu yoniiyle Cekmeceler filmi, psikanalizin aile kurumunu travmanin iiretim ve aktarim

1Yiiksek Lisans Ogrencisi, Dicle Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, E-posta: arievindar.21@gmail.com
https://orcid.org/0009-0003-7607-5519
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merkezlerinden biri olarak ele almasimi destekleyen gilicli bir sinemasal o6rnek olarak
degerlendirilebilir.

Bu calismanin amaci, (ekmeceler (2015) filmini aile i¢i travma baglaminda inceleyerek, travmanin
olusum ve aktarim siireclerini gortnir kilmaktir. Film, ¢ocuklukta yasanan istismar ve bastirilmis
deneyimlerin yalnizca bireyin ruhsal yapisinda degil, aile iliskilerinin 6rgiitlenisinde de nasil yeniden
tretildigini gdstermesi bakimindan dikkate degerdir. Calismanin temel ¢ikis noktasi, genellikle giivenli
bir alan olarak goriilen ailenin, kimi kosullarda travmanin iiretiminde ve aktariminda etkin bir rol
oynayabilecegi gercegidir. Bu nedenle film, aile kurumunun hem koruyucu hem de travmatik islevlerini
psikanalitik bakis acgisiyla tartismaya olanak saglayan bir érnek olarak secilmistir. Bunun yani sira,
Cekmeceler aile ici travmay1 yalnizca bireysel bir mesele olarak degil, kusaktan kusaga aktarilan ve
toplumsal bellegi de etkileyen bir siire¢ olarak ortaya koymaktadir. Bu film {lizerinden yapilacak
¢6zlimleme, travmanin psikanalitik acidan bireysel bilingdis1 siireglerle sinirli kalmadigini, aym
zamanda aile kurumunun yapisal isleyisi icinde iretildigini ve pekistirildigini gostermeyi
amaglamaktadir. Literatiirde ¢cogunlukla savas, go¢ veya toplumsal siddet baglaminda ele alinan travma
tartismalarina, aile merkezli bir katki sunmak da ¢alismanin amaglar1 arasindadir. Boylelikle ¢alisma,
sinema-psikanaliz iliskisinin anlasilmasina katki sunarken, aile kurumunun travma iizerindeki etkisine
yonelik yeni bir bakis acisi gelistirmeyi hedeflemektedir.

Yontem

Bu calisma, nitel arastirma yaklasimina dayanmaktadir. Nitel arastirma, sosyal olgular1 dogal
baglami1 icinde derinlemesine anlamaya imkan tanidigi icin 6zellikle bireysel deneyimlerin,
duygulanimlarin ve iliskisel siireclerin ¢éziimlenmesinde etkili bir yontem sunar. Bu baglamda nitel
arastirma, “dogal ortami duyarl olma, biitiinciil bir yaklasim izleme, algilarin ortaya konulmasini imkan
verme, nitel verilerle tlime varinca analizin gerceklestirmesi ve arastirma desenin de esnekligin olmasi
gibi temel o6zellikleri tasimaktadir” (Balci, 2016, s. 36). Bu durum, o6zellikle psikanalitik film
¢oziimlemelerinde bireysel deneyimlerin sembolik ve imgeye dayali yapisini degerlendirmeyi miimkiin
kilmaktadir.

Calismada tematik analiz kullanilmistir. “Tematik analiz, nitel veri analizinde yeni olanlar i¢in
erisilebilir ve saglam bir yontem olarak sunulmakta ve ¢ok temel diizeyde temalar olusturmak tizere
sistematik bir veri kodlama siirecini iceren, nitel veri setindeki kaliplar1 yorumlama gelistirme ve analiz
etme yontemi olarak tanimlanmaktadir” (Bozdag, 2023, s. 210). Calismanin veri kaynagim1 Cekmeceler
(2015) filmi olusturmaktadir. Film, travma, bastirma ve aile ici iliskilerin psikanalitik agidan gortiniir
kilinabilecek bir yap1 sunmasi nedeniyle amacgh 6rnekleme yoluyla se¢ilmistir. Analiz birimi, filmde yer
alan sahneler, imgeler (cekmece, anahtar, kilit), karakterler arasi etkilesimler ve belirli diyaloglardir.
Calismanin ilk asamasinda film birkag kez izlenmis, tekrar eden gorsel ve s6zel unsurlar ilk kodlar olarak
belirlenmistir. Kodlar arasinda sessizlik, yiizlesme, bastirma ifadeleri, zamansal kirilmalar, beden
temsilleri ve ebeveyn otoritesi gibi 6geler yer almistir. Ikinci asamada benzer icerikteki kodlar bir araya
getirilmis ve psikanalitik kuramla iliskileri dogrultusunda temalar olusturulmustur. Kod — alt tema —
ana tema iliskisi su dogrultuda ilerlemistir:

Bastirma ve travma (¢ekmece, Kkilit, yaralanma, unutma-hatirlayamama)
Anne figiirii (sessizlik, 6nemsizlestirme, koruma-kacinma ikilemi)
Baba figiirii (otorite, mahremiyet ihlali, yasak koyma)

Aile baglami (parcalanmis yapi, aktarim, yeniden kurma cabasi)
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Temalara ulasilirken hem veriye dayali hem de kuramsal bir kodlama stratejisi kullanilmistir;
psikanalitik kavramlar (bastirma, tekrarlama zorlantisi, aktarim, anne-baba imgesi) temalarin
yorumlanmasinda agiklayici cerceve sunmustur.

Arastirmaci konumlanisi agisindan calisma, psikanalitik kavramlari agiklayici bir ara¢ olarak
kullanmakta; film ¢oziimlemesinde arastirmacinin yorumlayici yaklasimini icermektedir. Bu nedenle
sonuclar mutlak dogrular olarak degil, film metninin psikanalitik okumasindan tiireyen analitik
cikarimlar olarak degerlendirilmelidir. Bu yontemin sinirliliklari, nitel arastirmanin dogasi geregi
yorumlayici yapiya dayanmasi ve tek bir film iizerinden temalarin gelistirilmesidir. Bununla birlikte
tematik analiz, Cekmeceler filmindeki travma, bastirma ve aile iligkilerini sistematik bicimde

anlamlandirmak icin uygun bir yontemsel ¢cerceve sunmaktadir.
Kuramsal Cergeve

Psikanaliz, Sigmund Freud tarafindan bireyin bilingdisi stireclerini, bastirilmis arzularini ve igsel
catismalarini agiga ¢ikarmaya yonelik bir tedavi yontemi olarak gelistirilmistir. Zamanla bu kuram,
Freud’'un otesinde gelistirilen kuramsal yorumlar sayesinde yalnizca ruhsal bozukluklarin tedavisinde
degil; insan davranislarinin, diislerin, sanatin ve kiiltiirel tiretimlerin anlasilmasinda da kullanilan bir
diisiince sistemine donlsmiistiir. Bu yoniiyle psikanaliz, bireyin ruhsal yasamini yalnizca goriiniir
davranislar iizerinden degil, bilincdis1 dinamikler aracilifiyla da yorumlama olanagi sunar. Bastirma,
riiya, aktarim ve travma gibi temel kavramlar etrafinda sekillenen bu yaklasim, insan deneyimini cok
katmanl bir biitiinliik icinde ele alir.

Psikanalizin en dikkat ¢ekici 6zelliklerinden biri, dinamik bir kuram olmasidir. Psikanaliz, bireyin
kisiligini duragan bir yapi olarak degil; siirekli etkilesim, degisim ve doniisiim icinde gelisen bir siireg
olarak ele alir. Bu dinamik bakis a¢is, bireyin ruhsal yasamini sabit kaliplar yerine iliskisel ve devingen
sliregler lizerinden anlamayi miimkiin kilar. Bu baglamda sinema, s6z konusu doniisiim ve dinamizmi
en glcli bicimde yansitabilecek sanat dallarindan biridir. Hareketli goriintiilerin sundugu anlatim
imkany, bireyin i¢ diinyasindaki ¢atismalarin, arzularin ve bastirmalarin gorsel ve isitsel bir diizlemde
temsil edilmesine olanak tanir. Sinema, bir yandan karakterlerin ruhsal diinyalarindaki degisimleri
goruntr kilarken; dte yandan izleyiciyi bu siirecin icine dahil ederek psikanalizin isaret ettigi bilin¢dis1
dinamikleri deneyimlenebilir bir diizeye tasir. Psikanalizin dinamik yapisin1 anlamada en temel
kavramlardan biri bastirma mekanizmasidir. Psikanalitik kuramda bastirma, insan zihninin en erken ve
en yaygin savunma bi¢imlerinden biri olarak kabul edilir. Bu erken niteligi, ayn1 zamanda onu en riskli
savunma mekanizmalarindan biri haline getirir. Anna Freud, Ben ve Savunma Mekanizmalar1 adh
eserinde bastirmanin kuramsal olarak diger savunma bicimleriyle ayni cat1 altinda yer aldigini; ancak
islev bakimindan onlardan ayrildigini vurgular. Ona gore bastirma, duygulanim ve diirtii yasaminin
o6nemli bir kismini bilin¢cdisina iterek benlikte ¢oziilmelere yol agar; bu da kisiligin biitiinligtint kalic
bicimde zedeleyebilir (Freud, 2006, s. 19). Benzer bicimde Seving (2019), Freud’un ruhsal topografyasi
baglaminda bastirmayi ele alirken, bastirilan unsurlarin bireyin en temel diirtiilerini icerdigini belirtir.
Bu unsurlar arasinda, kabul edilmedigi, yasaklandig1 ya da kaygi uyandirdig icin bilingten uzaklastirilan
anilar, duygusal catismalar, arzular ve diirtiiler yer alir. Sevin¢’e gore saldirganlik ve cinsellik gibi
biyolojik i¢glidiiler de bu kapsamda bastirilan icerikler arasinda bulunmaktadir (Seving, 2019, s. 134).

Travma ile bastirma arasindaki iliski, psikanalitik kuramin merkezinde yer almakla birlikte,
bireyin davranislarini yonlendirici bir islev de fstlenir. Jean-Martin Charcot'nun histeri lzerine
gozlemleri, travmatik hatiralarin bilincin disinda sabit fikirler halinde saklandigini ortaya koymustur.

Freud ise bu yaklasimi daha ileri tasiyarak, bastirma mekanizmasinin istenmeyen diisiince ve duygulari
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bilin¢disina ittigini ve bdylece ruhsal ¢catismalarin temelini olusturdugunu belirtmistir. Freud’a gore
bastirilan deneyimler unutulmaz; tersine, semptomlar ve eylemler araciligiyla geri doner. Kisi,
hatirlamak yerine farkinda olmadan tekrar eder. Bu durum, travmanin bastirma araciligiyla bireyin
davranislarinin temel itici giicli haline geldigini gostermektedir. Caruth’'un travma tanimi, travmanin
deneyim aninda kavranamayan ve sonradan geri donen bir yap1 oldugunu vurgular (Aygan, 2024, s.
123). Herman ise travmaysi, bireyin bir yandan yasadig1 korkung olay1 inkar etme egilimi gosterirken,
diger yandan bunu dile getirme arzusuyla yasadigi ikili bir gerilim olarak agiklar (Aygan, 2024, s. 125).
Dolayisiyla hem Freud'un psikanalitik yaklasimi hem de modern travma kuramlari, travmanin
stirekliligini ve bastirma ile geri doniis arasindaki gerilimi ortak bir zemin lizerinde vurgulamaktadir.
Travma ile bastirma arasindaki iliskinin bireysel davranis oOriintiilerini ve ruhsal ¢atismalari
sekillendirdigi noktada, bu dinamiklerin en yogun bicimde somutlastigi alanlardan biri de erken
cocukluk deneyimleridir. Psikanalitik kuram agisindan bu dénemde belirleyici olan anne figiirii, yalnizca
bakim saglayici degil, ayni zamanda bastirilmis arzularin, aktarim siireclerinin ve travmatik tekrarlarin
diigiimlendigi temel bir odak olarak karsimiza ¢ikar. Bu baglamda, annelik deneyimi bireysel
psikodinamikler a¢isindan 6zel bir 6nem tasir. Freud’a gore annelik, cocugun ilk sevgi nesnesi olmasi
bakimindan psikanalitik gelisimin merkezinde yer alir. Anne, yalnizca biyolojik beslenmenin kaynagi
degil; ayni zamanda arzunun, sevginin ve 6zdeslesmenin ilk duragidir. Bu ilk bag, bireyin ilerleyen
yasamindaki nesne secimlerini ve cinsiyet kimligini derinden etkiler.

Feminist psikanalist Nancy Chodorow, annelik deneyimini toplumsal cinsiyet baglaminda
degerlendirerek, annelerin o6zellikle kiz ¢ocuklarini kendi benliklerinin bir uzantis1 olarak
deneyimlediklerini belirtir (Tanal Tatar, 2023, s. 161). Bu durum, kadin kimliginin kusaklar boyunca
yeniden iiretimine zemin hazirlar. Tanal Tatar (2023) da, anneligin yalnizca biyolojik bir islev
olmadigini; toplumsal, kiltiirel ve psikolojik diizeylerde yeniden iiretilen bir yap1 oldugunu vurgular.
Annelik deneyiminin kusaklararasi aktarim yoluyla tekrar etmesi, bireysel ruhsal gelisim kadar
toplumsal cinsiyet diizenini de belirleyen dnemli bir unsur héaline gelir. Bu nedenle annelik, sevgi ve
bakimin kaynagl olmanin yani sira, ihmal, beklenti ya da asir1 6zdeslesme Uzerinden travmatik
etkilesimlerin de tiretildigi ¢ift yonlii bir figlir olarak degerlendirilebilir.

Anne figiiriiniin cocugun ilk sevgi nesnesi olarak merkezi rolii, babanin varligiyla birlikte farkh bir
boyut kazanir. Cocuk, anneye yonelttigi sevgi ve arzuyla babay: bir rakip, ayn1 zamanda otorite figiirii
olarak deneyimler. Psikanalitik kuramda bu iclii iliskinin yarattiglr gerilim, “Oidipus kompleksi”
kavramiyla aciklanir. Freud bu durumu su sekilde agiklar:

“llk ¢cocukluk cinsel dénemindeki merkezi olgu olarak Oidipus kompleksi énemini her giin biraz
daha gozler 6niine sermektedir. Daha sonra kompleks ¢dziiliir; bizim ifademizle bastirmaya yenik diiser
ve bunu gizlilik evresi izler. Ne var ki bu kompleksin ortadan kalkmasini saglayan seyin ne oldugu hentiz
acik degildir. Analizler bunun, ac1 verici hayal kirikliklar1 oldugunu gosteriyor gibidir. Kiiciik kiz kendini
babasinin her seyden ¢ok sevdigi birisi olarak goérmek ister; ama bir giin gelir babasinin kati
cezalandirmasina katlanmak zorunda kalir ve sahte cennetinden kovulur. Oglan ¢ocugu annesini kendi
mali gibi goriir; ama bir giin annesinin sevgi ve 6zenini yeni gelen bir bebege aktardigini goriir” (Freud,
1997, s.304).

Freud’'un bu agiklamasi, Oidipus kompleksini hem erkek hem de kiz ¢ocuk acisindan temel
yonleriyle ortaya koyar. Cocugun anneye yonelttigi arzu ve babayla yasadig1 rekabet, sonrasinda
bastirilarak bilin¢disina itilse de kisiligin ve toplumsal kimligin olusumunda kalic1 izler birakir.
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“Babalik, yalnizca ddlleyen bir islev ya da biyolojik bir stire¢ olarak goriilemez” (Okray, 2015, s.
9). Psikanalitik kuramda baba, biyolojik sinirlarin 6tesinde, cocugun ruhsal gelisiminde merkezi bir
konuma sahiptir. Freud’a gére cocuk, ilk nesne yatirimi olarak anneye yonelir; ancak bu arzunun
karsisinda baba figiirti, engelleyici ve yasak koyucu isleviyle belirir. Bu noktada baba, Oidipus
kompleksinin kurulmasinda kritik bir rol iistlenir: cocugun anneye yonelik arzularini sinirlayarak hem
yasa ve otoritenin kaynagina déniisiir hem de 6zdeslesme yoluyla benligin ve siiperego’nun insasinda
belirleyici olur. Boylece baba, hem arzunun 6ntinde bir sinir koyan hem de kimlik gelisimini yonlendiren
bir figiir olarak psikanalitik diizlemde cift islevli bir rol {istlenir.

Freudyen psikolojiye gore aile, bireyin ruhsal gelisiminin ve bilingdis1 dinamiklerinin sekillendigi
ilk alandir. Cocugun arzulari, kaygilari ve 6zdeslesme deneyimleri bu ortamda ortaya ¢ikar; bastirma ve
0znelesme siirecleri de burada temellenir. Freud, bireyin kisilik yapilanmasinin ve ileriki yasamda
ortaya cikacak catismalarinin kokenini aile ortaminda goriir. Tekel'in (2025) de belirttigi iizere
psikanaliz, toplumsal kurumlarin isleyisini bireyin bilin¢disi siirecleriyle birlikte ele alir ve bu baglamda
ailenin merkez roliinii vurgular. Freud ve Lacan’in aileyi, cocugun toplumsal yasama uyumunun temel
mekani olarak gordiigiinii ve bu uyumun, aile diizeninde babanin konumuyla kurulan uzlasma
lizerinden bicimlendigini aktarir (Bartamay, 2023, s. 242). Dolayisiyla aile, Freudyen acidan yalnizca
biyolojik baglarla tanimlanabilecek bir birliktelik degil; ayni zamanda arzunun sinirlandirildigi, 6znenin
bicimlendigi ve bilin¢gdisinin ilk izlerinin yerlestigi ruhsal bir yapidir. Freudyen yaklasim, ailenin bireyin
ruhsal yasamindaki belirleyici roliinii 6ne ¢ikarirken; sosyolojik bakis acisi, ailenin toplumsal islevlerine
ve bu islevlerin ¢ogu zaman sorunlu bicimde yeniden iiretildigine dikkat ceker.

Sosyolojik acidan aile, modern toplumlarda genellikle koruyucu ve giivenli bir alan olarak idealize
edilse de elestirel yaklasimlar bu algiy1 sorgulamaktadir. Aile, yalnizca sevgi ve dayanismanin kuruldugu
bir kurum degil; ayn1 zamanda toplumsal cinsiyet esitsizliklerinin, siddetin ve bastirmanin yeniden
tiretildigi bir yapidir. Aktas’in da belirttigi iizere, “toplumsal cinsiyet rolleri, aile igerisinde siirekli olarak
yeniden tretilmekte, bu roller medya gibi araglarla pekistirilerek topluma aktarilmaktadir” (Aktas,
2020, s. 3). Bu durum, aileyi birey icin giivenli bir sifinak olmaktan ziyade, toplumsal normlarin ve
cinsiyetci diizenin kusaklar boyunca yeniden insa edildigi bir alan haline getirir. Dolayisiyla aile,
toplumda hakim olan giivenlik mitiyle degil; bastirma, iktidar iliskileri ve esitsizligin siirekliligini
saglayan isleviyle aciklanmalidir.

Kuramsal cercevemizi kurarken sinema ile psikanaliz arasindaki iliskiye, bastirma, travma,
annelik, babalik ve aile kavramlari lizerinden yogunlastik. Bu kavramlar, bireysel yasantilarin nasil
sekillendigini anlamamiza yardimci olurken, sinemanin da bu stiregleri goriiniir kilma gliciinii ortaya
koymaktadir. Burada ortaya koydugumuz kuramsal temel, Cekmeceler filmini daha yakindan incelerken
bize yol gosterecektir.

Analiz

Bu béliimde (Cekmeceler (2015) filmi, tematik analiz araciliiyla belirlenen dort ana eksen
dogrultusunda ¢oztimlenmektedir. Filmdeki sahneler, sembolik 6geler ve karakterler arasi etkilesimler
psikanalitik kavramlarla iliskilendirilerek yorumlanmistir. Analizde o6zellikle bastirma ve travma
strecleri, anne ve baba figiirlerinin temsil bigimleri ile aile baglaminin travmanin tretimi ve
kusaklararasi aktarimindaki rolii 6ne cikmaktadir. Bu temalar, hem filmin anlat1 yapisinin merkezinde
yer almalari hem de calismanin kuramsal ¢ercevesiyle dogrudan iligkileri nedeniyle analitik
incelemenin temelini olusturmaktadir.
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Bastirma ve Travma

Cekmeceler filminde kullanilan ¢ekmece metaforu, psikanalitik kuramin bastirma anlayisiyla
ortiisen gliclii bir gorsel simge olarak okunabilir. Bastirma, bireyin kaygi verici duygu ve anilari bilingten
uzaklastirarak bilin¢cdisina itmesi siirecidir. Bu siireg, bireyin benligini korumay1 amaglasa da, bastirilan
icerik farkli bicimlerde geri doner. Filmdeki cekmeceler de bu siireci gorsellestirir: acilmayan, kapali
tutulan ¢cekmeceler, unutulmus degil, bastirllmis yasantilarin saklandigi bir bilingalti mekani temsil
eder. Bastirilmis olan, ylizeye ¢ik(a)madigi siirece bireyin ruhsal biitlinliigiinii koruyor gibi goriiniir;
ancak gortinmezligini korudukca daha da tehlikeli bir hal alir. Dolayisiyla cekmecelerin icindekiler,
bireyin davranislarimi yonlendiren, tekrarlayan semptomlar ve travmanin siirekliligini saglayan
bastirilmis anilar olarak islev goriir.

Psikanalitik kuramda bastirma, benligi tehdit eden duygu ve dirtiileri bilin¢cdisina iterek kisa
vadede koruyucu bir islev goriir; ancak Anna Freud’'un (2006) da belirttigi gibi, bastirma kisa vadede
koruyucu bir islev gorse de, uzun vadede kisiligin dengesini zedeleyebilecek bir icsel gerilimi
beraberinde getirir. Cekmeceler filminde bu gerilim, cekmece-kilit-anahtar tgliisii izerinden gorsel bir
orintll haline gelir. Kilit, travmatik icerigin bilingten uzak tutulma gabasini; anahtar ise bu icerige
ulasma potansiyelini simgeler. Anahtarlarin film boyunca kayip ya da ulasilamaz olusu, bastirilmis
anilarin bilin¢ tarafindan tam anlamiyla denetlenemedigini ve travmatik icerigin erisilebilirlik-
erisilemezlik ikilemi icinde salindigini gosterir. Bu sembolik yapi, bastirmanin hem koruyucu hem de
yikici niteligini gortintr kilar.

Bastirmanin aile ici iligkilerle kesistigi nokta o6zellikle anne-kiz etkilesiminde belirginlesir.
Annenin “Ben de ¢cekmece, dolap, yukliik, kiler ne ararsan var” ifadesi, bastirilmis icerigin aile icinde
sessizlik araciligiyla tasindigim1 ve kusaklararasi bir yiik haline geldigini aciga cikarir. Anne kendi
travmalarini konusulamaz kildike¢a, sessizlik yalnizca bireysel bir savunma olmaktan ¢ikar ve aile ici
aktarimin temel mekanizmasina doniisiir. Bu nedenle filmde bastirma, bireysel bir psikodinamik
olmaktan ¢ok, aile yapisini diizenleyen ama ayni zamanda travmayi yeniden iireten bir iletisim
bicimidir.

Bastirilmis igerigin geri doniis, filmin anlati yapisinda psikanalitik anlamda “tekrar” ilkesine
karsilik gelir. Deniz'in gecmisteki evinde ¢ekmeceyi ac¢tigl sahne, bastirilmis olanin semptomatik
bicimde ylizeye ¢ikisini temsil eder. Bu an, Freud’un “bastirilan geri déoner” diisiincesinin sinemasal bir
karsiligidir: Deniz yalnizca maddi belgeleri degil, travmasinin kékenine iliskin farkindaligi da aciga
cikarir. Boylece film, bastirmanin yalnizca gizleme degil, ayn1 zamanda semptom, imge ve eylemler
araciligiyla siirekli geri donen bir siire¢ oldugunu vurgular. Sonug olarak, cekmece, kilit, anahtar ve
sessizlik motifleri bastirmanin bireysel, iliskisel ve kusaklararasi diizeylerde nasil isledigini buitiinliikli
bir bicimde ortaya koyar.

Anne

“Kadinsaniz, cocuk sizi cinsiyetci ve kadin diismani ‘kisir kar1’ sifatindan kurtarir...” (Somay, 2024,
s. 85).

Somay’in bu soézleri, anneligin yalnizca biyolojik bir islev degil, ataerkil diizen icinde kadinlara
bicilen bir toplumsal rol oldugunu vurgular. Bu bakis agisi, filmdeki anne figiiriiniin anlasilmasi
acisindan da agiklayici bir cerceve sunar. Filmde anne, kendi travmalariyla bas etmeye calisan, ancak bu
travmalarla ylizlesmek yerine kagmayi secen bir figiirdiir. Konusmak yerine susmayi, miicadele etmek
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yerine sessizligi tercih eder. Boylelikle anne, hem kendi yasantisindaki siddeti hem de kizinin maruz
kaldig1 travmay1 goriinmez kilan bir bastirma mekanizmasinin parcasi haline gelir.

Filmin acilisinda annenin siddet gérdiikten sonra evi terk etmeden 6nce kizina battaniyesini ortiip
“bunlarin hepsi oyun” demesi, bastirmanin en belirgin gostergesidir. Bu ifade travmay1 duygusal
agirhgindan arindirarak zararsizlastirma cabasidir; anne hem kendi caresizligini hem de kizinin
yasadig1 siddeti sembolik bir dille kiiciiltiir. Boylece travma konusulabilir olmaktan ¢ikar ve bastirma
aile i¢cinde tekrarlanan bir savunmaya dontisiir. Annenin doktor karsisinda “Deniz konusmaz” diyerek
kizinin ifade alanin1 kapatmasi da bu sessizlik stratejisinin devamidir. Bu sessizlik, bireysel bir
savunmadan c¢ok, kusaklar boyunca aktarilan bir bastirma bicimidir.

Ayse’nin gercegi aciga ¢cikarma ¢abalarinin anne tarafindan siirekli sinirlandirilmasi, bastirmanin
aile diizenini koruyan bir mekanizma olarak isledigini gosterir. Ayse filmde “anahtar”, anne ise “kilit”
islevi gorir; gercegin acilmasi aile yapisini tehdit ettiginden anne konusmay1 degil, sessizligi secer.
Ancak filmde zaman zaman annenin yiiziindeki tereddiit ve farkindalik ifadeleri, bastirmanin mutlak
olmadigini ve ¢ozlilmeye yonelik bir egilimin belirdigini gosterir. Bu ¢atlaklar travmanin geri dontsiini
miimkiin kilar; Deniz’in sessizlige bedensel tepkilerle karsilik vermesi de annenin bastirma stratejisinin
kusaklararasi etkisine isaret eder.

Sonug olarak, Cekmeceler filminde anne, baslangi¢ta bastirmanin faili olarak goriiniirken, filmin
sonunda bastirmanin zincirini kirmaya yonelen bir figiire doéniisiir. “Oyun”dan “ylizlesme”ye dogru
ilerleyen bu doniisiim, travmanin ancak konusularak iyilesebilecegini vurgular. Anne figiirii boylece,
hem bastirmanin hem de ¢oziilmenin esiginde duran bir karakter olarak filmin psikanalitik eksenini
belirler.

Baba

Cekmeceler filminde baba figiirii, travmanin hem faili hem de aile i¢indeki bastirmanin otoriter
kaynagi olarak konumlanir. Acilis sahnesinde babanin “Kral” kostlimiiyle aynada kendini izlemesi,
imgesel diizeyde iktidar ile 6zdeslestigini gosterir. Bu sahne, Lacan'in ayna evresiyle uyumlu bicimde,
babanin kendi otoritesini yansima lizerinden yeniden iirettigini ve aile tizerindeki hakimiyetini bu imge
araciligiyla kurdugunu ima eder. Ancak baba, yasay1 temsil eden sembolik islevini saghkli sinirlar
koymak icin degil, cezalandirma ve denetim yoluyla uygulayan bir figiire déniisiir. Babanin Deniz'in
bedenini ve mahremiyetini kontrol eden davranislar1 —¢amasirlarina miidahale etmesi, davranislarini
cezalandirmasi— psikanalitik a¢idan fallik dénemin sinirlarinin zorlanmasidir. Bu miidahale, Deniz’'in
arzularini bastirmakla kalmaz; sugluluk ve utan¢ duygularinin igsellestirilmesine yol agar. Deniz'in
yarattifl Ceylan karakteri, bastirilmis arzularin bilingdis1 diizeydeki disavurumu olarak ortaya ¢ikar;
baba tarafindan yasaklanan, “kotii” ve “tehlikeli” addedilen arzular Ceylan’da sahnelenir. Bu durum
Freud’'un tekrarlama zorlantis1 kavramiyla uyumludur: bastirilan icerik, farkli bir bigcimde yeniden
sahneye doner. Filmin ilerleyen sahnelerinde babanin aynadaki goriintiisiiniin degismesi ve cekmeceye
bir nesne birakmasi, onun da bastirilmis bir eksiklik duygusu tasidigini sezdirir. Bu eylem, babanin
kendi travmasini gizleme ¢abasinin sembolik bir gostergesidir. Ancak Deniz’in ilerleyen sahnelerde bu
cekmeceyi agmasi, bastirilmis olanin gértntr hale geldigi ani temsil eder; baba kendi gekmecesini kapali
tutmaya c¢alissa da kizinin cekmeceleri bu bastirmanin izleriyle dolmustur.

Nihayetinde, filmde baba figiirii, “yasa”y1 temsil ederken ayni zamanda bu yasanin sinirlarini ihlal
eden bir otoriteye doniistir. Deniz’in Ceylan karakterini yaratmasi, bu ¢eliskili otoriteye karsi bir ruhsal
savunma bicimidir. Baba, kendi cekmecesini kapali tutarak kendi travmalarini bastirir; fakat ayni eylem,
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kizinin cekmecelerini doldurur. Boylece film, bastirma ve travmanin yalnizca anne-kiz iliskisi tizerinden
degil, baba-otorite ekseninde de nasil yeniden tiretildigini goriiniir kilar.

Aile ve Baglam

Cekmeceler filmi, ailenin toplumsal tahayytilde yiiklenen “giivenli alan” islevini sorgulayan bir
anlati sunar. Filmde aile, bireyi koruyan bir yap1 olmaktan ¢ok, travmalarin ve bastirmanin iiretildigi bir
mekan olarak goriiniir. Deniz’in parcalanmis aile yapisi, bu baglamin destekleyici degil, aksine travmatik
bir zemine doniistiigiinii a¢ikca ortaya koyar. Baba figiiriiniin siddet ve istismar lizerinden isleyen
otoritesi, annenin ise suskunluk ve gormezden gelme tutumuyla bastirmayi siirdiirmesi, travmanin aile
icinde nasil yeniden iiretildigini gosterir. Bu atmosferde Ayse karakteri, sessizligin hakim oldugu aile
diizeni icinde “konusma” ve “yiizlesme” ihtiyacini temsil eder. Ancak onun taniklik ve a¢iga ¢ikarma
yoniindeki girisimleri 6zellikle anne tarafindan smirlandirilir. Boylece film, bastirmanin yalnizca
bireysel bir savunma degil, kolektif bir mekanizma olarak aile i¢inde isledigini goriiniir kilar.

Parcalanmis aile yapisi, Deniz’in ruhsal diinyasinda belirleyici bir kirllma noktasidir. Bosanma,
yalnizca bir ebeveyn ayrilig1 degil; siddet ve sessizlikle ¢evrili bir travma olarak resmedilir. Baba
figlirtinlin otoriteyi sevgi ve bakim yerine siddet yoluyla kurmasi, Deniz’in anneyle iliskisini de zedeler.
Bu ortam, Deniz'in bilincdisinda “kétii” olani temsil eden Ceylan figiirtinlin ortaya ¢ikmasina zemin
hazirlar. Ceylan, babanin cezalandirici otoritesine karsi bir savunma olarak, “yasak” ve “tehlikeli”
addedilen yonlerin dissallastirilmasidir. Ayni zamanda annenin suskunluguna karsi bilingdis1 bir tepkiyi
de icerir. Boylece Ceylan, parcalanmis aile baglaminin ve otoritenin reddinin ortak bir tiriinii haline gelir.
Bu pargalanma, Deniz’in bilin¢disinda aileyi yeniden biitiinleme ¢abalarini da tetikler. Deniz’in sik sik
dile getirdigi “Kral Meyhanesi” hayali, babaya ait bir imgesel unsuru (Kral lakabi) annesiyle kurmak
istedigi yeni baglama tasiyarak sembolik bir onarim girisimine doéniisiir. Cocuklukta parmaklarina
¢izdigi anne, baba, tilki ve Ceylan figiirleri de aym biitiinleme arzusunun bir yansimasidir. Bu ¢izimler,
hem aile iiyelerinin hem de Deniz'in i¢csel parcalarinin temsili olarak, eksik aile yapisini oyun yoluyla
yeniden kurmaya yonelik bilingdis1 bir girisimi ifade eder. Boylece film, par¢alanmis aile yapisinin
yalnizca travma tireten bir zemin degil, ayn1 zamanda ¢ocugun bilin¢disi diizeyde onarmaya ¢alistigi bir
yapiya doniistiigiinii gosterir.

Aile baglami yalnizca ebeveynlerin iyi niyetleriyle degil, onlarin kendi travmalariyla da sekillenen
bir yapidir. Cekmeceler filminde bu durum 6zellikle babanin “agilmayan ¢ekmecesi” iizerinden goriiniir
kilinir. Baba, gecmisinde yasadigl ancak kaynagi hi¢cbir zaman 6grenilemeyen bir olay icin sik sik
hiizlinlenir, aglar; fakat bu travmanin ne oldugu izleyiciye hi¢cbir zaman ac¢iklanmaz. Bu belirsizlik,
babanin kendi i¢ diinyasinda sakladig ytiklerin aile baglamina tasindigini ve bdylelikle goriinmez bir
bicimde yeni kusaklara aktarildigini isaret eder. Boylece film, kusaklararasi aktarimin yalnizca olumlu
degerler ve deneyimler tlizerinden degil, ayni1 zamanda gizli, bastirilmis ve ismi konulmayan travmalar
aracilifiyla da isledigini; ailenin bu aktarim i¢in hem yapici hem de yikici bir baglam sundugunu goériiniir
kilar.

Sonug

Bu calisma, Cekmeceler filminin ¢oziimlemesinde bastirma, annelik, babalik ve aile/baglam
temalarinin nasil goriiniir kilindigini ortaya koymustur. Filmde kullanilan metaforlar ve karakterlerin
iliskileri, bu temalarin yalnizca kuramsal diizeyde degil, aym1 zamanda sinematik anlati icinde
somutlasmasina olanak tamimistir. Ozellikle Deniz karakteri iizerinden ilerleyen hikaye, bastirilmis
anilarin, suskunlugun ve otoritenin bireyin ruhsal diinyasinda nasil derin yarilmalara yol actigini gézler
oniine sermektedir. Deniz’'in ruhsal ¢atismalari, hem ¢ocuklukta deneyimlenen travmalarin hem de
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parcalanmis aile baglaminin iirtint olarak sekillenmistir. Bu ac¢idan film, bireysel bir karakterin i¢sel
diinyasint anlatmakla kalmaz; ayni zamanda psikanalitik kavramlarin sinemada goriiniir
kilinabilecegini ve aile kurumuna yonelik elestirel bir bakisi da miimkiin kildigin1 géstermektedir.
Nitekim “sinema anlatilarinin da psikanaliz gibi bilin¢dis1 olgular1 ve olaylar1 énemsedigi sonucuna
varilabilir” (Aytas & Ugur, 2023, s. 27); bu da Cekmeceler’in bastirma, ani ve aile temalarim psikanalitik
bir okuma bi¢imiyle yeniden anlamlandiran gii¢lii bir anlati olarak degerlendirilmesini saglar.

Cekmeceler filmi, aile baglamini kusaklararasi travma ve bastirmanin aktarildig temel bir zemin
olarak resmeder. Annenin suskunlugu ve gérmezden gelme tavri ile babanin hi¢bir zaman agilmayan
cekmecesi, bastirilmis deneyimlerin ve gizli travmalarin yalnizca bireysel degil, aile diizeyinde de
dolasima girdigini gosterir. Bu aktarim siireci, aile icindeki her kusagin kendi yiikiinii bir sonrakine
devretmesiyle isler ve bastirmanin goériinmez siirekliligini besler. Dolayisiyla film, aileyi birey icin
koruyucu bir alan olarak degil, tam tersine travmatik deneyimlerin yeniden tretildigi ve kusaktan
kusaga tasindig1 bir yapi olarak ortaya koyar. Bu baglamda “aile giivenli bir siginaktir” miti yikilir; aile,
bireylerin ruhsal biitlinliiglinii korumaktan ¢ok, travmalarin ve bastirmalarin tasiyicisi haline gelen bir
mekanizma olarak goriiniir kilinir. Bu noktada aile, yalnizca bireysel ruhsal ¢atismalarin tiretildigi bir
alan degil, ayn1 zamanda toplumsal yapinin siirekliliinde de kritik bir rol iistlenir. Dolayisiyla aile
kurumuna yonelik elestirel bir yaklasim, onu yalnizca 6zel bir alan olarak degil, toplumsal diizeyde
etkileri olan bir yapi1 olarak degerlendirmeyi gerektirir. Toplumsal kurumlarin ¢ogu yapi ve isleyislerini
daha iyiye tasimak amaciyla ¢esitli mekanizmalarla denetlenip diizenlenirken, aile kurumu genellikle bu
tiir digsal denetimlerden muaf tutulmaktadir. Cocuk yetistirme ve ebeveynlik pratikleri biiytik 6lciide
kisisel inisiyatiflere birakilmakta, bu da kimi zaman kusaklar boyu siiren travmalarin gériinmez sekilde
yeniden iiretilmesine yol agmaktadir. Bu nedenle aileye yonelik elestirel bir yaklasim, yalnizca denetim
mekanizmalarinin gerekliligini degil, ayn1 zamanda aileyi giiclendiren sosyal ve psikolojik destek
yapilarina duyulan ihtiyaci da vurgular. Ailenin, siddet ve bastirmanin yeniden iiretildigi bir alan
olmaktan ¢ikmasi; ¢ocuk haklarini gozeten, ebeveynlik becerilerini gelistiren ve psikososyal destek
aglariyla giiclendirilmis bir yapiya dontismesi gereklidir. Ancak bu doniisiimle birlikte aile, travma ve
bastirmanin tasiyicis1 konumundan uzaklasarak, bireysel oldugu kadar toplumsal iyilesmenin de
zeminini olusturabilir.

Bu calisma, (Cekmeceler filmini psikanalitik bir baglamda ele alarak bastirma, ani ve aile
temalarinin sinemada nasil gorinir kilindigini tartismistir. Ancak film, yalmzca psikanalitik bir
¢oziimleme alani olarak degil, ayn1 zamanda toplumsal cinsiyet rolleri, kusaklararasi1 aktarim, hafiza
politikalar1 ve sessizlik estetigi gibi farkli kuramsal perspektiflerden de degerlendirilmeye aciktir.
Gelecekte yapilacak ¢alismalar, filmin bu ¢ok katmanl yapisini farkli alanlarin kesisiminde yeniden
yorumlayarak bastirmanin yalnizca bireysel bir deneyim degil, kiiltiirel bir miras olarak nasil yeniden
tretildigini gériiniir kilabilir. Aileye yonelik elestirel bakis da bu ¢cer¢evede derinlestirilmeli; aile, kutsal
bir siginak olarak degil, donilisebilen, iyilestirilebilen ve 06grenebilen bir yapi1 olarak yeniden
diistiniilmelidir.
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KADIN TEMSILLERININ SINEMASAL MEKANDA KURGULANISI: GORUMCE
(2016) FiLMi UZERINDEN BiR DEGERLENDIRME?2

Dilan ENGINS3, Nergiz KARADAS TOKTAS*

Giris

Sinemanin gorsel anlatim dili yalnmizca bireysel kimliklerin insasina degil, bu kimliklerin
bicimlendigi mekanlarin ideolojik ve estetik diizeyde yeniden kurgulanmasina da olanak tanimaktadir.
Bu baglamda sinemasal mekan, karakterlerin toplumsal konumlarini, duygusal durumlarini ve kiiltiirel
aidiyetlerini goriintir kilarken, izleyiciye ¢ok katmanli bir okuma yiizeyi sunmakta, anlatinin anlam
liretiminde etkin bir yap tasi haline gelmektedir. Ozellikle popiiler sinemada, mekan gorsel temsilin
kurucu unsurlarindan biri olarak islev gormekte ve kiiltiirel normlarin dolasimina aracilik etmektedir.
Zira popiiler sinema, genis Kkitlelere ulasabilmesi ve hakim ideolojiyi yeniden iiretme kapasitesi
nedeniyle, toplumsal normlarin temsili agisindan 6nemli bir inceleme alani1 sunmaktadir.

Bu dogrultuda sinemasal anlatinin merkezine yerlestirilen kadin karakterlerin mekan araciligiyla
nasil konumlandirildiklarini ve bu konumlanisin hangi kiiltiirel ve toplumsal kodlara dayali olarak insa
edildigini sorgulayan ve ortaya koymayi amaglayan bu ¢alismada, 2010 sonrasi Ttirkiye popiiler komedi
sinemasi icerisinde 6ne ¢cikan “Gériimce” (Kivang Baruénii, 2016) adli film amagh 6rneklem yontemiyle
secilerek cozlimlenmistir. Film, kadin temsillerini merkeze alan anlatisi, mekdnin yapisal ve temsili
diizeyde kurucu unsur olarak éne ¢ikmasi, genis izleyici kitlelerine ulasmasi ve senaristinin kadin olmasi
gibi belirli olciitler cercevesinde secilmistir. Filmde kadin karakterlerin ev, isyeri, bakim alanlari1 ve
sosyal alanlardaki konumlanisi lizerinden ilerleyen anlati, kiiltiirel kodlarin ve toplumsal normlarin
mekansal diizenlemeler araciligiyla nasil temsil edildigini gostermektedir.

Amacg

Bu calisma, popiiler sinema igerisinde kadin karakterlerin mekansal konumlanisinin, kiiltiirel,
ideolojik ve toplumsal kodlar aracihigiyla nasil insa edildigini ortaya koymay: amaglamaktadir. Ozellikle
“Gortimce” filmi tizerinden, kadin karakterlerin ev, isyeri, bakim alanlar1 ve sosyal alanlarda nasil temsil
edildigi ve bu temsillerin hangi kiiltiirel normlar dogrultusunda kuruldugu incelenmektedir.

Onem

Kadin varolusunun mekanla kurdugu iliskilerin ¢6ziimlenmesi, mekanin toplumsal cinsiyetin
yeniden insasinda oynadigi rolii goriiniir kilmak a¢isindan 6nem tasimaktadir. Popiiler sinemanin genis
kitlelere ulasma giicli diisiiniildiigiinde, mekansal temsillerin ve kiiltiirel kodlarin analizi, toplumsal

normlarin nasil yeniden tiretildigini anlamak i¢in 6nemli bir katki sunmaktadir. Bu ¢alisma, sinemasal

1 Bu ¢alisma, Dilan Engin tarafindan 2024 yilinda Van Yiiziincii Y1l Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Radyo,
Televizyon ve Sinema Anasanat Dali'nda Dog. Dr. Nergiz Karadas Toktas danismanliginda tamamlanan “2010
Sonrasi Popiiler Komedi Filmlerinde Kadin-Mekan Etkilesimi” baslikl yiiksek lisans tezinden iiretilmistir.

2 Bu ¢alisma, Van YYU Bilimsel Arastirma Projeleri Koordinasyon Birimi (BAP) tarafindan SYL-2022-10015
numarali proje kapsaminda desteklenmistir.

3 E-posta: dilan0507 @hotmail.com “* https://orcid.org/0000-0003-2905-1840

4 Doc. Dr., Van Yiiziincii Y1l Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Radyo, Televizyon ve Sinema Béliimii,

E-posta: nergizkaradas@yyu.edu.tr 2 https://orcid.org/0000-0002-8910-8039
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mekanin toplumsal cinsiyet baglamindaki islevini ve popiiler kiltiir icerisindeki ideolojik {iretim
stireglerini goriiniir kilmasi bakimindan deger tasimaktadir.

Yontem

Calismanin kuramsal cercevesi, gostergebilim ve sosyolojik film elestirisi yaklasimi iizerine
kurulmustur. Bu baglamda, anlam iiretim siireclerini inceleyen gostergebilimsel ¢éziimleme, sozel veya
gorsel gostergelerle sinirh bir ¢oziimleme alani olarak degil, kiiltiirel pratikleri, mimari diizenlemeleri
ve giindelik yasamin sembolik orgiitlenisini de kapsayan genis bir anlam evreni olarak
degerlendirilmektedir. Rifat (1998, s.113) tarafindan da vurgulandig iizere, jestlerden goriintiilere,
modadan kent planlamasina ve sinemadan mimariye kadar pek ¢ok ifade bicimi, kendi i¢ tutarhligina
sahip birer gosterge sistemi olarak islemekte ve anlamin kurulusuna dogrudan katki sunmaktadir.

Bu yaklasim dogrultusunda, ele alinan filmde yer alan mekéanlarin gosterge degerinin
¢o6ziimlemesinde Umberto Eco’nun mimari bigimlerin anlam tretimindeki roliine iliskin yaklasimindan
yararlanilmistir. Eco’nun diiz anlam ile yan anlam ayrimi, mimari gostergelerin ¢ok katmanli yapisini
aciklamak agisindan 6nem tasimaktadir. Dliz anlam, yapinin temel islevine; yan anlam ise yapinin bi¢imi,
boyutu, konumu, malzemesi veya diizenlenisi aracilifiyla tasidigi kdltiirel, sinifsal veya estetik
cagrisimlara isaret etmektedir. Boylece mimari ogeler, fiziksel kullanima yonelik islevlerinin yaninda,
toplumsal aidiyetler ve kiiltiirel kodlara dair dolayli anlamlar da tasimaktadir (Erkman, 1987, s. 97-
100).

Gostergebilimsel ¢oziimleme, sinemasal uzamdaki mimari kodlarin kiiltlirel baglam iginde
¢oziimlenmesini miimkiin kilarken; sosyolojik film elestirisi, filmin tretildigi toplumsal kosullarla iligki
kurmay1 saglamaktadir. Ozden (2020, s.154) tarafindan da belirtildigi iizere, sinema iiriinlerinin iiretim
ve temsil pratikleri toplumun deger yargilar1 ve diinya goriisiiyle dogrudan iliskili olup, sosyolojik
¢o6zlimleme bu iliskiyi gértniir kilmak ac¢isindan islevsel bir zemin sunmaktadir. Bu iki yaklasim birlikte
ele alindiginda filmler, dénemin normatif degerlerini, ideolojik temsillerini ve toplumsal cinsiyet
iliskilerini yansitan kiiltiirel belgeler olarak degerlendirilmektedir.

SINEMA VE MEKAN ILiSKisi

Bireysel ve toplumsal yasantinin anlam buldugu, ideolojik ve kiiltilirel gostergelerle yiiklii ¢cok
katmanl bir yap1 olan mekan, cogunlukla mimarlik disipliniyle iliskilendirilse de farkli akademik
alanlarda ele alindiginda degisen icerikler ve anlamlar kazanabilmektedir. Ornegin sosyal bilimlerde
mekan kavrami genellikle fiziksel, zihinsel ve toplumsal olmak iizere ii¢ temel diizlemde ele alinmakta
olup, Lefebvre’in mekan teorisine gore, fiziksel mekan dogaya ve kozmos diizenine karsilik gelirken,
zihinsel mekéan, mantik, duygu ve diisiincenin soyut dizlemdeki bigimsel orgiitlenisini ifade etmekte;
toplumsal mekan ise bireyler arasi iliskilerin ve kiiltiirel pratiklerin stirekli olarak yeniden tiretildigi bir
diizlem olarak tanimlanmaktadir (Lefebvre, 2014, s.42). Mimarlikta mekéan ise, malzeme, renk ve 151k
gibi fiziksel 6geler araciligiyla bicimlendirilirken, sinemada ayni 6geler mizansen icinde yeniden
diizenlenerek yonetmenin diisiinsel ve estetik bakis acisini1 goriiniir kilan bir yap1 hiline gelmektedir.
Koksal’a gore, mimarlar bir konutu tasarlarken oncelikle davranissal mekani insa etmekte bu stirecte
karakterin mekanla kuracagi iliski, esyalarin yerlesimi, ytlriiyiis rotalar1 ve etkilesim alanlar1 dikkate
alinmaktadir. Benzer bicimde sinema anlatilarinda da yonetmen ve yaratici ekip, karakterlerin hareket
bicimlerini temel alarak mekéansal diizenlemeleri kurgulamaktadir. Bu davranissal diizen icerisinde yer
alan kisisel mekan ise bireylerin diger bireylerle kurdugu mesafeye dayali olarak tanimlanmakta ve
mahremiyetin korunmasini saglayan sembolik sinirlari ifade etmektedir. Bu sinirlar bireyin bagimsizlik
alanim1 tanimlarken, 1irk, cinsiyet ve anlik duygu durumlarina bagli olarak da degiskenlik
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gosterebilmekte ve sinemasal anlatilarda genellikle kamera mesafesi yoluyla goriiniir kilinmaktadir
(Koksal, 2015, s.9). Mekana yonelik teorik yaklasimlardan bir digeri Christian Norberg-Schulz'un
gelistirdigi “yerin ruhu” (“genius loci”) kavramidir ve mekana karakteristik bir nitelik kazandiran somut
bilesenleri (nesne, diizen, 151k, zaman) 6ne ¢ikarmaktadir. Schulz, s6z konusu unsurlarin dogal ve insa
edilmis cevrelerde ortaklasa bulundugunu, bu baglamda mekanin fiziksel gercekliginin 6tesinde bir
“yer” olma degerine kavustugunu ileri siirmektedir (Ozginar, 2010, s.154-156; Ozkan, 2014, s. 7).
Nitekim mekanin anlami, yalnizca fiziksel unsurlardan degil, ayn1 zamanda bireyin giindelik yasamda
onunla kurdugu etkilesim ve deneyimden de beslenmektedir. Oznel deneyimin mekamn anlam
tretimindeki roliinii vurgulayan Martin Heidegger ise, mekani insan varolusuyla birlikte ele alarak,
“diinya icinde olmak” kavramini ortaya koymaktadir. Bu bakis acisina gére mekan, yalnizca gézlemlenen
veya algilanan bir yapi degil, insanin varlikla kurdugu iliski icinde anlam bulan yasamsal bir zemindir.
Bu anlayis, yasanan mekan kavraminin felsefi temelini olusturmaktadir. Otto Friedrich Bollnow da
benzer bicimde, mekani insan yasamindan bagimsiz diisiinmenin miimkiin olmadigini savunmakta,
bireyin mekandaki yonelimleri, hareketleri ve tercihleri araciligiyla mekanin anlam kazandigini ifade
etmektedir (Ozkan, 2014, 5.9-10). Mekanlar, mimari gériiniimlerinin étesinde, metaforik anlamlar da
tasimaktadir. Ozellikle tapinak, mezar ya da firin gibi yapilar, dogurganlik cagrisimlar1 nedeniyle kadin
bedenine atif yaparken, klasik donem mimarisinde “Dor” diizeni erkeksi sertligi, “Korent” diizeni ise
stslii detaylariyla disil zarafeti temsil etmektedir (Tiziin, 2008, s.17). Bu tiir sembolik yiiklemeler
toplumsal diizlemde de karsiik bulmakta ve giinliik yasam pratikleri ile toplumsal kurallarin
bicimlendirdigi mekanlarda da gézlemlenmektedir. Ornegin iist, sag ve 6n gibi mekansal koordinatlarin
eril, alt, sol ve arka gibi yonlerin ise disil ¢agrisimlarla eslestirilmesi, mekanin toplumsal cinsiyet
temelinde hiyerarsik olarak yapilandirildigini géstermektedir (Alkan-Korkmaz ve Allmer, 2000, s.112).

Zaman-mekan iliskisini anlati baglaminda irdeleyen Mikhail Bakhtin’in kronotop kavramu ise,
sinema icin 6nemli bir kuramsal dayanak sunmaktadir. Bakhtin’e gore, olaylarin bir baglamda
cisimlesebilmesi mekan sayesinde miimkiin olmaktadir. Sinemada ise bu iliski, gérsel anlatimin giiciiyle
somut bir goriniirliige kavusmaktadir (Sozen, 2008, s.93-97). Sinemada mekan, en basit bicimiyle
anlatinin gerceklestigi fiziksel ve gorsel ¢evre olarak tanimlanmakla birlikte, cogu zaman yalnizca bir
“yer” olmanin 6tesine gecerek anlatinin anlam evrenini tasiyan temel bir bilesen haline getirilmektedir.
Bu cevre, kimi filmlerde gercek mekanlarda yapilan ¢ekimlerle, kimi filmlerde ise stiidyo ortaminda insa
edilen kurmaca dekorlarla olusturulmakta ve her iki durumda da mekan, bazen karakterlerin
eylemlerine arka plan saglayan bir unsur olarak kullanilirken, bazen de anlatinin merkezine
yerlestirilerek belirleyici bir islev listlenmektedir. Bu noktada, {i¢ boyutlu bir gercekligin iki boyutlu bir
ylzeye aktarilmasim gerektiren sinemasal slirecte mekan, film perdesinin sinirlar icinde yeniden
diizenlenmekte ve s6z konusu diizenleme, yonetmenin estetik tercihleri ile yapimin yaratic
gereksinimlerine gore bicimlendirilmektedir. Mekanin bu sekilde yeniden kurgulanmasi, onun yalnizca
fiziksel bir cevre olmaktan ¢ikarak anlati dilinin kurucu bir unsuruna déniismesine de olanak
tanimaktadir. Nitekim bir anlati dili haline gelen sinemada mekanin, estetik tercihlerden ya da tiretildigi
toplumun siyasal, kiiltiirel ve toplumsal baglamindan bagimsiz diisiiniilmesi mtimkiin degildir (Selvitop,
2017, 5.95; Tliziin, 2008, s.14).

Sinemasal mekana iliskin ¢ok boyutlu analizlerden biri de Cam (2016, s.22-23) tarafindan
yapilmistir. Cam’a gore, mekan sinemasal olaylarin gerceklestigi temel bir zemin olmakla birlikte ayni
zamanda anlatinin estetik ve tematik derinligini olusturan aktif bir bilesen olarak temsil ve gerceklik
baglaminda izleyiciyi ikna eden ya da 6zgiinliik saglayan bir unsur olarak kullanilmakta, anlatinin diger
bilesenleriyle (isik, ses, renk, doku) birlikte bazen karakterin, bazen de anlatinin kendisi haline
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gelmektedir. Ayrica sinemasal mekanin, kiiltiirel, ekonomik, ideolojik ve politik iktidar iliskilerinin hem
temsiline hem de liretimine aracilik ettigi vurgulanmaktadir. Bu durum, sinemanin yalnizca anlati sunan
bir mecra degil, ayn1 zamanda jeopolitik bir liretim alan1 oldugunu da ortaya koymaktadir. Son olarak,
sinemanin mekéani arzu nesnesine doniistiirdiigii ve fiziksel gercekligin 6tesinde bir fantezi diizlemi insa
ettigi ifade edilmektedir (Cam, 2016, s. 22-23).

Sinema, mekanin fiziksel dzelliklerini onun ideolojik boyutuyla birlestirerek algisal diizeyde
cesitli anlamlarin tretilmesine olanak tanimakta ve bdylece mekana belirli bir kimlik atfetmektedir.
Filmleri biiyiilii gercekcilige yakin olan Georges Melies, stiidyoda ¢ekim yapmanin kontrolii elinde
tutmay1 kolaylastirdigini ortaya c¢ikardigindan beri pek ¢ok film stiidyo icinde dekorlar araciligiyla
mekanlar yaratmay1 segmektedir. Ornegin Eisenstein, “Korkung¢ Ivan” (1944) filminde Carin sarayini
dekorlar sayesinde olusturmaktadir. Bazi filmler ise dekorlardan yararlanmayip yalnizca dis
mekanlarda ¢ekilmektedir. Godard'in “Contemp” (1963) filmi Napoli’de, Rossellini'nin “Almanya Sifir
Y1l” (1948) Berlin’de ¢ekilmistir (Ozginar, 2010, s. 54). Sinemada mekan kullaniminin tarihsel siirecte
gecirdigi doniistimler ise, 6zellikle Alman Disavurumcu Sinemasi’'nda belirgin bicimde g6zlemlenmistir.
Bu akim, teatral sahne diizenlemeleri, yogun 1sik-golge Kkarsitliklar1 ve carpitilmis perspektif
tercihleriyle karakterlerin i¢ diinyalarim1 mekana yansitan giiclii bir anlati estetigi olusturmustur
(Besisik, 2013, s.56). Bu stirecte disavurumcu anlayistan gelen ressamlarin dekor tasarimlarinda gorev
almasi, mekanlara gercekdisi ve soyut bir hava katmistir (Egilli, 2010, s. 42). italyan “Yeni Gergekgiligi”
ise, stiidyo profesyonelligine karsi ¢ikan anlayisiyla amator oyuncular kullanmasi ve 6zgiin mekanlar
tercih etmesiyle bilinmektedir. Bu akimda kamera artik sokaga cikmistir, ¢ekimler belgesel tarz
gorlntiilere sahiptir. Mekanlarin stiidyo dis1 tercih edilmesi, bu sinema anlayisina gergekei bir bigim
katmaktadir (Bondanella, 2016, s.63). Benzer sekilde, “Fransiz Yeni Dalga” sinemasi da ana akim
sinemanin profesyonel yapisina ve endiistriyel bicimciligine karsi bir durus sergilemis, dogaclama
oyunculuklar, diistiik biitceli yapimlar ve el kamerasi kullanimiyla kent sokaklarinda gelisiglizel dolasan
anlatilar kurmustur (Neupert, 2016, s. 79). Bununla birlikte, Brechtyen estetikten ve epik tiyatro
geleneginden beslenen bu sinema hareketi, mekdni kurgularken teatral dekor 6gelerine siklikla
basvurmus ve sahnenin yapay niteligini agik bicimde goriiniir kilmay1 tercih etmistir. Bu tercih,
izleyicinin karakterlerle o6zdeslesmesini ve duygusal arinma siireci olan katharsis yasamasin
engellemek yoniindeki kuramsal bir tavra dayanmaktadir (Parkan, 2015, s. 31).

Turkiye sinemasi baglaminda degerlendirildiginde, sinirh biitgeler ve iiretim kosullarindaki
maddi yetersizlikler nedeniyle siklikla gercek mekénlarin tercih edildigi ve bu nedenle dekor
kullaniminin gorece sinirl kaldig1 gézlemlenmektedir (Tiiziin, 2008, s. 95). Bu durum, mekanin anlatisal
islevinin daralmasina yol a¢gmis, sinemadaki uzam, ¢cogunlukla yalnizca olaylarin gectigi bir fon olarak
konumlandirilmistir. Tarihsel siirecte Tiirk sinemasinin erken déonemine bakildiginda, sinemaya dair
estetik ve teknik normlarin heniiz olusmadigy, tiyatro geleneginin etkisinin belirgin sekilde hissedildigi
bir liretim anlayisinin hakim oldugu anlasilmaktadir. Bu donemde sinema iiretiminde agirlikli olarak
tiyatro kokenli sanatgilarin gorev almasi, mekan tasariminda da teatral bir estetigin benimsenmesine
neden olmustur. Ugiincii boyutun yaratilamadig sahne diizenlemeleri, filmlerin inandiricilik diizeyini
zayiflatmis, bu da izleyici ile anlati mekéni arasinda giiclii bir bag kurulmasini engellemistir. Nitekim s6z
konusu ddéneme ait filmlerde, oOzellikle i¢ mekan sahnelerinde, ana karakterin perde o6niinde
konumlandigl, arka planda ise mekéansal detaylarin biiyiik 6lgiide ihmal edildigi g6zlemlenmistir.
Tirkiye sinemasinin 6ncililerinden Muhsin Ertugrul'un “Aysel Batakli Damin Kizi” (1935) adl filminde
bu teatral yaklasim agikca izlenebilmekte, mekan, anlatiya yalnizca basit bir dekor esliginde eslik eden
bir arka plan olarak katilmakta ve film, donemsel kosullarin etkisiyle zaman ve mekandan soyutlanmis
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yapay bir koy atmosferine hapsolmaktadir. Anlatinin dekor, kostiim ve makyaj gibi 6geleri, tiyatral
abartilarla yiiklii olup sinemaya 6zgi gerceklik duygusunu goélgede birakmaktadir (Tiiziin, 2008, s. 48-
49).

Tiirkiye sinemasinin tiyatrodan ayrisarak kendine 6zgii bir anlatim dili gelistirmesinde, 1950°li
yillarda iiretimde bulunan “Sinemacilar Kusagi”’nin etkisi belirleyici olmustur. Bu kusagin dnciilerinden
biri olan Omer Liitfi Akad’'in filmleri, Tiirkiye sinema tarihinde énemli bir kirilma noktasi olarak
degerlendirilmektedir. Ozellikle “Kanun Namina” (1952) filmi, mekanin sinemasal anlatiya etkin
bicimde dahil edilmesi sayesinde tiyatrodan devralinan yapay ve abartili sahneleme anlayisini asmayi
basarmistir. Filmin final sahnesinde kameranin sokaga inmesi ve anlatinin duragan setlerden uzaklasip
gercek mekan-zaman ekseninde kurulmasi, Akad sinemasinin mekan algisinda donitstiiriicii bir 6rnek
olusturmustur. Akad’'in diger yapitlarinda da mekan, anlatinin yalnizca bir arka plan1 degil, olaylarin
gelisimini ve karakterlerin ruhsal durumlarim sekillendiren temel bir 6ge olarak kurgulanmistir. Bu
dogrultuda “Hudutlarin Kanunu” (1967) adh filmde, Urfa ve Istanbul gibi gercek mekanlar tercih edilmis,
film, dogal cevre igerisinde ve gercekci diyaloglarla insa edilmistir. Mekan kullaniminda farklilik sunan
bir diger ornek, Halit Refig’in “Gurbet Kuslart” (1964) filmidir. Bu filmde ev, anlatinin merkezinde yer
almakta, karakterlerin i¢ diinyalari, evin penceresinden goriilen manzaralar araciligiyla sembolik olarak
yansitilmaktadir. Filmdeki mekansal cesitliligin karakterlerin ruh halleriyle birlikte degiskenlik
gostermesi, anlatiya dinamik bir katman kazandirmaktadir. 1960’h yillarda Tirkiye sinemasinda 6ne
¢ikan melodram ve toplumcu gergekei tiirler ise, mekdn ve karakter kullaniminda biiyiik 6l¢iide
ortiismektedir (Ozcinar, 2010). Bu donemde artan kentlesme ve kdyden kente go¢ hareketi, gecekondu
sorununu beraberinde getirmis, giindelik yasamda hissedilen sinif atlama arzusu, sinemasal anlatilarda
mekansal zitliklar tizerine insa edilen kurgularin 6niinii agmistir. Kentlerin sinemada mekan olarak
temsil edilme bicimi ise, carpik kentlesme, gecekondu bolgeleri ve modern apartman yasami gibi
uzamlarin karsithik ilkesi cercevesinde kullanilmasiyla bigimlenmistir. Mekanlarin sinifsal ayrimi da bu
anlatilarda belirgin sekilde yansitilmis, zengin karakterlerin yasadig1 evler tas duvarly, bahgeli ve ¢ok
katli olarak tasvir edilirken, yoksul karakterlerin evleri ise ahsap yapilar olarak resmedilmistir. 1960’1
yillarda Tiirkiye’'nin toplumsal yapisinda meydana gelen dontiisiimler, sinemadaki mekan kullanimini da
dogrudan etkilemistir. (Oz¢inar, 2010).

1980 sonrasi Tiirkiye sinemasi incelendiginde, sinemasal mekan kullaniminin iki ana eksende
belirdigi goriilmektedir. Bunlardan ilki ve yaygin olani, mekanin anlatinin tasiyicisi degil, yalnizca bir
arka plan olarak konumlandirilmasidir. Bu tiir bir kullanimda, mekanin anlati tizerindeki etkisi simirlidir
ve mekanin anlatiyla dogrudan bir iliski kurmadigy, olay drgiisiine yalnizca yiizeysel bir zemin sundugu
gozlemlenmektedir (Tiiziin, 2008, s. 46). Bu baglamda sinemasal mekan, anlam iiretimine katki sunan
bir unsur olmaktan ¢ikmakta, karaktere dair ipuglarinin veya temsillerin izini stirebilecek bir alan islevi
gorememektedir. Koksal'in (2015, s. 56) da belirttigi gibi, bu kullanim biciminde mekan, mizansenin bir
araci olarak islev gormekte, sinemasal biitiinliik icerisinde edilgen bir dekor 6gesine indirgenmektedir.
Ozellikle 1980’li yillarin arabesk filmlerinde bu durum daha da belirginlesmis, Yesilcam sinemasinda
goriilen romantize edilmis fonlarin yerini bu kez varos estetigi almigtir (Ozginar, 2010, s. 161).

1980 sonras1 Tiirkiye sinemasinda mekanin, yalnizca fiziksel bir arka plan olmaktan ¢ikarak
giderek daha belirgin bir simgesel islev iistlendigi goriilmektedir. Ozellikle tek mekinda gecen anlatilar,
mekani kurgusal biitiinliiglin merkezine yerlestirerek karakter ile anlati arasinda karsilikl bir etkilesim
alani yaratmaktadir. Bu yaklasimda mekan, hem yonetmenin séylemsel tercihlerini gériiniir kilan bir
ara¢ hem de donemin toplumsal ve Kkiiltlirel yapisim1 yansitan bir temsil diizlemidir. Boylece mekan,
anlatinin fiziksel bir unsuru olmanin 6tesine gegerek, dykiiniin merkezi ve yorumlayici bilesenlerinden
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biri haline gelmektedir. Bu kullanimin erken ve etkili drneklerinden biri, Omer Kavur’un “Anayurt Oteli”
(1986) filmidir. Otel, yalnizligin ve bastirilmis kimligin mekansal karsiligina dontliserek karakterin icsel
¢Ozllmesini goriiniir kilmaktadir. Benzer bicimde Zeki Demirkubuz'un “C Blok” (1994) ve “Bekleme
Odas1” (2003) filmlerindeki apartman daireleri, bireysel cikmazlar1 ve varolussal sorgulamalari
yansitan kapali ve klostrofobik yapilar olarak kurgulanmaktadir. ilerleyen siirecte 1990’larin sonuna
dogru Serdar Akar'in “Gemide” (1998) filmindeki gemi ise, sinifsal farkliliklarin belirginlestigi ve
toplumsal konumlarin sinandigi bir mikrokozmos islevi géormektedir. Tolga Karacelik’in “Sarmasik”
(2015) filminde ise gemi, otorite, aidiyet ve kimlik gibi temalarin sinandig1 kapali bir sistem olarak
yapilandirilmakta, mekan, hiyerarsik iliskilerin goriiniir hale geldigi ve glic miicadelelerinin mekansal
olarak tiretildigi bir semboller biitiinii olarak islev gormektedir. Boylece Tiirkiye sinemasinda mekénin
sembolik kullanimi, yonetmenin anlati stratejisi ile toplumsal ¢6ziimlemeyi i¢ ice gecirerek cok katmanlh
bir okuma yiizeyi olusturmaktadir. 1990 sonrasi Tiirkiye sinemasinda ev temsilleri ise, bireysel ve
toplumsal hafizanin bir yansimasi olarak ele alinmakta, bu dénem filmlerinde ev, gegmisin nostaljisi ve
cocuklugun masumiyetiyle 6zdeslestirilerek “hayal edilen ev” olarak yapilandirilmaktadir. Suner (2006,
s.175), bu temsillerin masumiyet ve iyiligi sembolize ettigini belirtmektedir.

2000 sonrasi Tirkiye sinemasinda ise tasra mekani, dinsel ve batil inanclarin, geleneksel ahlaki
yapilarin, kapali iligkilerin ve kiiciik yerlesimlerin simgesel karsilig1 olarak 6éne ¢ikmaktadir. Bu dénem
filmlerinde tasra sikiciligl, disa kapaliligl ve nostaljik bir saflif1 temsil eden bir anlati unsuru haline
gelmistir. Semih Kaplanoglu'nun “Yumurta” (2007) filminde tasra ve ev, dogaya ve ilk saf hale doniist,
yani simgesel olarak rahme doniisii ifade etmektedir. Kaplanoglu'nun “Siit” (2008) adli filminde ise
tasra, ana karakter Yusufun ruhsal ikircikliligini sembolize eden bir aradalik hélini yansitmaktadir.
Filmde ev, kimi sahnelerde biiyiik ve cok katli apartmanlar arasinda ezilmis bir gecekondu gibi
sunulurken, kimi planlarda ise genis bahgesiyle ferah bir kasaba evine doniismektedir. Bu baglamda,
mekanin sabit bir gerceklige degil, karakterin ruhsal durumuna gore anlam kazandigi dikkat
cekmektedir. Benzer bicimde, Dervis Zaim’in “Nokta” (2008) filminde tercih edilen mekan olan Tuz Golg,
gorsel olarak sinirsiz bir beyazlik icinde konumlanarak bos bir sayfa metaforunu temsil etmektedir. Bu
diizlemde karakterler, beyaz zemin lizerine yerlesen yazilar ve noktalar gibi simgesellestirilmistir. Reha
Erdem’in “Bes Vakit” (2006) filminde ise mekanin temsili, 6zellikle dis mekanlarda yaratilan gri ve
kasvetli atmosfer aracilifiyla saglanmakta, kdy kictk bir 1s1k kiimesi olarak gosterilerek yalmzlik ve
mekansal belirsizlik temalarini giiclendirmektedir. Filmdeki cocuk karakterler Omer, Yakup ve Yildiz'in
ev icindeki mutsuzluklari, kiiciik ve az 1s1kli mekanlar araciligiyla sikismishik duygusu iizerinden
aktarilmaktadir. Ayni donemin bir diger yonetmeni olan Reha Erdem ise dogaya ait genis planlari
siklikla kullanmakta, zamanin neredeyse dondugu duragan bir gorsellik insa etmektedir. “Bes Vakit”
filminde oldugu gibi, Erdem’in sinemasinda mekan yalnizca bir yer olarak degil, karakterlerin ruhsal
cikmazlarim yansitan kiiltiirel bir baglam olarak degerlendirilmektedir (Ozcinar, 2010, s. 147-216).
Nuri Bilge Ceylan'in Bir Zamanlar Anadolu’da (2011) adli filminde ise tasra, yalnizca bir anlati arka plani
degil, karakterlerin i¢ diinyalarina yonelmelerini, kendi smirlariyla yilizlesmelerini ve eyleme
gecmelerini tetikleyen etkin bir 6znedir. Filmde doga ile 6zne arasindaki biitiinlesme, mekanin dekoratif
bir unsurdan ¢ok, anlatiy1 tasiyan ve anlaminm belirleyen yapisal bir bilesen olarak kurgulandigini
gostermektedir (Kale, 2018, s. 869). Bu cercevede, 2000 sonrasi Tiirkiye sinemasinda mekan hem
estetik hem de ideolojik dlizlemde karakter psikolojisini ve toplumsal gercekligi yansitan sembolik bir
araca doniismektedir.
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“GORUMCE” FILMINIiN KADIN MEKAN ETKIiLESiMi BAGLAMINDA COZUMLENMESI

“Gériimce” adli filmde, aile ici rollerin sinirlari, kadin karakterler tizerinden bigimlenen mekansal
yerlesimlerle iliskilendirilmistir. Anlatinin merkezinde, kii¢lik yasta anne-babasini kaybetmis ve erkek
kardesi Ahmet’in (Bugra Giilsoy) bakim sorumlulugunu iistlenmis olan Yeliz (Gupse Ozay) karakteri yer
almaktadir. Bu sorumluluk zamanla, karsilikli bir bagliliktan ¢ok, Yeliz'in denetleyici tutumuna dayali
bir aidiyet iliskisine doniismiistiir. Ahmet’in evlenme karari almasi, bu aidiyetin sinirlarini tehdit eden
bir gelisme olarak algilanmis ve boylece anlatinin temel ¢atismasi insa edilmistir. Yeliz'in, kardesinin
nisanlis1 Deniz’e (Eda Ece) yonelik miidahaleci ve denetleyici tutumlari anlatinin ilerleyen sahnelerinde
bir donilisiim siirecine evrilmekte, karakterin kendi travmalariyla yilizlesmesi saglanarak yapay bir
uyum zemini olusturulmaktadir. Boylece film, kadin karakterlerin duygusal ve toplumsal
pozisyonlarinda bir degisim siirecini, yer yer komedi unsurlariyla beslenen bir temsil diizleminde
sunmaktadir. Bu anlati yapisi, kadin karakterlerin mekansal konumlanislar1 iizerinden
¢oziimlendiginde, mekanin yalnizca dekoratif degil, ayn1 zamanda anlatinin ideolojik ve kiiltiirel
tasiyicisi olarak islev gordiigi goriilmektedir. Yeliz ve Deniz karakterlerinin ev, ofis, giizellik merkezi
gibi farkli mekanlarla kurduklar iliskiler hem karakter insasini desteklemekte hem de toplumsal
cinsiyet rolleri acisindan belirli temsil kodlarini iretmektedir.

Filmin Yeliz adli karakteri, kirkli yaslarinda, geleneksel degerlerle uyumlu yasam siiren, dis
gorinimine fazlaca énem veren bir figiir olarak sunulmaktadir. Hayatini kardesinin iyiligine adamis bu
karakterin gilindelik yasami hem mimari hem de esyalarin dizilimi agisindan geleneksel estetik ve
islevsellik anlayisiyla tasarlanmis bir evde siirmektedir. Yeliz’in evi, mahremiyetin korundugu klasik
boliimlenmis yapisiyla dikkat cekerken, salonun kamusal bir temsil mekani islevi {istlendigi
gorilmektedir. Pembe ve altin tonlarinin hakim oldugu dekorasyon, evin toplumsal statiiyii simgeleyen
bir vitrine doniistirildiigiinii géstermektedir. Somine, biiyiik yemek masasi ve abartili siislemeler gibi
ogeler, mekanin gorsel olarak sergilenmeye agik tutuldugunu, evin bireysel yasam alani olmanin
otesinde bir temsil islevi yliklendigini ortaya koymaktadir. Ayrica evde g¢alisan yardimci karakterin
varligl hem sinifsal hiyerarsiyi hem de Yeliz'in ev ici iktidar konumunu pekistiren bir unsur olarak
dikkat c¢cekmektedir. Yeliz’in ev icindeki hareketleri de bu temsili destekleyecek bigcimde
yapilandirilmistir. Stirekli bakimli, topuklu ayakkabilarla dolasan Yeliz hem estetik beklentileri yerine
getiren hem de geleneksel kadinlik normlarina uyan bir temsil sunmaktadir. Bu yoniiyle karakterin
evdeki konumlanisi, mekanla kurulan iliskinin yalnizca fiziksel degil, kiiltiirel kodlarla 6riilii oldugunu
gostermektedir. Dolayisiyla Yeliz karakterinin konumlandig1 salon ve ¢evresindeki dekoratif dgeler,
anlatinin ideolojik alt katmanlarina dair ipuglari sunmakta, karakterin toplumsal roliiyle mekansal
yerlesim arasinda dogrudan bir bag kurmaktadir.

Gorsel 1-2: Yeliz'in salonundan gorseller
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Eco’nun yaklasimiyla degerlendirildiginde Yeliz'in salonunda yer alan yemek masasi, diiz
anlamiyla yeme igme islevine sahipken, yan anlam diizleminde hem aile birliginin hem de gosterisin
mekansal bir temsiline doniismektedir.

Filmde, estetik ve maddi 6gelerle kurulan diizen, yalmzca gorsel bir tercihi degil, ayn1 zamanda
statiiye ve itibara dayali bir kimlik insasini da yansitmaktadir. Bu baglamda, Yeliz'in mekansal
tercihlerinde geleneksel aile yapisina baghlik ile gosterisci tiiketim aliskanliklarinin i¢c ice gectigi
gozlemlenmektedir. Karakterin, kardesi Ahmet’in yagamina olan bagimliligl, ev igindeki konumlanisinda
da belirleyici olmustur. Yeliz'in anlati boyunca siklikla evde yer almasi ve planlarini bu mekanda
tasarlamasi, mekanin yalnizca fiziksel bir alan degil, ayni1 zamanda kontrol ve aidiyetin kuruldugu bir
temsil diizlemi olarak islev gordiiglini gostermektedir. Yeliz ile Deniz’in tanisma sahnesinin ardindan
gelen banyo sekansi, karakterin ruhsal kirilmasin goriiniir kilan dramatik bir sahne olarak dikkat
cekmektedir. Kiyafetleriyle dusun altina giren Yeliz'in bu davranisi, mekanin smirlarin1 asan bir
duygusal tasma halini temsil etmektedir. Hemen sonrasinda odasinda, bornozla ge¢mise ait fotograflari
incelerken gosterilen karakter hem fiziksel hem de duygusal olarak izole bir konumda sunulmakta, bu
sahnelerde kullanilan oda ve banyo, islevsel anlamlarinin 6tesine gegerek yalnmizlik, kirilganlik ve
bagimlilik gibi temalarin tasiyicisi hdline gelmektedir.

Gorsel 3-4: Yeliz'in yatak odasi ve evin banyosundan gorseller

Yeliz ve arkadaslarinin sosyal yasamlari, biiyiik olciide kisisel bakimlarina verdikleri 6nem
tizerinden sekillenmektedir. Giizellie atfedilen degerin 6ne cikarildigi bu temsil bicimi, kadin
karakterlerin yiizeysel ilgilerle tanimlanmasina yol agmakta, 6zellikle Yeliz'in arkadaslarinin planlara
tam anlamiyla dahil olamamasi, glizellige ©nem veren kadinlarin entelektiiel yetersizlikle
0zdeslestirilmesine zemin hazirlayan cinsiyet¢i bir bakis agisin1 yeniden tretmektedir. Filmde spa
sahnesinde Yeliz ve arkadaslarinin, kiiciik bir havuz icerisinde siirdiirdiikleri sohbet ve Deniz’i
Ahmet'ten ayirmaya yonelik planlari, karakterlerin mekanla olan iliskisini de a¢iga cikarmaktadir. Bu
sahnede kullanilan aksesuarlar (cicekli boneler, siislemeler ve hizmet veren yabanci uyruklu ¢alisan)
sinifsal ayricaliklar1 ve gosteris odakli yasam bi¢imini gortniir kilmaktadir. Havuz, diiz anlamda bir
rahatlama ve bakim mekani iken, yan anlamda, tiikketim kiiltiirtiniin ve toplumsal statii arzusunun
temsili olarak yapilandirilmaktadir.
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Gorsel 5: Yeliz ve arkadaslarinin giizellik rutinlerine dair gorsel

Yeliz’in donilisiim siireci, erkek karakter Francisco ile kurdugu etkilesim {izerinden
baslatilmaktadur. Ikilinin birlikte yemek yedigi restoran, yalmzca fiziksel bir mekan degil, ayn1 zamanda
sosyal statli ve begeni diizeyini temsil eden kiiltiirel bir uzam olarak kurgulanmistir. Francisco’nun
Yeliz’e stirekli iltifat etmesi ve onun rujunu silmesi, kadin kimliginin erkek bakisina gore sekillendirildigi
bir temsil liretmektedir. Yeliz'in ilk kez “her seyi giizellestirme arzusu”’nu dile getirmesi, karakterin i¢sel
yoniinlin ancak bir erkek araciligiyla goriiniir kihindigini géstermektedir. Bu sahneyle paralel kurgu
icinde sunulan Deniz’in proje anlatisi, toplumsal cinsiyet rollerinin 6gretilmisligine ve doniisebilirligine
odaklanmaktadir. Prenses anlatisinin elestirildigi bu b6liimde, Yeliz'in temsil ettigi geleneksel kadinlik
imgesi sorgulanmakta, kadinlarin glicli ve bagimsiz bireyler olarak yetistirilmesi gerektigi
vurgulanmaktadir. Boylece film, anlat1 ve mekan diizeyinde toplumsal cinsiyet temsillerini es zamanl
olarak ¢éziimlemeye agmaktadir.

Deniz ise, otuzlu yaslarinda, bir reklam ajansinda ¢alisan ve ayni zamanda yoga egitmenligi yapan,
bagimsiz ve ¢ok yonlii bir kadin karakter olarak sunulmaktadir. Modern yasam pratiklerini benimseyen
bu karakterin mekansal temsili de benzer sekilde ¢cagdas ve islevsel bir estetikle bicimlendirilmistir.
Deniz'in evi, agik planli, duvar ve kapilarla b6linmemis alanlardan olusan, minimal tasarimiyla dikkat
ceken bir mekan olarak yapilandirilmistir. Salonun ortasinda yer alan yoga hamag, diiz anlaminin
Otesinde, beden ve zihin esnekligini temsil eden kiltiirel bir gostergeye doniismektedir. Ayn1 zamanda
bu nesne, karakterin ait oldugu sosyal sinifa ve yasam tarzina iliskin ipu¢lari sunmaktadir. Film boyunca
hem kamusal hem de 6zel alanlarda yer alan Deniz’in, abartidan uzak dogal bir gériiniime sahip olmasi,
onun modern birey temsiline uygun bicimde konumlandirildigini géstermektedir.

Gorsel 6-7: Deniz’in evine ait gorseller

Deniz’in 6zel yasamina ait mekani, geleneksel konut tipolojilerinin aksine, béliimlenmemis ve
biitlincil bir yerlesim duizeniyle dikkat cekmektedir. Yatak odasinda duvarla ayrilmak yerine seffaf bir
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camla tanimlanmis banyonun varligi, mahremiyetin klasik sinirlarinm belirsizlestirirken, bireysel yasam
tarzinin mekansal bir izdiisiimiini olusturmaktadir. Kiyafet dolabi1 yerine yar1 agik bir perde ile ayrilan
giyinme boliimii ve tavana iplere tutturulmus yatak gibi unsurlar, standart disi, 6zne merkezli bir i¢
mimari anlayisin1 yansitmaktadir. Bu mekansal diizenleme, kadinlarin geleneksel ev kurgusunda
karsilastiklart sinirlandirilmis mahremiyet anlayisina Kkarsilik, bireysel tercihlerle sekillenen,
ozglirlesmis bir yasam alani sunmaktadir.

Gorsel 8-9: Deniz’in yatak odasindan gorseller

Deniz’in ¢alistig1 reklam ajansi, tipki 6zel yasam alani gibi, geleneksel mekansal hiyerarsilerden
uzak, acik planli yapisiyla dikkat ¢gekmektedir. Kapali bolmelerin ve otoriter diizenlemelerin yoklugu,
bireysel ifade ve esitlikei etkilesimi 6nceleyen bir mekansal kurgu olusturmaktadir. Kadin ¢alisanlarin
yogunlugu ve ajansin kadin bir yonetici tarafindan idare edilmesi, kamusal alandaki kadin temsiline
iliskin alternatif bir model sunmaktadir. Bununla birlikte patron figliriiniin maskiilen tavri ve evlilige
dair ima yoluyla yapilan elestirisi, kadinlarin profesyonel yasamda halen geleneksel normlara gore
degerlendirildigine isaret etmektedir. Ote yandan ofise prenses kostiimiiyle gelen bir cocugun, evlilik ve
temizlik gibi rollerle 6zdeslestirilmesi, toplumsal cinsiyet rollerinin erken yasta i¢sellestirildigini aciga
cikarmakta, annesinin “kirli olursa sevilmeyecegi” yonilindeki ifadesi, bu kaliplarin ebeveynlik
lizerinden yeniden fretildigini gostermektedir. Bu baglamda sahneyi, Colette Dowling’in (2022)
“Cinderella Kompleksi” kavramiyla iliskilendirmek miimkiindiir. Deniz’in tahtaya “prenses” yazarak
projeyi bu tema etrafinda yeniden yapilandirmasi ise, 6z yeterlilige dayal alternatif bir kadinhk
temsilini gorliniir kilmaktadir. Tim bu sahnelerde, sinemasal mekan yalnizca fiziksel degil, ayni
zamanda kiltiirel ve ideolojik anlamlarla orilii bir temsil diizlemine dontismektedir.

Deniz'in yoga egitmenligi yapmasi, onun yasam pratigine ve kimlik kurgusuna dair anlaml bir
gostergedir. Duman ve Koca'nin (2020) belirttigi tizere, yoga pratigi giiniimiizde ¢ogunlukla iyi egitimli
ve orta smif kadinlarla 6zdeslestirilmekte, boylece kadinsilikla iliskilendirilen bir alan haline
gelmektedir. Filmde Deniz'in yoga dersini verirken kanatlar 6nilinde konumlandirilmasi, Eco’nun
gostergebilimsel yaklasimi ¢ercevesinde, fiziksel bir nesnenin (kanat) kiiltiirel anlamlarla ytiklenerek
“melek gibi” bir kadin temsilini kurdugunu gostermektedir. Deniz’in hem 6zel hem kamusal mekanlarda
aktif olarak yer almasi, ataerkil toplum yapisinin ¢izdigi sinirlarin disinda konumlanan bir kadin 6zneye
isaret etmektedir. Ev, ofis, kafe ve yoga stiidyosu gibi mekanlar, yalnizca anlatinin geg¢tigi zemin degil,
ayni zamanda sosyallesme, tiretkenlik ve 6znel gorunirliikk alanlar1 olarak islev géormektedir. Bu
baglamda film, sinemasal mekanlar araciligiyla kadin kimliginin nasil kurulduguna dair ¢ok katmanl bir
temsil sunmaktadir.
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Gorsel 10: Deniz’in yoga salonunda kuskanatlariyla cer¢evelendigi gorsel

Kadin bedeni, toplumsal normlarin ve kiiltlirel kodlarin bicimlendirdigi bir temsil alani olarak
islev gormektedir. Okur’'un (2023, s.37) belirttigi gibi beden bilgisi, zihin/beden, kamusal/6zel ve
kiiltiir/doga gibi ikilikler araciligiyla tiretilmekte, bu iiretim siireci, toplumsal cinsiyetin sinirlarini hem
kurmakta hem de sorgulatmaktadir. Bu cergevede giizellik, kadinlar i¢in toplumsal kabuliin dl¢iitii
haline gelirken, ataerkil estetik normlarin yeniden iiretildigi bir arac islevi de gormektedir. Filmde Yeliz
ve Deniz karakterleri arasindaki bedensel farkliliklar, bu normlarin nasil isledigini acik bicimde ortaya
koymaktadir. Yeliz'in estetik miidahalelerle sekillenmis goriinimii ve bu durumu bir ustiinliik
gostergesi olarak kullanmasi, kadina dayatilan glizellik ideallerinin nasil igsellestirildigini
yansitmaktadir. Deniz’in dogal goériiniimii ise, bu ideallere karsi konumlanan alternatif bir kadinlik
bicimini temsil etmektedir. Yeliz'in Deniz'i kiiciimseyen tavirlari, beden tlizerinden kurulan kadinlar
aras1 hiyerarsinin gorsel ifadesidir. Bu gerilim, yalnizca bedenle degil, kadinlarin konumlandigi
mekéanlar ve bu mekanlardaki nesne diizenlemeleri lizerinden de insa edilmektedir. Film, sinemasal
mekani yalnizca fiziksel bir arka plan olarak degil, karakterlerin ideolojik ve kiiltiirel farkliliklarim
gorlntr kilan ¢ok katmanli bir gosterge dizgesi olarak yapilandirmaktadir. Boylece mekan, karakterler
arasi catismanin ¢oéziimlenmesine katki sunan anlamli bir diizlem haline gelmektedir. Ote yandan film,
kadinlar arasi iliskiyi yalmizca rekabetle sinirlamamakta, Deniz’in isini kurtarma siirecinde kadin
karakterlerin birlikte hareket etmeleri, dayanisma olasiligina da isaret etmektedir. Bu durum, sinemasal
mekanin sadece ¢catismanin degil, ortaklasmanin da sahnesi olabilecegini gostermektedir. Boylece film,
kadin temsillerini toplumsal cinsiyet rollerinin hem yeniden iiretildigi hem de déniistiriilebildigi
mekanlar tizerinden tartismaya agmaktadir.

Film boyunca kadin karakterlerin mekansal konumlanisi ve bu mekanlar icindeki hareket
bicimleri, geleneksel toplumsal cinsiyet rollerinin izlerini tasimaktadir. Ozel ve kamusal alan karsithg,
yalnizca kadin ve erkek arasinda degil, farkli toplumsal kimliklere sahip kadinlar arasinda da mekansal
ve deneyimsel farklilasmay1 goriiniir kilmaktadir. Bu baglamda, Yeliz ve Deniz'in ayni mekanda
bulunduklar1 sahneler, temsil edilen kadinlik formlarini karsilastirmak agisindan énem tasimaktadir.
Ahmet'in, Deniz’e evlenme teklifini sinema salonu gibi kamusal bir alanda gerceklestirmesi, evliligin
yalnizca o6zel bir iliski bicimi degil, ayn1 zamanda toplumsal olarak onaylanan bir kurum oldugunu
vurgulamaktadir. Bu sahnede yiiziik, diiz anlaminin 6tesinde, evlilik kurumuna dair bir sosyal bildirim
araci olarak kullanilmaktadir. Kamusal mekanda takilan ytizik, bireysel bir baglilik ifadesinden ¢ok,
toplumsal statii ve kurumsal aidiyetin gostergesi haline gelmektedir.
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Gorsel 11: Ahmet’in Deniz’e evlenme teklif ettigi sahne

Yeliz ile Deniz'in ayn1 mekanda bulunduklari sahnelerde, kadinlar arasi giic miicadelesi agik
bicimde gézlemlenmektedir. Ozellikle ilk karsilasma sahnesinde Yeliz'in, Deniz’i gsrmezden gelmesi ve
ardindan arabanin 6n koltuguna oturma konusunda yasanan gerilim, bu miicadelenin fiziksel mekana
da yansidigini géstermektedir. Yeliz, 6n koltuga oturarak goriiniir bir istiinliik kurmay1 basarmaktadir.
Arabanin 6n koltugu, diiz anlamda bir ulasim aracindaki oturma alani iken, yan anlam diizeyinde kisiler
arasi hiyerarsiyi temsil eden bir gostergeye doniismektedir. Bu gosterge, 6zellikle kadinlar arasi iktidar
iliskilerinde belirginlik kazanirken, geleneksel aile yapisi icinde Yeliz i¢in bir glic alanina isaret
etmektedir. Deniz agisindan ikincil goriinen bu alan, Yeliz i¢cin statiisel bir 6nem tasimaktadir. Ancak
ailede erkek figiirlerinin devreye girmesiyle bu hiyerarsi, kadinlarin aleyhine déniismekte, kadin
karakterler iktidar iliskilerinde geri plana itilmektedir.

Gorsel 12-13: Arabanin 6n koltugunun farkli sahnelerdeki gorseli

Deniz'in evinde gecen sahnede, kadin karakterler arasindaki kiiltiirel farkliliklarin, mekansal
gostergeler iizerinden temsil edildigi goriilmektedir. Yeliz ve arkadaslari tarafindan cantalarinda
getirilen topuklu terlikler, yalnizca bir giyim nesnesi olarak degil, ayn1 zamanda gosterisci tiiketim
kiltiirtintn ve geleneksel kadinlik anlayisinin simgesel bir uzantisi olarak kullanilmaktadir. Mekdnda
zigon sehpa ya da kristal objelerin bulunmayisi, bu estetik ayrimin nesneler aracilifiyla vurgulandigini
ve kadin karakterler arasindaki gerilimin bu temsiller tzerinden yapilandigin1 géstermektedir. Bu
karsilasma sirasinda yasanan c¢atisma, mekanin kiiltiirel kodlar tasiyan bir temsil alani olarak islev
gordiiglinii aciga ¢cikarmaktadir. Ancak gevsetici bir icecek sonrasinda kurulan gegici uzlasi, ortak bir
iletisim zemininin miimkiin olduguna dair imgesel bir 6neri sunmaktadir. Bu sahnede Yeliz'in,
haliisinasyon araciliiyla anne ve babasini gérmesi ise, Ahmet’e yonelik asir1 korumaci tutumunun
gecmise dayali travmatik bir baglamla agiklanabilecegini diisiindiirmektedir.
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Deniz'in yasam alaninda gecen kiz isteme sahnesi, modern bir mekan diizeni igerisinde geleneksel
toplumsal kodlarin siirdiiriildiigii bir temsile dontismektedir. Deniz’in ayakta, aile bliyiiklerinin ise
oturur bicimde konumlandirilmasi, mekansal hiyerarsinin toplumsal cinsiyet rolleriyle ortistiiglinti
gostermektedir. Anne ve babasi arasindaki diyalogda, Deniz’in giizelliginin annesinden, zekasinin ise
babasindan geldigi ifade edilerek geleneksel cinsiyetci atiflar yeniden tiretilmektedir. Annenin kariyer
uyarisi dahi, kadinin yasam tercihleri lizerindeki ataerkil yonlendirmelerin izlerini tasimaktadir.
Boylece modern mekanda gecen bu sahnede, geleneksel degerlerin mekan araciligiyla yeniden tiretildigi
goriilmektedir. Bu temsilde oldugu gibi, film boyunca mekanlar yalnizca fiziksel arka planlar degil,
toplumsal cinsiyet iliskilerinin, kiiltiirel degerlerin ve iktidar 6riintiilerinin gorsellestirildigi ideolojik
anlati alanlari olarak islevlendirilmistir.

Gorsel 14: Deniz’in evinde isteme torenine dair gorsel

Filmde kadinlar aras1 dayanismanin kii¢iik jestlerle kuruldugu sahnelerden biri, Yeliz'in gecirdigi
donilisim siirecine dair 6nemli ipuglar1 sunmaktadir. Francisco ile yasadig1 etkilesimin ardindan
Deniz’'in evine giden Yeliz, burada ilk kez duygularini ifade etme yoniinde cesaretlendirilir. Yeliz'in
gecmis deneyimlerine dair paylasimlari, karakterin toplumsal ve psikolojik kosullarla sekillenen
kadinlik performansinin arka planini ima eder niteliktedir. Ancak bu baglam, filmde dolayl bicimde
aktarilmaktadir. Sahne boyunca Yeliz'in Deniz’in sade kiyafetlerini giymesi, onunla teraryum yapmasi
ve projeye katkida bulunmasi, kadinlar arasinda gelisen giiven iliskisini ve duygusal yakinlasmayi
goriinir kilar. Dliz anlamiyla islevsel bir 6ge olan mutfak masasi, yan anlam diizeyinde ise birlikte
liretimin ve dayanismanin gerceklestigi bir mekan olarak kodlanmakta ve toplumsal gerceklige ve
kiiltiirel degerlere uygun bir temsil icermektedir. Bu sahne, karakterler arasi iliskinin yalnizca
diyaloglarla degil, bedenlerin ve nesnelerin ortak eylem iginde bulundugu mekansal baglamlarla da
kurulduguna isaret etmektedir.

Yeliz'in, Deniz’in evindeki bir fotograf aracilifiyla Ahmet’in kendisine yalan soyledigini fark
etmesi, kadinlar arasindaki yakinlagsmanin ani bir kopusla sonuglanmasina neden olur. Bu kopusun
hemen ardindan, Deniz’'in hazirladig1 reklam projesinin Yeliz tarafindan gizlice degistirilmesi ve
miistehcen icerikli hile getirilmesi, kadinlar arasi rekabetin, dayanisma potansiyelini bastiran kirilgan
dogasina isaret etmektedir. S6z konusu miidahale, kadin iligkilerinin irrasyonel ve 6ngoriilemez
davramis kaliplariyla temsil edildigi toplumsal cinsiyet kliselerini yeniden iiretmektedir. Yeliz'in
Deniz'in evini dagitmasinin ardindan yasadigi pismanlik, karakterin doniisim slirecine isaret
etmektedir. Ahmet’i kaybetme korkusuyla Deniz’in kapisini ¢alan Yeliz, iceriden dinlenir ancak iceri
alinmaz. Kap1 6niinde yapilan konusmada Yeliz, kiskancliklarini, kardesini paylasamama duygusunu,
issizlik nedeniyle hissettigi yetersizligi ve gecmiste yasadig1 aldatilma deneyiminin karakterine etkisini
dile getirmekte, kendisinin de bir zamanlar Deniz gibi oldugunu ifade ederek ge¢misteki benligiyle bag
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kurmaya calismaktadir. Sahnedeki “kap1”, mimari islevinin 6tesinde, icerideki modern ve bireysel
yasami temsil eden Deniz ile disarida kalan geleneksel yapinin tasiyicisi Yeliz arasinda bir esik mekani
olarak islev kazanmaktadir. Bu mekan, karakterler arasi doniisiimiin ve toplumsal kodlarla 6rili
sinirlarin  hem simgesel hem duygusal diizeyde goriinir kilindigi bir gecis alami olarak
kurgulanmaktadir.

Francisco’'nun yanindaki “mechul giizel”in kiz kardesi oldugunu 6grenen Yeliz, hayal kirikligina
ugrar ve yasadigl duygusal yikimi bastirmak amaciyla kendini ise vermeye calisir. Bu siirecte, Deniz’in
isine geri donebilmesi i¢cin hazirlanan projeyi yeniden canlandirmak iizere inisiyatif alan Yeliz’in
onciliginde kadin karakterler bir araya gelir. Film ¢ekimi icin kostiimler dikilir, kumaslar secilir ve
kolektif bir tretim siireci baslatilir. Calismalarin ilk kismi Deniz’'in, devami ise Yeliz'in evinde
gerceklesir. Bu degisimi, yalnizca fiziksel bir mekan degisikligi degil, ayn1 zamanda Yeliz'in karakterinde
yasanan doniislimiin de gorsel bir ifadesi olarak degerlendirmek miimkiindiir. Abartili dis gériiniimiinii
geride birakan Yeliz, sadelesmis haliyle evini dayanisma alanina dontistiirmiistiir. Bu sahnelerde mekan,
bireysel ¢atismalarin 6tesine gegilerek kadin 6znesinin iiretim ve birliktelik deneyimi yasadigi bir ortak
alan héline gelmektedir.

Gorsel 15-16: Yeliz ve Deniz’in evi

Deniz'in projesi kapsaminda ¢ekilen filmde, kadin mimar, doktor ve polis figiirleri prenses
kostliimleriyle cercevelenmektedir. Prenseslerin her seyi basarabilecegini dile getiren miizik esliginde
sunulan bu sahne, kadina yonelik geleneksel temsilleri tersine ¢evirmek yerine, yiizeysel bir esitlik
mesajl vermektedir. Ataerkil yapilar gérmezden gelinerek, kadinin toplumsal konumunun yalnizca
bireysel iradeye bagl oldugu ima edilmektedir. Filmin tamamlanmasinin ardindan, Yeliz 6nderliginde
kadinlar projeyi sunmak iizere holdinge gider. S6z konusu sahne, kadinlarin mekanla kurdugu iliskinin
degisebilirligini vurgulamaktadir. Daha 6nce Deniz’'in kolayca erisebildigi holding mekéani, isten
¢ikarilmasinin ardindan girisine engel konulan bir alana doniisiir. Toplanti odasinda projeyi sunarak
patronu ikna eden kadinlar, dayanisma sayesinde basariya ulasmistir. Bu boliim, yas, sinif ya da statii
fark etmeksizin kadin dayanismasinin doéntstiiriicii gliciinii 6n plana ¢ikarmaktadir.

Finale dogru, erkek karakterler disarida beklerken, Francisco’nun Yeliz'i kirmizi arabayla almaya
gelisi, geleneksel romantik kurtaric figlriinii ¢agristirir. Francisco'nun yedi kiz kardesi oldugunu
0grenen Yeliz'in endiselenmesi, geleneksel aile yapilarinda kadinlar arasi rekabetin tekrar tliretildigine
isaret etmektedir. Film boyunca Yeliz'in ev i¢cindeki histerik temsili, zamanla kamusal alana daha dengeli
bir bicimde dahil olan bir kimlige evrilmistir. Ancak bu doniisiim, finalde geleneksel aile yapisi icerisine
yeniden yerlestirilerek sinirlandirilir. Bu baglamda film, déniisiim hikayesi sunuyor gibi goriinse de
nihayetinde kadinlarin yeniden aile kurumu icerisinde konumlandirilmasiyla ataerkil kodlar1 yeniden
Uretir. Sancar’in (2014) belirttigi gibi, Tiirkiye’deki modernlesme siireci “aile odakli muhafazakar bir
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modernlesme” modeliyle sekillenmis ve kadin haklarini modern kamu alanini diizenleyen bir ideolojik
arac¢ olarak degerlendirmistir. Deniz ve Yeliz'in farkli yonelimlerine ragmen aile kurumu etrafinda
uzlasmalari, bu ideolojik cer¢evenin giincel sinemasal bir yansimasi olarak degerlendirilebilir.

Sonug¢

Popiiler Tiirk sinemasinda genis Kkitlelere hitap eden anlatilar, toplumsal cinsiyet iliskilerinin
yeniden Uretildigi alanlar olarak islev gérmektedir. “Gdriimce” filmi 6zelinde yiiriitiillen bu ¢calismada,
sinemasal mekanlarin yalnizca anlatilarin fiziksel zeminini olusturmadigi, ayn1 zamanda toplumsal
normlarin, kiiltiirel kodlarin ve ideolojik yapilarin gorsellestirildigi birer temsil alanina doniistigi
ortaya konmustur. Filmde, ev, isyeri, otomobil, kap1 6nii gibi glindelik yasamin siradan mekanlari, hem
kadin karakterler arasindaki giic iliskilerini hem de ataerkil diizenin siirekliligini yeniden tiretmektedir.

Calismanin bulgulari, 6zellikle kadinlar arasi iliskilere dair temsil bicimlerinin, mekanin anlam
diinyasiyla dogrudan iliskili oldugunu gostermektedir. Deniz ve Yeliz karakterleri arasindaki
catismalarin merkezinde yer alan mekansal gostergeler (6rnegin arabanin 6n koltugu, mutfak masasi
ya da salonun i¢ diizeni) toplumsal cinsiyet temelli iktidar iliskilerini somutlastirmakta, ayn1 zamanda
izleyicinin kiiltlirel belleginde yerlesik normlara yaslanarak anlam kazanmaktadir. Bu baglamda film,
kadin karakterleri birbirine rakip kilarken, dayanisma ve doniisim sahnelerinde de mekansal
orgiitlenmeyi ideolojik s6ylemlerle 6rmektedir.

Eco’nun (Erkman, 1987) gostergebilimsel yaklasimi cercevesinde degerlendirildiginde, filmdeki
mimari ve islevsel mekanlar, ¢ift anlamh yapilariyla yalnizca fiziksel degil, kiiltiirel ve toplumsal
kodlarin da tasiyicisi konumundadir. Bir mekanin diiz anlami islevsel kullanimiyken, yan anlami o
mekana atfedilen ideolojik ¢agrisimlar iizerinden insa edilmektedir. “Gériimce” filmi bu ikili anlam
sistematigi lizerinden degerlendirildiginde, kadin temsillerinin modernlik, geleneksellik ve toplumsal
cinsiyet rolleriyle nasil 6riildiigii agik bicimde goriiniir hale gelmektedir.

Kadin karakterlerin i¢sel doniisiimleriyle paralel ilerleyen mekansal déniisiim, sinemasal
anlatinin sadece bireysel degisim hikdyesi sunmadigini, ayni zamanda bu degisimi normatif bir
cercevede yeniden hizaya soktugunu gostermektedir. Yeliz karakterinin film boyunca gecirdigi
doniisiim, basta dislayic1 ve tahakkiimcii bir kadin iken, ev ici iliskiler ve kamusal alana katiim
stireclerinde "uyumlu" bir figiire evrilmesiyle sonu¢lanmaktadir. Ancak bu déniisiim, 6zgiirlestirici bir
cizgiden ziyade, geleneksel aile diizenine eklemlenen yeni bir “kadinlik” formunu mesrulastirmaktadir.
Bu yoniiyle film, modern gériinen mekanlarin dahi geleneksel cinsiyet rejimlerine hizmet edebilecegini,
toplumsal cinsiyet esitsizliklerinin yalnizca temsille degil, temsili miimkiin kilan mekansal kodlarla da
yeniden Uretildigini ortaya koymaktadir. Dolayisiyla “Gériimce” adli filmi ylizeyde modernlesmis, ancak
ozlinde ataerkil degerleri siirdiirme egiliminde olan popiiler sinema oOrneklerinden biri olarak
degerlendirmek miimkiindiir. Calisma, mekan temelli ¢dziimlemelerin popiiler sinema elestirisinde
acimlayici bir rol iistlenebilecegini ve toplumsal cinsiyet tartismalarina 6zgiin katkilar sunabilecegini
gostermektedir.
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MUKADDERAT (2024) FILMINDE GELENEKSEL AiLE YAPISI VE
DONUSUMUNUN SORGULANMASI

Elif KAVAK!

Giris

Sinema, toplumsal doniisiim siire¢lerinin yansitilmasinda en etkili ve en gii¢clii sanat dallarindan
biridir. Ozellikle aile, toplumsal cinsiyet, kadin ve cocuk temsilleri gibi temalar hem toplumsal normlarin
yeniden iretildigi hem de bu normlara yonelik elestirel ve doniistiiriicii soylemlerin gelistirildigi ve
bunlarin goériiniirligiiniin 6n planda oldugu alanlardir. Sosyolojik ¢éziimlemeler agisindan sinema
toplumsal dinamikleri ve doniisiim siireglerini anlamada 6nemli bir kaynak niteligi tasir. Filmlerdeki alt
metinler, temalar ve anlatilar, birey-toplum etkilesimini gértniir kilarken, kiiltiirel ve ideolojik yapilarin
yeniden iiretimine dair 6nemli veriler sunar (Capcioglu & Yildirim, 2025, s. 114)

1980 darbesinin ardindan Tirkiye’de kadin hareketlerinin gliclenmesi ve ¢ok sayida kadin
derneginin kurulmasiyla birlikte, Tiirk sinemasinda da “kadin filmleri” olarak nitelendirilebilecek
yapimlar iretilmeye baslanmistir. Bu filmler, énceki donemlerde erkek bakisinin ve iistiinliigliniin
belirleyici oldugu anlatilarin aksine, farkli kadin temsillerine ve kadinlarin 6znel deneyimlerine
odaklanmistir (Isiklar, 2014, s. 298).

Tiirk Sinemasindaki kadin merkezli anlatilarin ve farkli kadin temsillerinin sunuldugu filmlerin
niceliksel olarak cogalmasiyla patriyarkal yapiya ait sinemasal sorgulamalarinda arttig1 sdylenebilir. Bu
baglamda Nadim Gii¢'tin Mukadderat (2024) filmi, tasra toplumunda kok salmis geleneksel aile yapisini
ve bu yapinin kadin kimligi tizerindeki belirleyici etkilerin ve doniisiimiinii derinlemesine irdeleyen
0zglin bir anlat1 olarak 6ne cikar. Film hem bireysel hem de toplumsal diizeyde yasanan doniigim
stireclerini, kadinlarin giindelik yasam deneyimleri aracihifiyla goriiniir kilarak, ataerkil diizenin
dayattig1 roller ile kadinlarin 6zglirlesme arayislari arasindaki gerilimi sinematik bir dille aktarir. Bu
yoniiyle Mukadderat, tasra mekaninin daraltici toplumsal normlarimi ve aile kurumunun kadin

lizerindeki denetim bi¢cimlerini sorgulayan modern bir kadin anlat1 geleneginin devami niteligindedir.

Nadim Gii¢’tin sinema dili, yerel ile evrensel olani bulusturup birlestirme bicimi acisindan da
dikkat cekicidir. Yonetmen, tasranin kapali sosyal yapisini ve giindelik yasamin icindeki goriinmez baski
mekanizmalarini merkeze alarak, bireyin varolus miicadelesini toplumsal normlarla iliskilendirir.
Filmdeki Sultan karakteri, hem “anne” hem “dul” hem de “kadin” kimlikleri arasinda sikismis bir figiir
olarak karsimiza ¢ikar. Kocasinin 6limiiniin ardindan Sultan’in yeniden evlenme istegi, toplumun
geleneksel degerleriyle catisarak, kadinlarin arzularinin toplumsal kabul alaninin ne denli dar oldugunu
gozler 6niine serer. Sultan’in ekonomik olarak ayakta kalma cabasi, toplumsal cinsiyet rollerinin kadina
yukledigi “fedakar” ve “sessiz kadin” figliriin sinirlarini zorlar. Bu baglamda film, kadinin 6znelesme
slirecini hem duygusal hem de ekonomik bir dontisiim olarak ele alir. Sinema gibi gorsel sanatlar kadin
ve erkegin toplumsal rol ve kimligini iretip bu rol ve kimligin yayginlasarak toplumsal bellege
kazinmasini saglar. Sinemadaki kadin ve erkek imgelerine bakilarak kadin ve erkegin toplumsal yapi
icerisindeki konumu hakkinda da bilgi sahibi olunabilmektedir (Oztiirk & Akbulut, 2022, s. 1047).

1Yiiksek Lisans Ogrencisi, Dicle Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii Radyo Televizyon Sinema ABD,
E-posta: ozturkelif01@gmail.com " https://orcid.org/0009-0008-9084-8203
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Ozellikle kadin imgelerinin konumlandirilma sekli, feminist film teorisinin temel tartisma alanlariyla da
yakindan iliskilidir. Kadin temsillerinin bu sekilde yeniden tanimlanmasi, feminist film teorisinin temel
tartisma alanlariyla da yakindan iliskilidir. Laura Mulvey’in (1975) gelistirdigi “eril bakis” kavramai,
sinemada kadinin nasil nesnelestirildigini ve erkek 6znenin bakisina gore konumlandirildigin
aciklarken, Mukadderat bu bakisi tersine ¢evirmeye calisan bir anlati kurar. Filmde kamera, kadin
karakterleri arzunun degil deneyimin, magduriyetin degil direnisin ve 6zgiirlesmenin 6znesi olarak
temsil eder. Béylece patriyarkal anlatim dilinin disinda, alternatif bir kadin bakisi olusturulur. Judith
Butler'in (1990) toplumsal cinsiyetin “insa edilen” bir kategori oldugunu ileri siiren kurami da bu
noktada anlamlidir. Butler’a gére toplumsal cinsiyet, biyolojik bir zorunluluktan ¢ok, tekrar eden
davranis kaliplariyla tiretilen bir performanstir. Sultan karakterinin bu kaliplar1 sorgulamasi ve kirmaya
calismasi, Butler'in performatiflik kavramiyla ortiisiir. Ayn1 zamanda film, toplumsal cinsiyet
iliskilerinin ekonomik ve mekansal boyutlarina da dikkat ceker. Reyhan karakterinin mirastan erkek
kardesine kiyasla daha az pay almasi, miilkiyetin cinsiyet temelli dagilimini ve ekonomik esitsizligi
gorlntr kilar. Bu durum, Pierre Bourdieu’niin (2001) “erkek egemenliginin sembolik siddeti” olarak
tanimladig1 yapisal esitsizligin sinemasal bir temsili olarak da okunabilir. Dolayisiyla Mukadderat,
sadece bireysel bir 6zgilirlesme 6ykiisii anlatmakla kalmaz; ayn1 zamanda toplumsal yapinin ekonomik,
kiiltiirel ve ideolojik temellerini sorgulayan bir metin haline gelir. Tasra, filmde yalnizca bir arka plan
degil, toplumsal iliskilerin yeniden iiretildigi ve donlisiimiin en yavas ama en derin yasandigl bir mekan
olarak konumlanir. Bu yoniiyle tasra, kadin karakterlerin hem sinirlandig1 hem de direnis gelistirdigi bir
toplumsal temsil ve dontisiim alani olarak islev goriir. Sultan’in pansiyon isletmesi, evin 6zel alanindan
kamusal alana tasan bir 6zgiirlesme deneyimi olarak degerlendirilebilir. Bu deneyim, kadinin hem
ekonomik hem de sembolik diizlemde varlik gostermesini miimkiin kilar. Dolayisiyla Mukadderat,
kadinlarin sessiz dayanismasiyla sekillenen yerel bir dontisiim hikayesini, ev ici sinirlarin 6tesine tasir.

Amacg

Bu calisma, Mukadderat filmini feminist film teorisi ve toplumsal cinsiyet kurami perspektifinden
analiz etmeyi amaglamaktadir. Calismanin temel amaci, filmdeki karakterler, mekanlar ve anlati yapisi
lizerinden geleneksel aile kurumunun nasil temsil edildigini ve bu temsilin ne 6l¢iide déniisiime
ugradigini tartismaktir. Filmde kadin karakterlerin 6znelesme siirecleri, patriyarkal diizenin i¢cindeki
catlaklari agiga ¢ikaran bir direnis bigimi olarak ele alinacaktir. Bu baglamda ¢alisma, Tiirk sinemasinda
kadinin toplumsal konumuna iliskin temsillerin nasil evrildigini géstermeyi ve Mukadderat'in bu
doniisiim siirecindeki yerini belirlemeyi hedefler.

Onem

Bu ¢alisma, Mukadderat filmini feminist film teorisi ve toplumsal cinsiyet kurami cercevesinde ele
alarak, Tirk sinemasinda kadin temsillerinin tasra baglaminda nasil donistiigiinii incelemesi
bakimindan 6nem tasimaktadir. Tiirkiye’de kadin merkezli sinema anlatilar1 ¢gogunlukla kentli kadin
figlirii izerinden kurgulanirken, Mukadderat tasra kadininin toplumsal konumuna, direnis bicimlerine
ve Oznelesme siirecine odaklanarak 6zgiin bir perspektif sunar. Bu yoniiyle ¢alisma, ataerkil aile
yapisinin sinemasal temsillerine iliskin elestirel bir okuma gelistirmekte; toplumsal cinsiyet rollerinin
kiiltiirel, ekonomik ve mekénsal diizeylerde nasil yeniden iretildigini goriiniir kilmaktadir. Ayrica
calisma, kadin karakterlerin 6znelesme deneyimlerini merkeze alarak, Tiirk sinemasinda eril anlati
diline kars: alternatif bir temsil anlayisinin imkanlarini tartismaya agmasi bakimindan da literatiire
katki sunmaktadir.
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Yontem

Bu ¢alismanin temel arastirma sorusu, Mukadderat (2024) filminde geleneksel aile yapisinin ve
toplumsal cinsiyet rollerinin nasil temsil edildigi ve bu temsillerin hangi yonleriyle doniisiime
ugradigidir. Bu sorular dogrultusunda bu calisma, Mukadderat (2024) filmini toplumsal cinsiyet
kuramlari cercevesinde incelemek amaciyla nitel arastirma yaklasimi kapsamina giren nitel film
¢ozlimlemesi yontemini benimsemektedir. Nitel film c¢oziimlemesi, filmleri Kkiiltiirel ve ideolojik
anlamlar iireten metinler olarak ele alan yorumlayici bir yaklasim oldugundan, arastirma betimleyici ve
yorumlayici bir nitel desende yiiriitiilmiistiir. Calismanin kuramsal ve analitik ¢cercevesine uygun olarak
tercih edilmistir. Boke’'nin (2009) de vurguladigl iizere nitel ¢6zlimleme, insan davranislarini, toplumsal
iliskileri ve kiiltiirel yapilar1 anlamlandirmaya yonelik yorumlayici bir metodolojik zemine sahiptir.

Arastirmanin birincil verisini film metni, ikincil verisini ise feminist film teorisi, toplumsal cinsiyet
calismalarn ve tasra toplumu literatiirii olusturmaktadir. Film, ii¢c asamali bir izleme siireciyle
degerlendirilmistir:

1. Genel anlatinin belirlenmesi,

2. Sinemasal unsurlarin (kamera hareketleri, 151k, renk, mekan, miizik, karakter etkilesimleri)
sistematik olarak kaydedilmesi,

3. Feminist kuramsal kavramlarla iliskilendirilmis ayrintili sahne ¢6ziimlemelerinin yapilmasi.

Sahneler tematik kategoriler (toplumsal cinsiyet rolleri, aile yapisi, kadin 6znelesmesi, sembolik
siddet, tasra mekani) dogrultusunda kodlanmis; kamera agilari, mekan sembolizmi ve isitsel unsurlar
gostergebilimsel bir bakisla degerlendirilmistir. Diyaloglar ve aile i¢i gii¢ iliskileri ise soylem analizi
ilkeleri cercevesinde incelenmistir. Cozlimleme siirecinde Mulvey’'nin (1975) “eril bakis,” Butler'in
(1990) toplumsal cinsiyet performativitesi ve Bourdieu'niin (2001) sembolik siddet kavramlar1 temel
kuramsal referans noktalar1 olarak kullanilmistir. Bu kavramlar, filmdeki toplumsal cinsiyet
temsillerinin ve aile yapisinin c¢6éziimlenmesinde analitik bir ¢ergeve saglamistir. Arastirmanin
gilivenirligini artirmak amaciyla film farkli zamanlarda birden fazla kez izlenmis, tematik kodlama
literatiirle karsilastirmali bicimde yiiriitiilmiis ve yorumlarin tekil sahneler yerine ¢oklu sahne
orneklerine dayandirilmasina 6zen gosterilmistir.

KURAMSAL CERCEVE
Feminist Film Kurami ve Eril Bakis (Male Gaze)

Feminist film kurami, 1970’lerden itibaren Amerika Birlesik Devletleri'nde gelisen kadin
hareketleriyle paralel olarak ortaya ¢ikmis; sinemadaki kadin temsillerini, anlati1 yapisin1 ve bakis
rejimini sorgulayan, ayni zamanda sinemanin toplumsal cinsiyet ideolojilerini yeniden {iretme
potansiyelini goriiniir kilan temel bir teori ve film elestiri alanidir (Smelik, 2008). Sinemanin toplumsal
normlarin kodlandig1 ve izleyiciye sunuldugu bir mecra oldugu goéz oniline alinirsa, feminist film
kuraminin temel amacinin, sinemadaki anlati yapisinda ve karakter temsillerindeki erkek egemen
ideolojiyi nasil yeniden iirettigini agiga cikarmaktir. Sinemadaki kadin temsilleri yalnizca estetik bir
mesele degil, toplumsal yapilarin olusumu ve doniisiimii icinde bir arag¢ olarak da goriilebilir. Farkli
donemlerde feminist film kurami iizerine c¢alisan kuramcilar, sinemadaki kadin temsillerini
coziimlemek amaciyla cesitli teoriler gelistirmis, Feminist Film Pratigine dair yeni yorumlar ortaya
koymuslardir. Bu stirecte, kadinlarin toplumsal dayanismasinin giderek gliclenmesiyle birlikte
feminizm kavrami sinemada daha goriiniir ve somut bicimde ele alinmaya baslanmistir (Ozdemir, 2016,
s. 71). Feminist film kurami, 70’li yillarin bas1,70’1i yillarin ortasindan 80°li yillarin basina, 80’1i yillarin
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ortasindan bugiline kadar ti¢ farkli donemden ge¢mistir. Bu donemler arasinda 1975 yilinda Laura
Mulvey tarafindan yayimlanan “Visual Pleasure and Narrative Cinema (Go6rsel Haz ve Anlati Sinemast)”
isimli makale feminist film kurami agisindan bir déniim noktasi olarak kabul edilmektedir. Manifesto
niteligi tasiyan bu makale, Lacan ve Freud'un psikanalitik kuramlarindan yararlanarak sinemanin
ataerkil bilin¢cdisiyla olan iliskisini incelemektedir (Kokeii, 2024, s. 81). Mulvey, klasik Hollywood
sinemasinin yapisal olarak erkek bakisina gore diizenlendigini ve sinematik anlatinin erkek dznenin
arzusuna hizmet ettigini ileri stirer. Mulvey’in gelistirdigi “eril bakis (male gaze)” kavrami, sinemada
kadinin nasil konumlandirildigini aciklayan temel bir kuramsal aragtir. Mulvey’e gore geleneksel anlati
sinemasi, erkek 6znenin bakisiyla sekillenen bir gorsel rejim yaratir; bu rejimde kadin, “seyredilen” ve
“nesnelestirilen” bir figiir haline gelir. Kadin karakter, anlati icinde genellikle erkek arzusunun nesnesi,
hikayenin ilerlemesi acisindan ise “seyir zevkinin” bir unsuru olarak temsil edilir. Sinema Perdesindeki
kadin temsili erkegin arzusuna gore ¢ercevelenir kadin kendi 6znel deneyiminden kopartilarak pasif bir
konuma gecer (Mulvey, 1975).Bu durum, sinemanin hem bicimsel hem de anlatisal diizeyde patriyarkal
ideolojiyi yeniden iirettigini gosterir. Tiirk toplumunda erkek egemen toplumsal yapinin stirekliligi ve
Tirk sinemasinin uzun yillar ataerkil degerlerin etkisi altinda bicimlenmis olmasi nedeniyle, sinemanin
biiylik bir kisminda eril bakis acis1 ve ataerkil degerlerin izleri a¢ik bicimde hissedilmektedir Tirk
sinemasinda kadin karakterlerin cogunlukla “annelik, fedakarlik ve namus” temalar1 etrafinda
tanimlandigini; bu temsillerin kadin1 6zne degil, aile ideolojisinin tasiyicis1 olarak temsil edildigi
gorilmektedir (Imanger, Giirses, & Giires, 2010, s. 183). Klasik Yesilcam anlatisinda kadin ¢ogu zaman
ya magdur ya da fedakar anne figiirii olarak sunulur, bu durum eril bakisin sinemadaki yerlesikligini
gosterir (Imanger D., 2004, s. 203). Tiirk sinemasinda 1980 darbesinden sonra yasanan duraklama
doneminde niceliksel olarak az sayida film iretilse de Tiirkiye'nin degisen sosyo-politik yapisiyla
birlikte kadin sorunlarini giindeme getirecek temsiller yapilmaya baslamistir (Isiklar, 2014, s. 279).
2000’1 yillardan itibaren Tiirk sinemasindaki kadin yonetmenler, filmlerde yeniden iiretilen eril
bakistan, geleneksel aile yapisindan ve kadina atfedilen cinsel anlamlardan uzaklasarak, alisiimisin
disinda yeni kadin imgelerini sinemaya kazandirmislardir (Aslan, 2019, s. 212). Bu baglamda
Mukadderat (2024) filmi, her ne kadar yonetmeni erkek olsa da 2000 yi1lindan sonra kayda alinan filmler
arasinda olmasi nedeniyle Mulvey’in kavramsal cercevesiyle analiz edildiginde, eril bakisin kirildig:
alternatif bir temsil sunar. Bu temsil Mulvey’in eril bakis kavraminin tam terine kadinin 6znelesme
siirecine alan agar.

Judith Butler ve Toplumsal Cinsiyetin insas1

Feminist Felsefe, Queer Kuram, Siyaset Felsefesi ve Etik dallarina katki saglamis olan Amerikal
filozof Judith Butler, toplumsal cinsiyet kurami konusunda da en etkili diisiintirlerden biridir. Butler’a
gore toplumsal cinsiyet, biyolojik temelli bir kimlik degil; kiiltiirel, toplumsal ve sdylemsel pratikler
aracilifiyla stirekli yeniden iiretilen bir performanstir. Gender Trouble (1990) adli eserinde Butler,
toplumsal cinsiyetin bir “6z” degil, yinelenen davranislar, jestler ve sdylemlerle insa edilen bir “eylem”
oldugunu one siirer (Butler, 2005). Bu bakis acisina gore kadinlik ve erkeklik, toplumsal normlarin
tekrar1 yoluyla varlik kazanan, dogal bir gerceklikmis gibi algilanan kdltiirel yapilar olarak okunur.
Butler, bireylerin toplumsal normlara uygun bicimde hareket ederek cinsiyet kimligini “sahnede oynar
gibi” yeniden trettiklerini belirtir (Butler, 2005). Bu nedenle toplumsal cinsiyet kimligi, bireyin 6zgiir
iradesiyle sectigi bir ifade bigiminden ¢ok, iktidar iliskileri icinde bigimlenen bir performanstir. Butler'in
yaklasimi, kadin ve erkek kimliklerini dogallastiran anlayislara kars: elestirel bir perspektif sunar.
Butler'in kurami, feminist teori icinde 6nemli bir doniisiim yaratmistir. Klasik feminist soylem “kadin”
kimligini ortak bir deneyim etrafinda tanimlarken, Butler bu 6zct bakisi reddeder. Ona gore “kadin”
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kategorisi homojen degildir; farkl tarihsel, kiltiirel ve sinifsal baglamlarda degisen, ¢cok katmanl bir
kimliktir (Butler, 2005). Bu yaklasim, cinsiyet kimliginin sabit degil, kiiltiirel ve ideolojik baglamlara
gore degisen bir toplumsal insa oldugunu ortaya koyar. Tiirk akademik yazininda Judith Butler'in
“toplumsal cinsiyetin insaas1” kavrami, sinemada cinsiyet rollerinin nasil insa edildigini ve temsil
edildigini anlamak acisindan 6nemli bir kuramsal g¢erceve olarak kullanilmaktadir. Butler’a gore
toplumsal cinsiyet, bireyin dogustan sahip oldugu bir nitelik degil, kiiltiirel normlarin ve toplumsal
pratiklerin stirekli tekrariyla olusan bir performanstir (Butler, 2005).Bu yaklasim, sinemada kadin ve
erkek kimliklerinin sabit degil, kiiltiirel baglama gore degisken temsiller olarak okunmasina olanak
tanir. Butler''n toplumsal cinsiyetin insast kurami, sinemada toplumsal cinsiyetin yalnizca
yansitilmadigini, ayni zamanda yeniden iretildigini de ortaya koyar. Kadin karakterlerin sergiledigi
“kadinlik performanslar1”, toplumun ataerkil degerleri, normlari ve iktidar yapilari tarafindan sekillenir.
Dolayisiyla sinema, bu performatif siireclerin hem yeniden iiretildigi hem de sorgulanabildigi bir
kiltiirel alan olarak degerlendirilebilir. Tiirkiye’de yapilan akademik calismalarda Butler’in kurami,
ozellikle feminist film analizlerinde siklikla basvurulan bir yontem haline gelmistir. Mukadderat filmi de
bu performatif yapiy1 sorgulan bir filmdir. Filmdeki Sultan karakteri fedakar anne, namuslu dul, sesiz
kadin temsiline karsi cikarak cinsiyet performansini yeniden tamimlar. Bu baglamda Butler'in

iy

“toplumsal cinsiyetin yeniden yazilabilirligi” diisiincesini somutlastirir.
Pierre Bourdieu ve Sembolik Siddet Kavrami

Fransiz sosyolog Pierre Bourdie sosyolojik literatiire Sembolik Siddet kavramani kazandiran
gliniimiiz sosyolojisinin temel kuramcilarindandir. Sembolik Siddet, fiziksel siddete gerek kalmadan
strdiiriilen bir siddet tiirii olarak ifade edilebilir (Bayrakdar, 2020, s. 37) Toplumsal yasam, bireylerin
dogduklar: kiltiriin degerleri ve kurallar ¢ergevesinde sekillenir. Gelenekler ve toplumsal normlar,
bireyin farkinda olmadan ig¢sellestirdigi bir habitus olusturur. Bu yapi, sorgulanmadan kabul edilen
davranmis kaliplarini ve rollerini iiretir. Bourdieu’'nun “sembolik siddet” kavrami, bu siirecte bireyin
toplumsal diizeni sorgulamadan benimsemesini, toplumsal esitsizlikleri dogal ve mesru kabul
edilmesini saglayan ve farkli davrananlarin dislanmasinmi agiklayan goriinmez bir iktidar bigimidir.
Sembolik siddet, gériinmez bir baski bicimi olarak toplumsal iliskilerin her alaninda etkisini stirdiirtir.
Toplumsal cinsiyet iliskileri de bu sembolik siddetin en belirgin bicimde hissedildigi alanlardan biridir.
Birey, dogumdan itibaren bu iliski bicimlerine maruz kalarak onlar1 dogal kabul eder; bdylece farkinda
olmadan hem siddetin 6znesi hem de nesnesi haline gelir. Giintimiizde kadina yo6nelik fiziksel, psikolojik
ve ekonomik siddetin yani sira, sembolik siddet de toplumsal cinsiyet esitsizliginin temelini
olusturmaya devam etmektedir (Yilmaz, 2020, s. 176-177). Bourdieu'niin kavramsallastirdig1 bu yap,
sinema gibi temsil alanlarinda da 6nemli bir ¢6ziimleme aracidir. Sinema, toplumsal normlari yalnizca
yansitan bir ara¢ degil, ayn1 zamanda bu normlarin sembolik bigimlerde yeniden tretildigi bir alandir.
Ozellikle ataerkil toplumlarda kadin temsilleri, sembolik siddetin sinemasal bigimlerinin en goriiniir
orneklerini sunar. Dolayisiyla Bourdieu'ntlin kurami, sinema analizlerinde yalnizca sinifsal ya da kiiltiirel
esitsizlikleri degil, ayn1 zamanda cinsiyet temelli gii¢ iliskilerinin yeniden iliretimini ¢6ziimlemek
acisindan da 6nemli bir teorik ara¢ sunar. Mukadderat filminde de sembolik siddet 6zellikle namus
algisi, miras paylasimi ve toplumsal yargi konusunda belirgin sekilde goriilmektedir.

Kuramsal Cercevenin Birlikte Degerlendirilmesi

Mulvey, Butler ve Bourdieu'nun kavramlari Mukadderat filmi kapsaminda birlikte
degerlendirildiginde hem temsil hem de direnis ag¢isindan ¢ok katmanl bir ¢6ziimleme alani sunar.
Mulvey’in Eril Bakis Kavrami Sinemada kadin karakterin nasil nesnelestirildigini gosterirken; Butlerin
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Toplumsal Cinsiyet Insas1 bu nesnelestirmeye kars1 gelistirilen 6znelesme ve siireclerini aciklar.
Bourdieu'nun sembolik siddet kavrami ise film icerisindeki siireclerin toplumsal ve ekonomik
altyapisini goriiniir hale getirir. Bu baglamda, Mukadderat (2024) ataerkil aile yapisinin sinemasal
temsilini gorsel ve ideolojik diizeyde sorgulayan, kadin temsilinin patriyarkal diizenin disina ¢ikarak
toplumsal cinsiyet, aile, mekan, ekonomi vb. eksenlerde doéniisiimiinii anlatan bir metin olarak
degerlendirilebilir.

TURK SINEMASINDA AiLE KAVRAMI, GELENEKSEL AiLE YAPISI VE DONUSUMU

Toplumun temel tasi olan aile evlilik, soy bag1 ve evlat edinme gibi yasal yollarla kurulmus bir
birlik olarak cesitli disiplinlerin inceleme alanina giren bir kavramdir. Bu kavram, toplumsal yapinin
temel dinamiklerinden biri olarak, toplumun siirekliligini saglayan merkezi bir kurum biciminde
degerlendirilmektedir. Aile ile toplum arasindaki karsilikli etkilesim, her iki yapinin da birbirinden
bagimsiz disiiniilemeyecegini ortaya koyar. Varolussal acidan bakildiginda ise, aile toplumsal biitiiniin
icinde yer alir ve toplumun yapisal bir unsuru olarak islev goriir (Serttas & Celik, 2020, s. 19). Tiirk
sinemasinda da aile kavrami toplumsal diizenin ve kiiltiirel kimligin yansimasi olarak 6nemli bir
konumda yer almaktadir. Aile temasi, acik¢a vurgulansin ya da arka planda kalsin, hemen her filmde bir
sekilde karsimiza ¢ikan temel bir olgudur. Tirk sinemasinda aile kurumuna yiiklenen anlamlar ve bu
kuruma atfedilen degerler, toplumsal kosullara bagh olarak dénemsel degisiklikler gdostermektedir. Bu
baglamda, toplumsal dontisiimlerin sinemasal anlatilara yansimasi incelendiginde, aile temsilleri ile
toplumdaki degisim siirecleri arasinda dikkat ¢ekici bir paralellik oldugu goriiliir (Tiirkmen, 2022, s.
114).

Tiirk sinemasinin erken doénemlerinden itibaren aile temsili filmlerde konumlandirilmistir.
Tiyatrocular donemindeki uyarlama eserlerde aldatma, kiskanclik ve intikam gibi duygularda aile
temeline oturtulmustur. 1940-1950 arasindaki gecis doneminde ise ikinci diinya savasinin etkisiyle
Tirkiye'ye giren melodram konusunda etkili Misir filmleri izleyiciye ulasir. Bu filmlerde daha ¢ok agk,
kader, aile, fedakarlik ve namus konular islenir. Ozellikle 1960’larda altin ¢agini yasayan Yesilcam’da
aile temali filmler artis gosterir.70’li yillarin siyasi ortaminin etkisi ve 1980 darbesinin ardindan Ttrkiye
farkli bir yone evrilir. Ekonomik, siyasi ve toplumsal olaylar sinema alaninda da etkisini gdstermis ve
patriyarkal sistemi reddeden, 6zgiirlesmenin ve bireyselligin 6n planda oldugu kadin filmleri furyasi
ortaya cikmistir. Bu filmler, kadinin aile ve toplum icindeki kimlik arayisini, dislanmishgini ve birey
olarak verdigi miicadeleyi ele alir; ayn1 zamanda degisen sosyo-kiiltiirel, politik ve ekonomik siireclerin
yansimalarini da ortaya koyar.90’li yillarda ise farkl arayislarin ortaya c¢iktigi bir donem olmustur.
Kadin temasi ¢ercevenin disina itilerek toplumsal cinsiyet, kimlik ve 6teki gibi kavramlar iizerinde
diistiniilmeye baslanmistir.2000°li yillarla birlikte Yeni Tiirk Sinemasinda bireysel yasam, iletisimsiz ve
yabancilasmis erkek karakterler 6n plana cikmistir Toplumda degisen aile kavraminin yansimalari
beyazperdede goriilmeye baslanmistir (Stiar Oral & Cetin Erus, 2018, s. 214-215). Aile kurumuna
bakista daha “mikro” ve “elestirel” bir yonelim benimsemistir. Ozellikle kadin yonetmenlerin artis1 ve
feminist film teorisinin etkisiyle, aile yapisindaki ataerkil rollerin elestirildigi, kadinlarin 6znel
deneyimlerinin merkezde oldugu filmler 6n plana ¢ikmistir. Kadin karakter, artik sadece anne ya da es
kimligiyle degil, kendi arzulari, kararlar1 ve hatalariyla da temsil edilmeye baslanmistir Feminist film
kuraminin etkisiyle kamera artik erkek bakisini degil, kadin deneyimini merkeze alan bir anlatim
bicimine yonelmistir. Bu déniisiim, sinemada “geleneksel aile” imgesinin sorgulanmasina ve alternatif
aile modellerinin goriiniir hale gelmesine yol agcmistir. Bu tarihsel gelisim icinde Mukadderat (2024),
geleneksel aile yapisinin tasra dlceginde sorgulandigi, fakat ayni zamanda kadin dayanismasinin yeni
bir toplumsal model sundugu bir film olarak konumlanmaktadir. Filmde, klasik Yesilcam’daki gibi
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fedakar ve sessiz anne imgesi yerine, kendi arzularini ifade eden, ekonomik 6zgiirliigli icin miicadele
eden bir kadin figiirii yer alir. Sultan karakteri, hem “anne” hem “dul” hem de “kadin” kimlikleri arasinda
bir denge kurmaya calisirken, ataerkil aile yapisinin kadina yiikledigi rollerin doniisiimiinii temsil eder.
Bu yoniiyle Mukadderat, 2000 sonrasi Tiirk sinemasindaki toplumsal cinsiyet odakli déniistimiin bir
yansimasl1 olarak degerlendirilebilir. Film, aileyi kutsal bir kurum olarak degil, toplumsal iktidar
iliskilerinin yeniden tretildigi bir yapi1 olarak ele alir; ayn1 zamanda bu yapinin icinden dogan dontisiim
ve direnis potansiyellerini de goriiniir kilar.

Sonug olarak Tirk sinemasinda aile temsili, toplumsal degisimlerin aynasi olarak siirekli bir
doniisiim icindedir. Geleneksel aile, bir yandan kiltiirel stirekliligin sembolii olarak korunurken, diger
yandan modernlesme, goc, toplumsal cinsiyet esitligi ve bireysellesme siirecleriyle birlikte yeniden
tanimlanmaktadir. Mukadderat, bu donlsiimiin giincel bir halkasi olarak, kadinin aile igindeki
konumunu hem elestirel hem de dontstiiriicii bir bakisla ele alir. Bdylece film, Tiirk sinemasinda aile
anlatilarina yeni bir toplumsal cinsiyet perspektifi kazandirarak, “geleneksel” olanin kirilma noktalarini
feminist bir sinema diliyle gortintr kilar.

MUKADDERAT (2024) FILM ANALIZi

Nadim Gii¢'lin yonettigi, senaryosunu Erdi Isik'in kaleme aldigi Mukadderat (2024) filmi
senaristin dogup biiylidiigii Kastamonu’'nun Cide ilgesinde cekilmis 6zellikle toplumun kadina bakisini
mizahi bir dille anlatan sinema filmidir. Film gosterildigi 2024 Antalya Altin Portakal Film Festivali'nde
En lyi Film, En Iyi Kadin Oyuncu (Nur Siier) ve En Iyi Yardimci Erkek Oyuncu(Osman Sonant) 6diilii
olmak iizere ii¢c Altn Portakal kazanmistir (Vikipedi Ozgiir Ansiklopedi, 2025). Mukadderat kelime
olarak “takdir edilmis olan, karsilasilmasi ka¢inilmaz olan” manasina gelse de filmi izledigimizde aslinda
takdir edilmis olana karsi gelistirilen direnci anlatan bir filmdir. Bu analiz, yontem bdliimiinde
tanimlanan Ui¢ asamali izleme siireci (genel anlatinin ¢cikarilmasi; sinemasal 6gelerin sistematik kayds;
feminist teoriyle iliskilendirilmis ayrintili sahne ¢6ziimlemesi) dogrultusunda hazirlanmis; tematik
kodlama, gostergebilimsel ¢oziimleme ve s6ylem analizi teknikleri diizenli bigcimde uygulanmistir. Film
birka¢ kez farkli zamanlarda izlenmis ve yorumlar, ¢oklu sahne Kkarsilastirmalarina dayanarak
literatiirle ortiistiirilmiistir.

Oyuncu kadrosunda Sultan karakteri ile Nur Stirer’i, Nevzat karakteri ile Osman Sonant’1 Reyhan
karakteri ile Aslihan Glirbiiz'ii ve Refik karakteri ile Serif Erol’u izledigimiz filmde her karakter, sinifsal
ve kiiltiirel konumlariyla anlamsal derinligi besleyen bir tasiyicidir. Calismanin kuramsal cergevesini
olusturan Laura Mulvey’in “eril bakis”, Judith Butler'in toplumsal cinsiyet performativitesi ve Pierre
Bourdieu'niin sembolik siddet kavramlari bu ¢éziimlemede analitik eksen olarak kullanilmis; bu eksen,
filmi yalnizca bireysel bir hikaye degil, toplumsal cinsiyet normlarinin yeniden {iretildigi bir kiiltiirel
metin olarak okumay1 miimkiin kilmistir.

Acilis sahnesi, sabaha kars1 04:40'1 gésteren bir saat, karanlik ev ici, fotograf cerceveleri ve tik-tak
seslerinin ritmiyle baslar. Bu gostergebilimsel yapi, “ev ici/sessizlik/ritim” iicliisii iizerinden ataerkil ev
diizeninin duraganligini simgeler. Sultan’in esine “Recep, Recep” diye seslenmesi ve yanit alamamasiyla
baslayan kaygi, kamera tarafindan yakin planlarla verilerek kadin 6znenin duyusal deneyimi merkeze
alinir. Bu tercih, Mulvey’in tanimladig klasik “eril bakis”tan uzak bir konumlanmayi isaret eder:
kameranin bakisi, kadinin bakisiyla hizalanmistir.

Esinin mezara konulmasinin ertesi giinii Sultan’in, Tiirk aile yapisina ve kasaba halkinin “namus”,
“yas” ve “ahlak” normlarina aykiri bicimde yeniden evlenme arzusunu dile getirmesi ¢alismanin tematik
kodlarindan biri olan kadin 6znelesmesinin ilk belirgin sahnesidir. Sultan, toplumun ve aile bireylerinin
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Sultan’a bigtigi rollerin aksine bir rol sergiler. Sultan'in yeniden evlenmek istemesi, yalnizca bireysel bir
tercih degil, tasra toplumunun derinliklerine islemis ataerkil degerler sistemine bir meydan okuma
olarak da karsimiza cikmaktadir. Kasaba halkinin ve aile bireylerinden 6zellikle oglu Nevzat'in bu
evlenme fikri karsisinda “El alem ne der”, “Yash bash kadinsin, ayip degil mi?” “Otur evinde yasini tut”
soylemleri, s6ylem analizi baglaminda, ataerkil toplumun kadin davranisini1 denetleyen normatif dilini
temsil eder. Ayrica bu sahne Bourdieu'niin sembolik siddet kavrami baglaminda da yorumlanabilir;
c¢linkii bu ifadeler, fiziksel bir zorlama ve siddetten ¢ok, normatif degerlerin kadin iizerinde
icsellestirilmis bir baski bicimini temsil eder. Sultan’in bu evlenme fikrine karsi ¢ikmalar karsisinda
sergilemis oldugu kararl tavri, Butler'in toplumsal cinsiyetin insaat1 kavramiyla ortiisiir. Butler’a gore
toplumsal cinsiyet kimligi, tekrar eden davranislarla iiretilir; dolayisiyla Sultan’in toplumun “yasina
sahip cikan dul kadin” “fedakar anne” temsilini reddederek yeniden evlenme istegi kadinlik temsilinin
sinemada yeniden yazimidir. Sultan artik “fedakar anne” ya da “namuslu dul” degil; arzulari, ihtiyaglar
ve kararlariyla toplumda var olan ézerk bir 6zneye doniisiir. Film, Laura Mulvey’in tanimladig1 “eril
bakis” dlizenini de tersyiiz eden bir anlatima sahiptir. Kamera, Sultan ve filmdeki diger kadinlar1 erotize
eden, cinsel bir objeden ya da pasif konumda ¢erceveleyen bir ara¢ olmaktan c¢ikarip; aksine, onlarin
deneyim alanim ve 6znel direnisini gériiniir kilar. Ozellikle Sultan’in pazarda bahgesinden topladig
tiriinleri satmaya basladigi sahne simgesel olarak eril bakisi ters yiiz eden bir sahnedir. Pazar esnafinin
alayc tavirlar ve oglunun ¢alistirdigl kahvede oturan kasabalinin dedikodularina karsi Sultan’in erkek
saticinin tezgahini devirerek gosterdigi 6fke kamera tarafindan eylemin 6znesi olarak kadinin merkezde
tutulmasiyla aktarilir. Bu sahne, Mulvey’in elestirdigi “kadinin seyir nesnesi kilindig1” klasik anlati

gelenegini kirar.

Film, yash kadin temsilini merkezine alarak Tiirk sinemasinda nadir goriilen bir temsil bigimi
sunar. Yaslilik genellikle edilgenlik ve kabullenisle iliskilendirilen sinemasal gelenege karsi, Mukadderat
filminde yash kadin doniistimiin tasiyicisi olarak konumlanmistir. “Yash bash kadin” ifadesine karsi
Sultan’in gosterdigi direnis, yashlik ve kadinlik kategorilerinin toplumsal olarak nasil norm haline
getirildigini gozler oniine serer. Filmdeki kiiltiirl iyi giyimli kasaba halkindan farkli bakis agisina sahip
yurtdisindan emekli Refik karakteri Sultan’in ideolojik doniisiimiiniin tetikleyicisidir. Sultan evlilik
arayisi icerisindeyken Refik Beyle tanisir. Refik karakteriyle tanisip arkadas olmasiyla Sultan‘in filmdeki
ideolojik doniisiimiin temelleri atilir. Sohbetleri esnasinda Sultan’in evlilik yoluyla ikinci baharim
yasama istegine karsin Refik’in bir kadinin ikinci baharini yasamasi icin evlenmesi, bir erkege ihtiyacini
olmadigini ifade etmek i¢in kullandig1 “Evlenmek zorunda degilsiniz, siz de ikinci baharinizi bulun. Ben
ikinci baharimi balik tutmada buldum” soézleri, kadinin bireysel 6zgilirlesme hakkini dillendirirken;
Sultan'in tereddutlii sessizligi, toplumun igsellestirilmis baskilarini hatirlatir. Sahnenin sonunda
Sultan’in bakislarindaki kararlilik ise 6znelesmenin ilk sinyalidir.

Cide’nin kiiciik kiy1 kasaba dokusu, filmde yalnizca bir arka plan, dekor degil, toplumsal iliskilerin
ve hiyerarsilerin yeniden iiretildigi bir alan olarak islev goriir. Bu agidan tasra mekani, Bourdieu'niin
“alan (field)” kavramiyla iliskilendirilebilir: bireylerin sinifsal, kiiltiirel ve toplumsal sermayeleri
dogrultusunda hareket ettigi, gii¢ iliskilerinin yeniden iiretildigi bir sosyal uzamdir. Ayrica filmdeki
Mekan kullanimi toplumsal cinsiyetin sinirlarin1 da belirler. Evin i¢ mekan baslangicta kadinin
hapsedildigi 6zel alan1 temsil eder. Fakat Sultan’in evini pansiyona ¢evirmesiyle bu alan kamusallasir;
kadin i¢in yeni bir toplumsal varlik alani olusur. Bu mekansal doniisiim, Butler'in toplumsal cinsiyet
insasinin “yeniden yazila bilirligi” dusiincesiyle paraleldir. Sultan’in pansiyon agma girisimi, bu alan
icinde ekonomik bagimsizlik tizerinden sembolik siddete karsi bir direnis bicimidir. Kadin karakterler

arasindaki dayanisma ve birlik filmin sessiz ama giiclii bir temasini olusturur. Sultan’in kizi Reyhan’in
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mirastan erkek kardesine oranla daha az pay almasi, abisine verilen ayricaligl reddetmesi toplumsal
cinsiyet temelli miilkiyet esitsizligini acik bicimde goriiniir kilar. Reyhan okumus meslegini eline almis
bir birey olarak miilkiyet esitsizligine karsi cikis1 ve verdigi miicadele, patriyarkal degerlerin kusaklar
aras1 aktarimina karsi kolektif bir kadin bilincinin olustugunu gosterir. Bdylelikle film, bireysel
ozglirlesmenin Otesine gecerek, kadinlarin bilinclenmesi ve dayanismasi iizerinden toplumsal bir
doniisimiin mimkiinatin1 ifade eder. Film boyunca Sultan’in topluma karsi yiriittiigii miicadele,
dogrudan bir catismadan ¢ok gériinmez bir direnis bigiminde gerceklesir. Oglunun “bizi rezil edeceksin”
¢ikisi ya da komsularin dedikodulari karsisinda karakterin sakinligi, sembolik siddetin isleyisini gozler
Ontline serer. Bourdieu’niin ifadesiyle bu siddet tiirii, zorlamadan kabullenmeye dayalidir; Sultan’in film
boyunca igsellestirdigi sessizlik, bu yapinin sonucudur. Ancak film ilerledikce bu sessizlik, bir direng
stratejisine doniisiir. Bu donlisimiin goérsel bir yansimasi, Sultan’in Pazar sahnesine benzer tarzda
Reyhan karakterinin abisinin kahvesinde kasabalinin dedikodularina karsilik kahvenin ortasinda durup
yliksek sesle konustugu ve erkeklerin saskin bakislarina ragmen “kim benim arkamdan konusuyor
gelsin ytliztime konussun deyip annesinin pazarda ¢alismasini destekleyip ve payina diisen mirastan esit
hak almaktan vazge¢medigini belirtmesi kadinin bedensel olarak sembolik siddetin alani olmaktan
¢cikip, aktif bir politik alana doniisiir. Bu davranis toplumsal baskilara isyan niteligi tasir ve filmin doruk
noktalarindan biri olarak okunabilir.

Film boyunca erkek karakterler (oglu, Refik, kasaba halki, pazarci esnafi) toplumsal diizenin
tasiyicilari olarak resmedilir, ancak anlatinin odagi hicbir zaman onlarin bakisi degildir. Kamera, kadinin
0znel deneyimine sadik kalarak izleyiciye ataerkil yapinin igsel yiiziinii gdsterir. Bu yoniiyle
Mukadderat, Mulvey’in elestirdigi klasik anlati sinemasimin sinirlarini asar. Ornegin, Sultan’in deniz
kenarinda tek basina giindelik kiyafetleri ile ytirtidiigii uzun plan, “seyirlik kadin” imgesini tersine
cevirir: burada izleyici, onun i¢ diinyasina taniklik eder, arzunun nesnesine degil, varolusun 6znesine
bakar. Bu sahnelerde kullanilan dogal 151k ve uzun ¢ekim, izleyiciyi gorsel hazdan ¢ok duygusal tanikliga
yonlendirir. Boylelikle film, erkek merkezli sinema dilini yok ederek, kadin deneyiminin siirekliligini ve
direncini ortaya koyar. Filmin son sahnelerinden birinde Sultan pansiyonun o6ntinde tg¢ tekerlekli
motoruna bahcesinden topladigi iirtinleri koyarken komsusu Hanife karakteri Sultan’a uygun buldugu
es adayinin 6zelliklerini sayar. Bu sahne tasra kadinlarinin giindelik yasaminda hala varhigini siirdiiren
evlilik merkezli kadinlik anlayisinin yansimasidir. Hanife'nin es adayin tanitirken saydigi 6zellikler “evi
var myi, arabasi var mi1?” sorulariyla iliskilendirilen maddi giivence vurgusu ataerkil toplumun kadin i¢in
“giivenli gelecek” idealini evlilikle 6zdeslestiren zihniyetini agiga ¢ikarir. Tasranin kadinlik ideolojisini
belirleyen giivenlik-evlilik soylemini temsil eder. Ancak Sultan’in “O zaman sen al Hanife, ben
ugrasamam bu saatten sonra kocayla.” yaniti, bu zihniyeti tersyiiz eden kisa ama gii¢lii bir soylemdir. Bu
cevap, Judith Butler'in toplumsal cinsiyetin performatifligi kavrami agisindan okunabilir: Sultan,
kendisine atfedilen “dul kadin yeniden evlenmeli” performansini reddederek, toplumsal cinsiyet
normlarinin yeniden iiretimini durdurur.

Yani Butler'in deyimiyle, toplumsal cinsiyetin “yeniden sahnelenmesini” keser. Bu noktada
Sultan’in mizahi tislubu yalnizca bir espri degil, direnisin yeni bicimidir. Giilme, burada sessiz bir politik
ara¢ haline gelir; mizah, ataerkil sdylemin otoritesini kirar. Hanife’nin bekledigi “olumlu” tepkinin
yerine gelen bu beklenmedik cevap, ayn1 zamanda Bourdieu’'niin sembolik siddetine karsi bir
farkindalik anidir. Clinkii Sultan artik toplumsal normlarin dayattigi “kadin olma bigcimlerini”
icsellestirmemekte, onlar1 sorgulamaktadir. Kadinlar arasindaki bu kisa diyalog, filmdeki ideolojik
donilisiimiin tasraya nasil yayildigini da gosterir: Sultan artik yalnizca bireysel 6zgilirlesmesini degil,
cevresindeki kadinlara da “bagka bir ihtimalin” miimkiin oldugunu gostermektedir. Sahnenin hemen
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ardindan Kasabali kadinlardan biri kosa kosa Sultan’in yanina gelir ve pansiyonda calismak istedigini
soyler. Pansiyonda ¢alismak istedigini séyleyen kadina Sultan’in “Kocan ne diyor?” sorusuna “Sormadim
ki” cevabini vermesi ise, tematik doniisiimiin kolektif bilince evrildiginin gostergesidir. Bu yanit, kadin
karakterlerin artik kendi kararlarini eslerinin onayina ihtiyac duymadan verebildikleri bir farkindalik
diizeyine ulastiklarini simgeler. Bu basit climle, filmin en sessiz ama en devrimci repliklerinden biridir.
Clinkii tasra kadininin “koca iznine” dayali yasam pratigini reddeder, bireysel iradeyi toplumsal itaatin
Oniline koyar. Bu sahneler filmin basindan beri insa edilen kadin dayanismasi, 6znellik ve 6zglirlesme
temalarinin somutlastifl noktalardir. Sultan’in baslattigl direnis, cevresindeki kadinlar tarafindan
benimsenmis, toplumsal cinsiyetin yeniden {retildigi tasra mekani artik donlistimiin mekanina
doniismiistir. Ayrica bu sahneler filmin ideolojik ¢éziimlemesinin merkezine oturan hem feminist
direnisin mizahi bicimini hem de toplumsal doéniisiimiin sembolik dilini iceren sahnelerdir.
Sinematografik acidan da bu sahneler, dogallig1 ve mizahi ritmiyle filmdeki agir dramatik tonun ¢éziilme
anini olusturur. Kamera, artik Sultan’a yukaridan bakan toplumun degil, onunla ayni hizada duran
izleyicinin bakisini temsil eder. Laura Mulvey’in “eril bakis” kuraminin tam tersi bir konumlanmayla,
kadinlar kendi aralarinda konusur, giiler, karar verir; erkek bakisi bu kez cercevenin tamamen
disindadir. Bu sahneler, filmin biitiiniine yayilan “kadinin kaderini kendi eline alma” temasini 6zetler
niteliktedir. Sultan’in bahgesinde iirettiklerini motora yerlestirmesi, yalnizca bir giindelik eylem degil,
kadinin iretken, bagimsiz ve karar verici 6zne olarak yeniden insasidir. Hanife ve diger kadinlarla
kurdugu bu kisa ama anlam ytikli diyaloglar, tasranin sessiz devrimini simgeler. Sultan artik yalniz
degildir; onun sesi diger kadinlarda yankilanmaktadir. Filmin final sahnesinde, Sultan’in pazarda isini
bitirip basortiisiinii anarsist bir simgeyi andirir bigcimde agzina baglayarak motoruna binip uzaklasmasi,
onun toplumsal normlari tamamen reddedisinin gorsel ifadesidir. Bu an, artik “dul”, “anne” ya da “kadin”
kimliklerinden bagimsiz olarak kendi benligini yeniden kurmus bir 6znenin sahnesidir. Pazarci
Muharrem’in, oglu Nevzat'in ve kasabalilarin bakislari ve dudaklarindaki giillimseme, bu déniisiimiin
sessiz kabuliinii simgeler; ataerkil diizenin mutlaklig1 kirilmistir. Sultan’in riizgara karsi stirdiigii motor,
kadinin kaderini yeniden yazma iradesini, tasranin normlarina karsi 6zgiir bir hareket olarak temsil
edilir. Kamera uzaklasirken, izleyiciye yalnizca bir kadin degil, kendi rotasini ¢izen bir direnis figiiri
birakir. Bu sahne gostergebilimsel acidan toplumsal normlarin reddedilisinin bedensel performansidir.

Bu baglamda Mukadderat, feminist film teorisi dogrultusunda ataerkil yapinin kadin tizerindeki
goriinmez baski mekanizmalarini agiga ¢ikarirken, kadin 6znenin bireysel ve kolektif donlsiimiini
giiclii sinemasal gostergelerle goriiniir kilar. Feminist film kuraminin {i¢ temel kavrami olan eril bakis,
toplumsal cinsiyet insasi ve sembolik siddeti bir araya getirir. Laura Mulvey’in “eril bakis” kavramj,
filmde kadin karakterin 6znelesmesiyle kirilir. Kamera artik erkek arzusunun degil, kadin deneyiminin
tasiyicisidir. Judith Butler’in toplumsal cinsiyetin insa edildigine dair diisiincesi, Sultan’in “dul kadin”
performansini reddetmesi ve burada sergiledigi direnc ile sahnelenir. Pierre Bourdieu’'niin sembolik
siddet kavrami ise filmdeki giindelik iliskilerde miras paylasiminda, kasabalinin yaptig1 dedikodularda,
toplumun olaylara, kisilere ytikledigi geleneksel roller de goriiniir hale gelir.

Bu ti¢ kuramsal eksen birlestiginde Mukadderat, ataerkil toplumun kadin tizerindeki goériinmez
denetim bicimlerini a¢iga ¢ikaran bir “toplumsal ¢6ziimleme filmine” doniisiir. Film, yalnizca bireysel
bir 6zgiirlesme hikayesi degil, ayn1 zamanda patriyarkanin kirilganligini gésteren kiltiirel bir metin
olarak okunabilir.
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Sonug

Mukadderat (2024) filmi, Tiirk sinemasinda geleneksel aile yapisinin, toplumsal cinsiyet
rollerinin ve kadin 6znenin toplumsal konumunun yeniden sorgulandigi ¢agdas bir 6rnek olarak
degerlendirilebilir. Nadim Gii¢'lin tasra ekseninde kurdugu anlati, yerel bir baglam icinde evrensel
Olcekte bir ozgiirlesme miicadelesini goriiniir kilar. Film, ataerkil diizenin siirekliligini saglayan
sembolik siddet bigcimlerini giindelik hayatin i¢ine yerlestirirken, bu diizenin kirilma noktalarini kadin
karakterlerin sessiz ama kararli direnisiyle ortaya koyar. Bu yoniiyle Mukadderat, Tiirk sinemasinda
kadin temsillerinin doniistimiine dair 6nemli bir doniim noktasina isaret eder.

Sultan karakteri, “dul kadin”, “fedakar anne” ve “namuslu es” gibi kaliplasmis rollerin 6tesine
gecerek, bireysel iradesiyle kendi yasamini yeniden kuran bir 6zneye doniisiir. Onun bu doniisiim
stireci, Judith Butler'in toplumsal cinsiyetin performatifligi disiincesiyle ortiisiir; ¢linkii Sultan,
kadinligin dogal degil, tekrarlanan toplumsal eylemlerle insa edilen bir performans oldugunu
eylemleriyle gorintr kilar. Laura Mulvey’in “eril bakis” kavrami baglaminda ise Mukadderat, kadin
karakteri seyir nesnesi olmaktan ¢ikarip deneyim ve direnis 6znesi haline getirir. Kamera, erkek
bakisinin degil, kadin deneyiminin tasiyicisi olarak konumlanir. Pierre Bourdieu'niin “sembolik siddet”
kavrami ise filmdeki toplumsal baski, dedikodu, miras paylasimi ve namus anlayisi lizerinden
somutlasir; fiziksel siddet olmaksizin uygulanan bu gériinmez baski bicimleri, kadinin 6zgiirlesme
slirecinin 6niindeki temel engelleri olusturur.

Film, bireysel bir direnis hikayesi olmanin dtesinde, kadinlar aras1 dayanismanin yarattigi kolektif
bir doniisiim siirecini anlatir. Sultan’in evini pansiyona ¢evirmesi, 6zel alanin kamusallastig1 ve kadin
emeginin goriinirlik kazandig1 bir doniisiim metaforuna doniisiir. Bu durum, tasrada bile toplumsal
cinsiyet normlarinin kirilabilecegini ve kadinlarin alternatif yasam bigimleri insa edebilecegini gosterir.
Film, ataerkil toplumun kalbinde kiiciik ama anlamli bir devrim gerceklestirir: kadinlarin kendi
kaderlerini yeniden yazabilme ihtimalini somutlastirir.

Bu baglamda Mukadderat, yalnizca kadin merkezli bir anlati degil, ayn1 zamanda toplumsal
yapinin doniisiimiini sinemasal diizlemde tartisan bir metindir. Film, Ttlirk sinemasinda aile kurumuna
iliskin elestirilerin yeni bir evresini temsil eder; aileyi kutsal ve degismez bir yap1 olmaktan c¢ikararak,
ideolojik ve kiiltiirel iktidar iliskilerinin tretim alani olarak goriiniir kilar. Sultan’in bireysel
ozgiirlesmesi, tasra kadinlarinin kolektif farkindalifina doniisiirken, patriyarkal diizenin
sarsilabilirligini gézler 6niine serer.

Sonug olarak Mukadderat, feminist film kuraminin temel kavramlarini —eril bakisin kirilmasi,
toplumsal cinsiyetin yeniden yazimi ve sembolik siddetin ifsasi- Tirk sinemasinin toplumsal
gercekgiligiyle birlestirir. Boylece film, kadinlarin 6znelesme siireglerini goriiniir kilarak, sinemanin
yalnizca bir anlat1 degil, ayn1 zamanda dontisiimiin araci olabilecegini kanitlar. Nadim Gii¢’tin sinema
dili araciligiyla tasraya yerlesen bu anlati, sessiz bir devrimi temsil eder: kadinin sesi, bu kez sadece
duyulmaz, toplumsal bellege kazinir.
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OTEKININ KORKUSU: PARIS’IN ALTINDA FiLM INCELEMESI

Ayhan KUNGERU?, Ozge GOCER?

Giris

Homi K. Bhabha'ya gore 6teki kavrami somiirgeci merkezin etrafinda yer alan ve sabitlenemeyen
bir kimliktir. Somiirgeci iktidarin kosulsuz olmadigim1 vurgular. Bati, Dogu’ya egemen olan otekiyi
tanimlamaya c¢alissa da tanim olarak bir biitiin hale getirilmesi zordur (Bhabha, 2016, s.71-76). Ciinkii
oteki, somiirgeci giiciin etkisini siirekli olarak etkisiz hale getiren, onu birebir olmasa da kopyalamaya
calisan ama tam olarak kopyalanamayan bir nesnedir. Bhabha'nin 6teki anlayisi, giig iliskilerinin tek
tarafli olmadigin1 ve sémiirgenin 6tekini sekillendirirken aslinda kendi kimliginin de tehdit altinda
oldugunu gosterir. Edward Said’in Sarkiyatcilik: Bati'nin Sark Anlayislart (2022) eserinde Bati'nin
Dogu’yu kendi karsit1 ve zitt1 olarak temsil ettigi belirtilir. Bu baglamda 6teki hem korku hem de tehdit
kaynagi olup 6te yandan merak ve ¢ekim nesnesi hdline gelmektedir.

Paris’in Altinda filmini 6teki kavrami kapsaminda ele aldigimizda, 6teki olarak tanimlanan Lilith’in
kendisine ait olmayan bir yerde insanlarin dogay1 yasanilmaz hale getirmesi sonucu okyanustan go¢
ederek Seine Nehri'nde yasamaya basladig1 gorilmektedir. Paris’in kuzeyinde ve sehirden ¢ok uzak
olmayan okyanustaki ¢opler, bilim insan1 Sofia ve ekibi tarafindan incelenerek Lilith'in ve diger
canlilarin tehlikede oldugu, bu tehlikenin canlilar {izerinde olumsuz bir etki biraktig1 belirtilmektedir.
Kendi yasam alanindan cevre Kkirliligi sebebiyle goce mahkiim kalan Lilith, yeni yasam alaninda bir
tehdit unsuru haline gelmistir. Bunun ardindan Lilith, yani 6teki, Seine Nehri'nde fark edilip tehdit ve
korku duyulan bir figiir haline gelir. Oteki artik kendisine ait olmayan bir yerde kendi yasam alanini
olusturmustur.

Filmde yabanci diismanligi (zenofobi) temasi belirgin bir bicimde islenmektedir. Zenofobi,
bilinmeyen ya da farkli olana yonelik duyulan korku ve nefret olarak tanimlanabilir. Bu baglamda Lilith,
kente gelen bir yabanc figiirii olarak konumlanmistir. Paris’te diizenlenecek olan Olimpiyatlarin
tehlikeye girmesi, hiikiimetin kendi ¢ikarlarini halkin giivenliginden tstiin tuttugunu géstermektedir.
Iktidarin ekonomik ¢ikarlar1 ugruna triatlonu iptal etmeyerek toplumsal giivenligi goéz ardi etmesi,
neoliberal diizenin insan yasami tizerindeki baskici yoniinii ortaya ¢ikarmaktadir. Film ayrica medyanin
hiikiimet ¢ikarlar1 dogrultusunda gercegi manipiile etmesini de elestirir. Tehlikeyi kiiciimseyen medya,
kamuoyunu yanlis yonlendirerek hiikiimetin imajin1 korumaya c¢alisir.

Buna karsi gevre aktivistleri Lilith'i bir tehdit olarak degil, doganin parcasi olarak goriirler. Onlara
gore Lilith'in korunmasi gereken bir canli oldugu, asil korkulmasi gerekenin insanin kendisi oldugu
vurgulanir. Paris hiikiimeti tim bu uyarilara ve yasananlara karsin triatlonu gerceklestirmekte
1srarcidir. Triatlon giinii geldiginde ise belediye baskanina yoneltilen biitlin sorular medya tarafindan
carpitilarak halka yanlis bilgi verilmekte ve olimpiyatlar baslatilmaktadir. Triatlonun gergeklestigi giin
Lilith'in Seine Nehri'nde ortaya ¢ikmasi hem korkunun hem de bastirilmis doganin geri doniisiinii
simgeler. Lilith’i yok etmek isteyen giivenlik giiclerinin Seine Nehri’'nin altindaki fiizeleri ateslemesi

1 Dog. Dr., Bolu Abant izzet Baysal Universitesi, Radyo Televizyon ve Sinema Béliimi,

E-posta: akungeru@gmail.com “* https: //orcid.org/0000-0003-3175-2371

2 Yiiksek Lisans Ogrencisi, Bolu Abant izzet Baysal Universitesi, iletisim Bilimleri Anabilim Daly,
E-posta: ozgegocer. 33@icloud.com ‘¥ https://orcid.org/0009-0002-5081-147X
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sonucu Paris’in sular altinda kalmasi, Bati medeniyetinin kendi i¢sel 6tekisini yok etme ¢abasinin yikici
sonuglarini metaforik olarak gostermektedir.

Sonuc olarak; Lilith hem korkulan hem de bastirilan disil bir 6teki olarak, doganin ve kadinin
gliciinii somiirgeci-modern anlayis karsisindaki direnisiyle simgelemektedir. Bu baglamda film, tekinin
asla tam olarak sabitlenemeyecegini (Bhabha, 2016, s.135-141) vurgularken, zenofobi, cevre krizi ve
iktidar iliskilerini baglayarak toplumsal sorunlarin alegorik bir anlatimini sunmaktadir.

Bu ¢alisma, 6ncelikle Paris’in Altinda (Sous la Seine, 2024) filminin yabanci korkusu (zenofobi) ve
oteki kavrami cergevesinde sundugu temsilleri ele alarak bu unsurlarin toplumsal, kiiltiirel ve tarihsel
arka planini tartismaktadir. Bu baglamda filmdeki 6teki figliriinlin yalnizca biyolojik bir tehdit olarak
degil, Bati'nin bilingdisina yerlesmis olan yabanci korkusunun sinemasal bir yansimasi olarak nasil
konumlandig1 degerlendirilmistir. Calismanin kuramsal temelinde, Homi K. Bhabha'nin o6teki ve
melezlik kavrami, Edward Said’in oryantalist yaklasimi, Freud'un tekinsiz (das Unheimliche) kavrami
ve Barthes’in mit incelemeleri yer almaktadir. Ayrica Lilith isminin mitoloji ve Kkiiltiirel imgeler
baglaminda tasidig1 tarihsel anlamlar incelenmis, disil gliciin bastirilmasi ve doga ile iliskilendirilmesi
film baglaminda yeniden ele alinmistir.

Calismanin ikinci boliimiinde film, gostergebilimsel analiz yontemiyle ele alinmis; bu dogrultuda
diizanlam ve yananlam diizlemleri lizerinden sembollerin, imgelerin ve anlatisal yapilarin iiretmis
oldugu cok katmanlh anlamlar ortaya konulmustur. Bu incelemede yalnizca filmde sunulan korku-
gerilim unsurlarina odaklanilmamis, ayn1 zamanda karakterlerin konumlanisi, ¢evresel kriz baglamy,
medya manipiilasyonu ve iktidar iliskilerinin anlatiya nasil entegre edildigi de degerlendirilmistir.
Bununla baglantili olarak yabanci korkusunun devlet politikalari, giivenlik mekanizmalar1 ve ekonomik
¢ikarlarla nasil i¢ ice gectigi tartisiimistir.

Son olarak calisma, filmin ylizeyde sundugu aksiyon ve tehdit atmosferinin 6tesine gecerek, arka
planda yer alan ideolojik, ekolojik ve kiiltiirel anlam katmanlarini gériiniir kilmay1 amaglamaktadir. Bu
cercevede film, modern toplumlarin yabanciya yonelik korkularini pekistiren séylemsel yapilarin,
biitlinciil bir alegorisi olarak degerlendirilmistir.

OTEKi KAVRAMI

Bhabha’ya gore oteki somiirgeci soylemin merkezinde yer alan ve hi¢cbir zaman tam anlamiyla
sabitlenmeyen bir kimliktir (Bhabha, 2016, s.71-80). Yani somiirgeci iktidarin mutlak olmadigini dile
getirir. Bati, Dogu'ya egemen olan 6tekini tanimlamaya ¢aligsa da bu tanim tam degildir. Ciinkii 6teki,
somiirgecinin tahakkiimiinii siirekli bozan, onu aynalayan ama tam olarak kopyalamayan bir figlirdiir
(Bhabha, 2016, s.92-100). Bhabha'min o6teki anlayisi, gii¢ iliskilerinin tek tarafli olmadigini;
somiurgecinin 6tekini bigcimlendirirken aslinda kendi kimligini de tehdit ettigini gosterir. Edward Said’in
Oryantalizm (2022) eserinde Bati'nin Dogu’yu kendi karsiti ve zitt1 olarak temsil etmesine benzer
bicimde, Bhabha da o6tekinin somiirgeci iktidarin kendini kurma siirecinde vazgecilmez oldugunu
vurgular. Ancak Bhabha, Said’den farkli olarak 6tekinin sabit ve duragan olmadigini; aksine siirekli,
kaygan, celiskili ve yeniden iiretilen bir konumda oldugunu belirtir (Said, 2022, s.11-14). Bu baglamda
oteki; hem korku ve tehdit kaynagi hem de merak ve ¢ekim nesnesidir (Bhabha, 2016, s.135-141).

Bhabha'nin 6teki c¢alismalarinda etkilendigi bazi isimler olmustur. “Edward Said, Gayatri
Chakravorty Spivak ve Frantz Fanon’un c¢alismalarindan etkilenen Bhabha'nin kiiltiir, koloni, kimlik,
oteki, ulus, melez kiiltiir, liciincii alan gibi konularda gelistirdigi kuramlar sémiirgecilik sonrasi
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incelemelere énemli katki saglamistir” (Ozbent, 2023, s.231). Bat’'min hiyerarsik séyleminde yabanci,
otekini temsil eder; oteki ise farkliliklarin ve korkularin bir yansimasidir.

Irk, cinsiyet ve sinif temelli oOtekilestirme pratikleri, toplumu bélen ve ayrimci politikalari
besleyen yapilardir. Beyaz/siyah, eril/disil, heteroseksiiel /homoseksiiel gibi ikiliklerde degerlerden biri
listiin, digeri ise ona yakin bir konumda tanimlanir. Gii¢lii kimlikler, kendi varliklarini stirdiirmek adina
farkli olam kotd, akildisy, ilkel ya da tehlikeli olarak damgalar. Bu nedenle farklilik, 6tekinin varligiyla
0zdeslesmis bir tehdit olarak algilanir (Selguk, 2012, s.81).

Homi K. Bhabha’'nin 6teki kavrami, Paris’in Altinda filminde simgesel olarak goriilmektedir.
Filmde Seine Nehri'nde beliren képekbaliginin yalnizca dogatistii bir tehdit unsuru degil, ayn1 zamanda
toplumun bastirdigi, disladig1 ve korkuyla biitiinlestirdigi bir oteki simgesidir. Bhabha'nin ifadesiyle
“ilerleme adina ben ve 6teki seklindeki dislamaci emperyalist ideolojileri saliveren Dogu-Bati seklindeki
tarih dis1 kutuplulugun (igerik ve niyet bakimindan tersi dahi olsa) aynadaki yansimasi goriilebilir.
Ancak bu defa, ¢cok kere teorilestirilmemis ve tartisilmamis ‘elestirel teori’ kesinlikle 6tekidir” (Bhabha,
2016, 5.72). Kavram, iktidarin sabitligini sarsan bir korku ve merak nesnesidir.

Filmdeki képekbalig1 Lilith, Bhabha’'nin 6tekisi gibi aynalanan ama sabit olmayan; yani tehdit ve
kimlik krizinin aynasi haline gelen bir figiirdiir. Bhabha'nin Kiiltiirel Konumlanis (2016) adl eserinde
belirttigi gibi, somiirgecinin merkezi kendini tanimlama siirecinde stirekli yeniden iirettigi bir karsitlik
bicimidir. Oteki, Bhabha'ya gore sabit bir kimlik degil; hem korku ve merak uyandiran, ayn1 anda
dislanan ve i¢sellestirilen bir figlirdiir.

Lilith, bu anlamda Seine Nehri'nin altinda gizlenmis, Paris’in medeni yiizeyini tehdit eden; Bati'nin
bilingdisindaki 6tekiyi somutlastiran bir simgedir. O, hem dogadan gelen bir yabanci hem de ataerkil
diizenin kadin korkusunu cisimlestiren disil bir otekidir. Edward Said’in Oryantalizm (2022)
calismasinda dile getirdigi gibi Bati, kendini Dogu’ya karsi konumlandirarak tamimlar. Oteki, Bati
insasinda bir ayna islevi gortir.

Paris’in Altinda filminde de Seine Nehri'nin altindaki Lilith figiiri, modern Avrupa'nin karsiti
olarak kurgulanmistir; karanlik, irrasyonel, dogasal ve disil. Bu yoniiyle film, modernligin merkezinde
bastirilan irrasyonel unsurlarin (doga, kadin, yabanci) yeniden yiizeye ¢ikisini temsil eder. Sigmund
Freud'un Tekinsizlik Uzerine (2019) kavrami burada aciklayici konumdadir. Tekinsizlik (unheimlich),
bireyin asina oldugu diizenin icinde beliren belirsizlik ve yabancilik hissiyle tanidik olanin bozulmasiyla
korkutucu bir nitelik kazanmasi durumudur (2019, s.35). Tekinsiz olan, tanidik olanin birden
yabancilasmasidir. Paris’in merkezinde olan Seine Nehri artik giivenli bir doga pargas1 degil;
bilinmeyenin ve bastirilmis olanin mekanidir. Lilith’in Seine Nehri'nde ortaya ¢ikmasi, “ev”in (heimlich)
icinden dogan tekinsiz bir yabancidir; Bati’'nin kendi icinde tireyen korkusudur.

Bhabha’nin “li¢lincii alan (third space)” kavrami (Bhabha, 2016, s.100), Lilith’in Seine Nehri'ne
gelisiyle anlam kazanir: artik ne okyanusa ne de Paris’e tam anlamiyla ait olmayan melez bir varliktir.
Bu melezlik, Bati’'nin kiiltiirel saflik mitini sarsmaktadir. Ayni zamanda “melezlik kavrami karsitliklar ve
celiskiler bulunduran unsurlari bir aradalik icinde ele almay1 miimkiin hale getirerek; bunu sunmanin
yanui sira kiiltiirel ve toplumsal farklari gormezden gelmekle de elestiriliyor” (akt. Cornejo, s.23).

Boylece filmde Lilith’in Seine Nehri'nde belirip Paris’in altinda yer edinerek ve sonrasinda yiizeye
¢ikarak yalnizca doganin degil, Bati’'nin bilin¢disindaki 6tekinin de yiizeye ¢ikmasidir; bu da Bhabha'nin
ifadesiyle, kimligin hi¢cbir zaman tamamlanmadig1 siirekli olarak yeniden yazildig1 iiciincii alanin
sinemasal bir temsilidir. (2016, s.99-100).
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LILITH

Lilith kavrami, ilk insan olan Adem’e kadar uzanmaktadir. Lilith hakkinda bir¢cok efsane
bulunmaktadir. Yahudi mitolojisinde yer alan bu mitolojik figiiriin, Adem’e génderilen ilk es oldugu
kabul edilir. Anlatilara gore Lilith, Adem’e itaatsizlik ettigi ve onun otoritesini kabul etmedigi icin
cennetten kovulmustur. Adem’i Tanr1'ya sikdyet eden Lilith, cennetten kacar ve daha sonra melekler
tarafindan Kizildeniz'de yakalanir. Lilith, Yahudi inancinda kutsal sayilan Talmud, Midras ve Zohar gibi
metinlerde de yer almaktadir. Ornegin, Babil Talmudu’'nda Lilith “disi bir gece iblisi/seytanm” olarak
tanimlanmistir (Glizel, 2023, s.251). Bu baglamda Lilith, itaatsizlik, baskaldir1 ve disil giicle
iliskilendirilen mitolojik bir arketip olarak kiiltiirel hafizada yer almaktadir.

Tanr1, Adem'’i yarattiktan sonra onun yalniz olmamasi gerektigini diisiinerek Adem gibi topraktan
bir kadin yaratti. Bu kadina Lilith ismi verildi. Lilith ve Adem arasinda tartismalar basladi. Lilith,
kendisinin de Adem ile esit oldugunu savunuyor ve Adem’in altinda yatmay1 reddediyordu. Adem ise bir
erkegin listlin konumda olmasi gerektigini, bunun yaradilisi geregi dogal oldugunu iddia ediyordu.
Tanrr'nin bu tartismada Adem’den yana tavir almasi iizerine Lilith, Tanr1'nin gizli ve kutsal olan adini
(YHVH) soyleyerek oradan kacti (Cinar, 2018, s.383).

Lilith bu istek ile aslinda ilk feminist hareketi de yapmistir. Kadin ve erkegin esit oldugunu
savunmus ve bunun sonucunda itaatsiz olarak cezalandirmistir: “Lilith’in karsiti olarak goriilen Havva
ise baslangicta Adem’in tiim arzularina boyun egen bir kadin figiirii iken, yilanin yonlenlendirilmesiyle
Adem’i giinaha siirtiikleyen bir déntisiim gerceklestirmistir. Ancak Havva’'nin cennetten kovulus mitinde
genellikle goz ardi edilen bir nokta vardir; Havva aslinda Lilith’in 6ziinii tasiyan, onun bedenine biirtinen
kadin olarak yeniden dogmus, dogurganligl se¢meyerek Lilith’in bagimsizligini farkl bir sekilde devam
ettirmistir” (Avc1, 2024, s.266). Bu baglamda Lilith, ataerkil mitoloji igerisinde bastirilmis disil iradenin
sembolik temsilcisi olarak okunabilir. Erkek-merkezli otoriteye karsi cikisi, toplumsal diizenin
hiyerarsik cinsiyet rollerini sorgulayan erken bir direnis bicimi niteligindedir. Havva’nin daha uysal bir
figlir olarak yeniden kurgulanmasi ise ataerkil diizenin kadin kimligini kontrol altina alma ¢abasinin
mitolojik diizlemdeki yansimasidir. Dolayisiyla Lilith'in anlatisy, tarihin erken donemlerinden itibaren
kadin 6znelliginin bastirilmasiyla ilgili kiiltiirel bir hafizay: temsil ederken, feminist kuramlar acisindan
patriyarkanin siireklilik kazanan yapisal etkilerini goriintr kilmaktadir.

Lilith, cennetten kovulmasinin ardindan “kétii kadin” olarak adlandirilmaya baslanmistir. Lilith’in
yilan-kadin-seytan liclemesinde ele alinisi, onun korku duyulan ve durdurulamaz bir varlik olarak
tasvir edilmesine dayanmaktadir. Kutsal metinlerde, 6zellikle de Yahudi kaynaklarinda kadin ile kotiiliik
arasindaki bag, “Yilan-Seytan-Kadin = Lilith” figiirii izerinden daha belirgin hale gelmistir. Buna karsin
gliniimiiz feminist yaklasimlar: bu algiy1 sorgulamakta ve Lilith’i erkek egemen otoriteye bagkaldiran,
bagimsizhigin savunan ilk kadin figiirii olarak yeniden yorumlamaktadir (Yeter & Ozcan, 2022, s.507).

Mitolojiye gore Lilith, Tanri’ya karsi gelmesi nedeniyle lanetlenerek yeryiiziine gonderilmistir.
Ataerkil diizene baskaldiran bir figiir olarak Lilith, filmde de belirtildigi lizere partenogenez yoluyla
cogalarak kendi tlriiniin devamini saglamaktadir. Partenogenez, “ddllenme olmaksizin disi (nadiren
erkek) bir cinsiyet hiicresinin gelisimini iceren bir iireme stratejisidir” (Encyclopaedia Britannica,
2025). Filmde Lilith'in kopekbaligi metaforu ilizerinden sunulmasi, onun korku uyandiran ve
durdurulamaz bir giice sahip oldugunun altin1 ¢cizmektedir.
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ZENOFOBI (YABANCI DUSMANLIGI)

Go¢ sonucunda bircok insan, bulunduklar1 bolgelerden farkl yerlesim noktalarina gitmektedir.
Gidilen bu yerlerde kiiltiir, dil ve etnik yap1 gibi bircok farklilik goériilmektedir. Bu farkliliklarin
neticesinde “zenofobi” kavrami ortaya cikmaktadir. Zenofobi; yabanciya duyulan nefret, korku ya da
kisinin kendisinden farkli olana karsi gelistirdigi diismanligi tanimlayan bir kavramdir. Yabanci
diismanligy; vatandaslik bagi bulunmayan bireylerin yabanci kokenleri veya uyruklar1 temelinde
olumsuz algi, 6nyargi ve ayrimci tutumlara maruz birakilmasi bigiminde ortaya ¢ikan toplumsal bir
olgudur. Bu durum, géo¢menleri, miiltecileri ve siginmacilar1 kapsayan tiim gruplar1 etkilemektedir.
Kiltiirel, irksal ve etnik aidiyetler ile toplumsal statii ve go¢gmenlik konumuna baglh olarak yabancilar,
farkl diizeylerde dislanma ve diismanca davranislara maruz kalabilmektedir (Akt. Ozmete, Yildirim ve
Duru, 2020, s. 194-195).

Zenofobi, bireylerin veya gruplarin yabanci olarak algiladiklari kisilere karsi gelistirdikleri korku,
nefret, 6nyargi veya dislama davranislarinin genel adidir.

Bu olgu hem psikolojik bir savunma mekanizmasi hem de kimlik insasinin ve tahakkiimiin
aracidir. Zenofobi bilinmeyene farkli olana yapilan bir savunma seklidir. Bhabha'ya gore “oteki
kiiltiirlerin farklihigi, imlemin asiriigindan veya arzunun gidisatindan baskadir. Bunlar, 'yabanci
diismanlig1 (ethnocentrism)” ile savasmak i¢cin gerekli stratejilerdir; ama kendi baslarina, yeniden insa
edilmeksizin 6tekiligi temsil edemezler” (Bhabha,2016 s.150). Roland Barthes’in Cagdas Soylenler
(2014) adh ¢alismasinda tanimladigi mit kavrami Paris’in Altinda filminde zenofobik s6ylemin nasil
dogallastigini ¢6ztimlememizi saglar. Barthes’e gore mit, kiiltiirel anlamlar1 “dogal” gibi gosteren bir
dilsel sistemdir. Mitlerin anlam iiretimindeki temel islevi, tasidiklar1 anlamlar1 dogal ve ka¢inilmazmis
gibi sunarak egemen ideolojilerin yeniden iretilmesini saglanmaktadir (Yemencioglu,2022, s.109).
Paris’in Altinda filminde Lilith’in “canavar” olarak betimlenmesi, Bati'nin yabanciya duydugu korkuyu
icsellestirilmis bir refleks gibi sunar. Yiizeyde yani diizanlam da Seine’de dolasan bir képekbalig1 vardir;
ancak yananlam da bu varlik Bat1 toplumunun 6teki karsisindaki bilingdisi korkularinin disavurumudur.
Barthes’in gostergebilimsel yaklasimiyla ele alindiginda, film zenofobi'nin politik bir sdylemin 6tesinde,
kiltiirel bir mit olarak nasil yeniden iiretildigini gézler oniine serer. Barthes’in “yananlam cercevesinde
gelistirdigi mit ¢6ziimleme yontemi, gorsellerdeki derin anlam katmanlarini, metafor, alegori, ironi ve
hiciv (satir) gibi anlamlandirma pratikleriyle iliskilendirmek acisindan belirleyicidir” (Culha,2025,
5.968).

Lilith figlirti, ayn1 zamanda doga ve kadin arasinda tarihsel olarak kurulan simgesel iliskiyi de
aciga cikarir. Lilith’in partenogenez yoluyla iiremesi, yani bir erkek olmadan yasam donglsiini
sturdiirebilmesi, ataerkil diizeni sarsan bir tehdit olarak kodlanir. Bu yoniiyle Lilith, hem ekolojik hem
de cinsiyet temelli 6tekilestirmenin kesistigi bir figiirdiir. Seine Nehri'nde bir disil varlik olarak beliren
bu doganin intikami, Bati'nin dogaya, kadina ve yabanciya yonelik tahakkiimiiniin geri dontisiidiir.

Paris’in Altinda filmi, 6teki ve yabanci korkusunu yalnizca bir korku-gerilim unsuru olarak degil,
Bati'nin kendi kimligini stirdiirme miicadelesinin alegorisi olarak isler. Bhabha'nin ii¢iincii alani,
Freud'un tekinsizi ve Barthes’in mit anlayisi bir araya geldiginde film, zenofobinin yalnizca toplumsal
bir refleks degil, ayn1 zamanda kiltiirel bir ideoloji oldugunu gosterir. Seine Nehri'nin altindaki Lilith,
Batr’'nin hem bastirdigi hem de korktugu otekilerin sesi haline gelir; doganin, kadinin ve yabancinin geri
doniisiinii simgeleyen bu figiir, korkunun en derininde yatan kiiltiirel bilingdisini1 gériiniir kilar.

Freud’un tekinsizlik tanimina gore, Almanca kékenli unheimlich s6zciigii; tanidik, yerli ya da evcil
gibi anlamlara gelen heimlich ve heimisch kelimelerinin ziddidir. Tanidik olmadigi icin tekinsiz olanin
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korkutucu oldugu sonucuna varilmaktadir. Ancak her yabanci ve bilinmeyen sey korkutucu olmak
zorunda degildir. Ote yandan, korku ile tekinsizlik arasindaki bu iliskinin yénii de tersine cevrilmez
(Freud, 2019, s. 35).

Gostergebilimsel Acidan Paris’in Altinda Filmi incelemesi

Tiirkcede, Fransizca linguistique (dilbilim) sdézctligiinden esinlenerek olusturulan gostergebilim
(Fransizca semiotique ya da semiologie) terimi ilk bakista gostergeleri inceleyen bilim dali olarak
tanimlanabilir. Ancak glinlimiizde gostergebilim kapsami, yalnizca gosterge ve bilim sdzciiklerinin
anlamlarinin toplamini asarak ¢ok daha genis ve ¢cok katmanl bir boyut kazanmistir (Rifat,1996, s.9).
Gostergebilim dilin, sembollerin, grafiklerin, kiiltiirel isaretlerin insanlarin birbirleriyle iletisim
kurmalari ve anlasmalari i¢in kullandiklar1 dogal diller, jestler, el, kol, bas hareketleri gibi bir mesajin
aliciya iletilmesi olarak da degerlendirebiliriz. Géstergebilim toplumsal iletisimde kullanilan tim
gostergeleri ele alir. Bu incelenen gostergeler nasil anlam ifade ettiklerini bu anlamlarin nasil iletildigi
ve en sonunda kiiltiirel degerler dizgesinde nasil yorumlandigini arastirir. Gostergebilim dilsel ve gorsel
olan tim c¢alismalarin anlamlanmasinm sistematik sekilde ¢oziimlemeyi hedefler. Gostergebilimin
temelleri 20. yiizyillda atilmis olsa da kokleri daha eskiye uzanir. Insanlar tarih boyunca gostergeler
aracilifiyla iletisim kurmuslardir; ancak gostergebilimin sistemli ve bilimsel bir bicimde incelenmesi
modern dénemde gerceklesmistir. Bu neden ile géstergebilim 20. ylizyi1lda bagimsiz bir bilim dali olarak
kabul edilmekle beraber gosterge kavrami antik ¢aglardan itibaren farkli anlam ve islevlerle ele
alinmistir (akt. Karaman,2017, s.26).

Modern anlamda gostergebilimin Onciilleri John Locke, Johann Heinrich Lambert ve Thomas
Hobbes gibi diisiiniirlerdir.20. ytlizyilda bilimsel bir disiplin olarak dogmustur. Modern anlamda ise iki
kurucuya sahip olan géstergebilim Isvicreli dilbilimci Saussure” Genel Dilbilim Dersleri’ ‘adli eserinde
gostergebilimin temel kavramlarini tanimlamistir. Ona gore dil gostergeler dizgesidir; bu 6zelligiyle
nazik davranislar, sagir-dilsiz alfabeleri gibi karsilastirilabilmektedir. Saussure, bu bilimi “semiyoloji’
‘olarak adlandirmis ve toplumsal gostergelerin bilimsel olarak incelenmesi gerektigini savunmustur.
Charles Sandrers Peirce Amerikali filozof ise” semiotik” terimini kullanmis ve gdstergeleri mantiksal bir
sistem igerisinde agiklamistir. 1 Hjelmslev, dili bir yapidan ziyade stirekli bir olus ve siire¢ olarak ele alir.
Bu nedenle, gostergebilimin temel amacini da bu siireci ¢6zlimleyip belirli ilkelere indirgeme ve
betimleme cabasi olarak gortir. Hjelmslev ’in gostergebilim calismalarinda 6ne ¢ikan 6nemli kavram
ciftlerinden biri de diizanlam ve yananlam’dir. En basit haliyle bu kavramlar, bir birimin ilk anlaminin
diiz anlam yan sira, baglam ve iliskiler dogrultusunda yeni anlamlar yananlamlar da tasiyabilecegini
ifade eder (Rifat, 1996, s. 24-.28). “Barthes 1950’lerden 1970’lere uzanan siirecte gostergebilimi kendi
degisiyle bir seriiven olarak yasamis ve farkli donemlerde degisik dogrultular izlemistir. Bunlar
1.Hayranlik (ve Umut) donemi 2.Bilimsellik dénemi 3.Metin dénemi olarak ayrilmistir” (Rifat,1996,
s.48-49).

Modern anlamda goéstergebilimin 6nciilleri John Locke, Johann Heinrich Lambert ve Thomas
Hobbes gibi diisiiniirlerdir. Gostergebilim, 20. ylizyillda bilimsel bir disiplin olarak dogmustur. Bu
baglamda iki kurucuya sahip olan gostergebilimde Isvigreli dilbilimci Saussure, Genel Dilbilim Dersleri
adli eserinde temel kavramlar1 tamimlamistir. Ona gore dil, bir gostergeler dizgesidir; bu 6zelligiyle
nazik davranislar ve sagir-dilsiz alfabeleri gibi olgularla karsilastirilabilmektedir. Saussure, bu bilimi
“semiyoloji” olarak adlandirmis ve toplumsal gostergelerin bilimsel olarak incelenmesi gerektigini
savunmustur. Amerikali filozof Charles Sanders Peirce ise “semiotik” terimini kullanmis ve gostergeleri
mantiksal bir sistem icerisinde aciklamistir. Hjelmslev, dili bir yapidan ziyade siirekli bir olus ve siireg
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olarak ele alir. Bu nedenle gostergebilimin temel amacini, bu siireci ¢dziimleyip belirli ilkelere indirgeme
ve betimleme ¢abasi olarak goriir. Hjelmslev’in gostergebilim calismalarinda 6ne ¢ikan 6nemli kavram
ciftlerinden biri de diizanlam ve yananlamdir. En basit haliyle bu kavramlar, bir birimin ilk anlaminin
(diizanlam) yani sira, baglam ve iliskiler dogrultusunda yeni anlamlar (yananlam) da tasiyabilecegini
ifade eder (Rifat, 1996, s. 24-28).

Roland Barthes, diizanlam ve yananlam kuramlarinin dnciisiidiir. Bu kuramlar, anlamlama
konusu altinda yorumlanmaktadir. Diizanlam, gostergenin neyi temsil ettigini; yananlam ise
gostergenin nasil temsil edildigini ifade etmektedir (Karaman, 2017, s. 31). Barthes, dilbilimsel
¢ozlimlemeden gostergebilimsel c¢o6zlimlemeye gecerken diizanlam (denotation), yananlam
(connotation) ve iistdil (metalanguage) gibi anlam diizlemlerinden yararlanmistir. Bu ti¢c anlamlama
sistemi de bir gosteren (anlatim diizeyi) ve bir gosterilen (icerik diizeyi) iliskisinden olusur. Gosteren,
gosterilen ve gostergeden meydana gelen ilk dizge, diizanlam diizeyini olusturur. Diizanlam,
anlamlandirmanin ilk basamagi olup gostergenin yiizeydeki, dogrudan anlamina karsilik gelir. Buna
karsin yananlam diizleminde, ilk dizgedeki gosterge yeni bir dizgede gosteren islevi kazanir. Barthes’e
gore birinci dizge diizanlam, onu kapsayan ikinci dizge ise yananlam diizeyidir. Dolayisiyla yananlam
dizgesi, anlatim diizlemi baska bir anlamlama sisteminin pargasi haline gelen cok katmanl bir yapiy1
temsil eder (Bauman, akt. Bircan, 2015, s. 25).

Yananlami tanimlamak ve daha iyi anlayabilmek icin Barthes’'in yorumuna dikkat edilmesi
gerekmektedir. Barthes, “Yananlam diizanlaml bildiriyi nasil kaplarsa kaplasin onu tiiketmez. Her
zaman diizanlam olan geriye bir seyler kalir (yoksa soylem olanaksizlasir). Yananlamlayicilar da sonug
olarak hep kesintili, diizensiz ve kendilerini tasiyan diizanlamli bildiri tarafindan 6ziimsenmis
gostergelerdir. Yananlam gosterilerine gelince; hem genel hem biitiinsel hem de daginik bir 6zellik
tasir.” seklinde yorumlamaktadir (Barthes, 1993, s. 74).

Yananlam ve diizanlamin farkliliklarini ele aldigimizda; yananlam, géstergenin bize nasil temsil
edildigini gosterirken; diizanlam, gostergenin neyi temsil ettigini ele alir. Barthes, diizanlamin stirekli
olarak yananlam tirettigini belirtir. Yananlam, gosteren ve gosterilenden olusan bir dizgedir. Yananlam,
insanin tarih ve kiiltiir diinyasini bir dizge icerisinde ele almasini saglar. Barthes, Géstergebilim Ilkeleri
adli eserinde, ilkelerin tek amacinin dilbilimine dayanarak ¢dziimsel kavramlar ortaya koymak
oldugunu belirtir (Barthes, 1979, s.88-90). Barthes, gostergebilimsel ¢céziimlemeyi dort baslikta toplar:
dil ve soz, gosteren ve gosterilen, dizge ve dizim, son olarak yananlam ve diizanlam.

SAHNE DUZANLAM YANANLAM

Paris'in kuzeyinde | Okyanusta yiizen ¢oplerin, | Insan faaliyetlerinin dogaya vermis oldugu
okyanustaki ¢opler | atik ve plastiklerin ekolojik | zarar, ekolojik felaketlerin kaynagi hayvanlarin
zararl dogal yasam alanlarinin bozulmasi

Tablo 1.

Barthes’in gostergebilimsel yaklasimiyla doganin yikimini ilerleme 'nin kag¢inilmaz bir sonucu
olarak mit anlamini olusturmaktadir. Paris’in altinda filminde insan faaliyetinin sonuclarini doga
0demektedir. Diizanlam olarak baktigimizda ekolojik bir sorun olarak goériilmektedir. Yananlamda ise
modern toplumun doga lizerindeki egemenlik kurma diirtiisiiniin temsil eden ideolojik gostergedir.
Lilith’in Seine’e gelisi, bastirilmis olan doganin tepkisi olarak bir geri doniistiir. Doga insana karsi agmis
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oldugu savas olarak Lilith'i gondermistir. Doganin o6tekilestirilmesinin ve bastirilmis olmasinin

sonucunda “tekinsiz” kavrami ortaya ¢ikar.

SAHNE DUZANLAM YANANLAM
Okyanusa atilan ¢oplerin Plastik atiklarin okyanusu isgal | Insan kaynakli cevre kirliligine
kopekbaligi Lilith’in yasam etmesi ile Lilith Seine Nehrine sebep olma ve okyanusta
alanini yok etmesi goc etmesi yasayan canlilarin dogal yasam

alanlarinin yok edilmesi.
Ekolojik géce sebebiyet vermesi
ve bunun sonucunda Lilith’in

Seine gelmesi.

Tablo 2.

Diizanlam baglaminda, okyanustaki ¢evre Kkirliligi nedeniyle Lilith (kopekbalig1), dogal yasam
alanin terk ederek Paris’teki Seine Nehri'ne gelir. Dogal habitati1 bozulan bir hayvanin yasam alani
degistirerek baska bir bolgeye go¢ etmesi, “ekolojik go¢” olarak tanimlanabilir. ‘Barthes’in kavramina
gore yananlam, goriniir olayin ardindaki kiiltiirel, ideolojik anlam ortaya ¢ikmaktadir. Lilith’in Seine
gelisi sadece cevresel bir sonug degil, sembolik olarak da bir “geri doniis” anlami tasir.

SAHNE DUZANLAM YANANLAM

Lilith'in Seine Nehrinde Nehirde olmamasi gereken | Yabanci/Oteki olan Lilith kendi

dolasmasi biiytik kopekbaliginin yasam alanindan ¢ikarak Seine
ylzmesi Nehrinde yasamaya basliyor. Bu yeni

yasam yerinin toplum giivenligini
tehdit etmesi

Tablo 3.

Yabanci konumunda olan Lilith evinden yani okyanustan ayrilarak Seine Nehrine gelir ve nehirde
yasamaya baslamaktadir. Bu durum sehirde korku ve panige sebep olur. Toplum giivenligi tehlikeye
girer. Bu sahnede olay biyolojik ve fiziksel bir tehdidi anlatir. Bat1 toplumunun 'yabanci’ya tanimadigi
nesnelere yani dtekine duydugu bilin¢dis1 korkuyu yananlam ile gosterir. Lilith'in Seine Nehrine gelisi
‘Oteki’nin sehre (Bat) sizmasi anlamina gelmektedir. Toplumun giivenligini tehlike de hissetmesi

aslinda yabanciya (zenofobi) duyulan korkuyu simgelestirir.

SAHNE DUZANLAM YANANLAM
Yetkililerin tehlikeyi halktan Yetkililer yaklasan tehlikenin Yetkililerin halktan gercekleri
gizlemesi farkina varmasina ragmen saklamasi ve siyasi
Lilith’i halka agiklamazlar. manipiilasyon
Tablo 4.

Paris’te diizenlenecek olan olimpiyat oyunlar1 6ncesinde Seine Nehri'nde képekbaligi tehdidi
ortaya ¢ikar. Hiikiimet, halk arasinda panik olusmamasi i¢in bu durumu gizler ve tehlikeyi goz ardi eder.
Bu durum, giivenlik 6nlemlerinin aksamasina ve ¢ikar ¢atismalarinin ortaya ¢ikmasina neden olur.
Barthes’in yananlam diizeyinde degerlendirildiginde “gizleme” kavrami daha derin siyasi ve ideolojik
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anlamlar tasir. Ger¢egin saklanmasi, Bati modernliginin sahte istikrarini siirdiirme ¢abasidir. Toplumsal
diizen, gercegin manipiile edilmesi yoluyla korunmaya calisilir. Lilith’i saklayan iktidar, yalnizca
korkuyu bastirmay1 degil, ayn1 zamanda olgular1 kendi ¢ikarlar1 dogrultusunda yeniden diizenlemeyi
amaclar. Halkin bilgilendirilmemesi planl bir sekilde gerceklestirilir; ciinkii korkunun kontrolsiiz
bicimde yayilmasi, iktidarin otoritesini sarsarak yonetimsel mesruiyeti zedeleyecektir.

SAHNE DUZANLAM YANANLAM
Lilith’in goriilmesi Triatlon da yarisan insanlarin Yabanci diismanligi
sudan ¢ikmak istemesi (zenofobi)toplumun

giivenligini tehlikeye atacagina
olan inanglari

Tablo 5.

Triatlon yarismasi sirasinda sporcular, suda beliren Lilith’in goriilmesi lizerine panige kapilir ve
hizla sudan ¢ikmaya calisirlar. Ortamda kaotik bir kargasa olusur ve yaris durma noktasina gelir.
Barthes’in yananlam diizeyinde bu sahne, “yabanci” olana yonelik kolektif korkunun toplumsal
bilincteki karsiligini géstermektedir. Lilith’in suyun altindan aniden belirmesi, toplumun disaridan
gelen unsurlar tehdit olarak algilama refleksini sembolize eder. Yabanciya atfedilen tehlike, gercek
bilgiye degil dnyargilara ve kiiltiirel kosullanmaya dayanir. Bu durum, Bati modernitesinin kendini
koruma iggiidiisiiyle tirettigi dislayici tutumun yansimasidir. Dolayisiyla sahne, zenofobinin yalnizca
bireysel bir korku degil; toplumsal, ideolojik ve politik bir mekanizma oldugunu goriiniir kilar.

SAHNE DUZANLAM YANANLAM

Paris'in kuzeyinde okyanustaki | Okyanusta yiizen ¢éplerin, atik | Insan faaliyetlerinin dogaya

¢copler ve plastiklerin ekolojik zarari vermis oldugu zarar, ekolojik
felaketlerin kaynagi

hayvanlarin dogal yasam
alanlarinin bozulmasi

Tablo 6.

Barthes’in gostergebilimsel yaklasimiyla doganin yikimini ilerleme ’'nin kag¢inilmaz bir sonucu
olarak mit anlamini olusturmaktadir. Paris’in altinda filminde insan faaliyetinin sonug¢larin1 doga
o6demektedir. Diizanlam olarak baktigimizda ekolojik bir sorun olarak goriilmektedir. Yananlamda ise
modern toplumun doga lizerindeki egemenlik kurma diirtiisiiniin temsil eden ideolojik gostergedir.
Lilith’in Seine’e gelisi, bastirilmis olan doganin tepkisi olarak bir geri doniistiir. Doga insana karsi agmis
oldugu savas olarak Lilith'i gondermistir. Doganin otekilestirilmesinin ve bastirilmis olmasinin
sonucunda “tekinsiz” kavrami ortaya cikar.

SAHNE DUZANLAM YANANLAM
Medyanin olaylar1 yanls Paris’te ger¢eklesecek olan Biiytik bir tehlikeyi medyanin
yansitmasi triatlonun televizyon da manipiilasyon giicii sayesinde
yayinlanmasi farkl sekilde yansitmasi
Tablo 7.

Medya, Lilith'in olusturdugu biiyiik tehlikeyi haber iceriklerinde ¢arpitarak ya da hafifleterek
yansitir. Bu diizlemde, yalnizca yanlis ve eksik bilgi aktarimi s6z konusudur. Yananlam diizeyinde bu
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sahne, devletin ve medya organlarinin gercekligi yeniden insa etme kapasitesini temsil eder. Haberlerin
secilerek kullanilmasi, bazi olaylarin bastirilip yonlendirilmesi, toplumda “tehlike”nin sinirlarin
belirleyen ideolojik bir mekanizma haline gelir. Barthes’in tanimladig1 bigimde medya, gercekligi
“dogallastiran” bir mit liretim aracina doniisiir. Barthes, mitleri incelerken kiiltiiriin bireylere sundugu
mesajlarin ardinda gizlenen degerleri ve tutumlar1 agiga ¢ikarmay1 amaglar. Bu mesajlar; reklamlar,
gazete ve dergi haberleri, fotograflar ve hatta oyuncaklar gibi giindelik yasamin maddi unsurlarinda
sakhidir (Moriarty, 1991, akt. Bingol, 2024, s. 35). Dolayisiyla medya, goriinlirde tarafsiz bir
bilgilendirme islevi iistlenirken, arka planda kiiltiirel kodlar ve ideolojik yonelimler {iretir.

SAHNE DUZANLAM YANANLAM
Aktivistlerin Lilith’i kurtarmak | Lilith’'in ait oldugu okyanusa Otekiyi “zararsiz” gosterme
istemesi tekrardan dénmesini saglamak | cabasi, aktivist sdylemin

icin grubun toplanmasi idealize ettigi masum yabanci

imgesi, ancak kontrol
edilemeyen giiclin sonunda
tehlikeli bicimde geri doniisii.

Tablo 8.

Diizanlam diizeyinde sahne, yalnizca “canavar ile insan arasindaki trajik bir karsilasma” gibi
gorinse de aktivist kiz, Lilith’in zararsiz oldugunu kanitlamaya c¢alisirken onun tarafindan o6ldiiriiliir.
Ancak yananlam diizeyinde degerlendirildiginde bu durum, Bati toplumunun “6teki’ye yonelik
yaklasimindaki paradoksu temsil eder. Bir bakima oteki, dikkat edilmesi, giivenilmemesi ve
cevrelenmesi gereken bir unsur olarak sunulmaktadir. Onemli olan, 6tekinin kendi giivenligi ve yasam
alanim1 kurabilmesidir; aksi hilde bu karsilasma, bastirilmis olanin yikic1 bicimde geri donmesiyle
sonuglanir. Bu da Bati politikalarinda yabanciya asla giivenilmemesi sonucunun c¢ikarilmasina neden
olmaktadir.

SAHNE DUZANLAM YANANLAM

Bilim insanlarinin Lilith’in yeni | Képekbaliginin dogal olmayan | Oteki konumundaki Lilith’in

tiirtn ilk 6rnegi oldugunu tath suya uyum ve eseysiz yeni genetik yapisiyla daha
0greniyor liremesini saglayan bir genetik | fazla korku unsuru héaline
yapida olmasi gelmesi; biyolojik farkliligin

ideolojik korkuyu beslemesi.

Tablo 9.

Bilim insanlari, Lilith’in tath suda yasayabilmesini saglayan ve eseysiz lireyebilmesine imkan
taniyan yeni bir genetik yapi tasidigini kesfeder. Bu durum, Lilith’in siradis1 ve tehlikeli bir canli tiirtiniin
ilk 6rnegi oldugunu ortaya koyar.

Yananlam diizeyinde bu sahne, Lilith’'in genetik doniisiimiiniin yalnizca biyolojik bir degisim
olmadigini; kiltiirel bir korkunun yeniden iiretildigini temsil eder. “Yeni tiir” sdylemi, otekinin
tanimlanmasini bilimsel bir zemine oturtarak mesrulastirir. Boylece 6teki, yalnizca “farkli” olan degil,
ayni zamanda “tehlikenin bilimsel karsilig1” haline gelir. Bu, Barthes’in belirttigi tizere ideolojik bir
dogallastirma siirecidir: Toplumsal korku bilimsel s6ylem tlizerinden dogal, ka¢inilmaz ve mesru
gosterilir. Partenogenez (erkege ihtiyac duymadan iireme) ise Lilith’i ataerkil sistem agisindan tehdit

edici bir noktaya tasir. Bu 6zellik, Bat1 kiiltiiriiniin tarihsel olarak kadin bedeni ve dogurganlik tizerindeki
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denetim arzusunu ters yiiz eder; kontrol edilemeyen, ataerkil yapiy1 gereksiz kilan bir dogurganlik
bicimi, 6tekiye yonelik korkunun derinlesmesine hizmet eder. Bu durum ayni zamanda biyopolitik
acidan Oteki’'nin kontrol edilemezligini de gosterir.

SAHNE DUZANLAM YANANLAM

Sehrin sular altinda kalmasi Tehlikenin yok edilememesi Otekinin hicbir zaman
sabitlenememesi. Bhabha’'nin
oteki tanimi ile uyumlu olarak
devam eden korku ve tehdit hali

Tablo 10.

Sehir, Lilith’'in tehditkar varligl nedeniyle sular altinda kalir. Tehlikenin ortadan kaldirilamamas;,
kentin sular altinda kalmasina neden olur. Yananlam diizeyinde bu sahne, 6tekinin asla tam anlamiyla
yok edilemeyecegini ve her zaman geri donme potansiyeli tasidigini sembolize eder. Sehrin sular altinda
kalmasi, bastirilmaya calisilan 6tekinin kiiltiirel bilingdisindan yeniden yiikselisini temsil eder. Homi K.
Bhabha’'nin belirttigi gibi oteki, sabitlenemez; sinirlandirilmaya ¢alisildik¢a daha akiskan, belirsiz ve
tehdit edici bir hal alir. Bu baglamda hem sinirlar1 asan hem de kontrol edilemeyen bir unsur olarak
otekiligin stirekliligini goriiniir kilar. Sehrin ¢6kiisii, Bati medeniyetindeki yekpareliligin kirilganlhigim
aciga cikarir. Boylece film, otekiyle miicadelenin yalmzca fiziksel degil, ideolojik bir boyut tasidigini
imler.

Sonug

Bu calisma, Roland Barthes’in gostergebilimsel kurami tizerinden Paris’in Altinda (Sous la Seine,
2024) filmini ele alarak incelemistir. Barthes'in diizanlam ve yananlam kavramlari kullanilarak filme
elestirel bir perspektif kazandirilmistir. Paris’in Altinda ilk bakista korku-gerilim tiiriinde
degerlendirilebilecek bir yapim gibi goriinse de daha derin okumalar yapildiginda Homi K. Bhabha’'nin
“Oteki” kavramini 6nemli 6l¢iide isledigi; bunun yani sira ekolojik sorunlara ve yabanci diismanligina
(zenofobi) da gondermelerde bulundugu goriilmektedir.

Filmde kopekbaligi Lilith’in yasam alani olan okyanusu terk ederek Seine Nehri'ne gelmesi,
¢evresel bozulmanin bir sonucu olarak yorumlanabilir. Tuzlu suda yasayan bir canlinin ekolojik sikintilar
nedeniyle habitat degistirmesi, bir tiir “ekolojik go¢”li temsil eder. Lilith’in Seine Nehri’'nde 6teki olarak
konumlanmasinin nedeni, insanlarin tanimadiklari ve bilmedikleri canlilara karsi duyduklar1 korkudur.
Bhabha'nin 6teki kurami baglaminda Lilith, iktidarin karsisinda konumlanan, sémiirgeci bakis
tarafindan kontrol altina alinamayan bir figiirdiir. Otekine duyulan korku, onu bir tehdit ve yok edilmesi
gereken unsur haline getirir. Lilith’in goce zorlanmasi, kendi tiirii agisindan biyolojik degisimlere yol
acarak onun yeni bir tiiriin ilk 6rnegi hiline gelmesine sebep olur.

Mitolojik ac¢idan bakildiginda Lilith figiirii, kadin-seytan-yilan tglemesiyle iliskilendirilen
karanlik ve yok edici bir karakterdir. Bu temsil, filmdeki korku unsurunun kiiltiirel derinligini
artirmaktadir. Koken itibariyla bash basina korku uyandiran képekbaligi imgesine Lilith figlirtiniin
eklenmesi, tehdidi daha da biiyiitiir ve izleyiciye “eger durdurulmazsa” ciddi sonuglar dogurabilecegi
mesajint verir. Bu noktada Lilith, Paris halk: icin yabanci ve tehlikeli bir unsur haline gelir. Seine
Nehri'nde oldugunu 6grenen halkin gosterdigi yogun endise, zenofobi kavramiyla dogrudan
iliskilendirilebilir. Zenofobi, bireylerin ya da toplumlarin kendilerinden farkh etnik, kiiltiirel ya da
biyolojik unsurlara karsi gelistirdikleri korku ve nefret tutumlarini ifade eder. Filmde bu duygu, Lilith
lizerinden somutlastirilarak ele alinmistir.
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Film genel olarak degerlendirildiginde, yalmzca bir korku-gerilim anlatis1 sunmakla kalmayip
ekolojik tahribat, otekilestirme ve zenofobi gibi sosyokiiltiirel sorunlar1 da tartismaya a¢cmaktadir.
Barthes’in gostergebilimsel kuraminin uygulanabilecegi kapsamli bir yapiya sahip olan film, “6teki”’nin
toplumda nasil bir korku nesnesine doniistiiriildiigiinii géstermektedir. Lilith, okyanusta dogal yasam
alanina sahip bir kopekbalig1 iken insanlarin dogaya zarar vermesi sonucunda yeni bir habitat aramak
zorunda kalmistir. Bu gog, Paris’e kadar uzanarak Lilith’'in tehdit unsuruna doniismesine yol agmistir.
Seine Nehri’'nde var olmasi, toplum agisindan korku ve yok etme istegi yaratmis; Lilith, 6teki kimligine
biirtinerek kiiltiirel bilin¢disinda tehlikeli bir nesneye doniismiistiir.

Sonuc olarak film, toplumda yer alan korkulari, ekolojik sorunlar1 ve 6tekiyle kurulan iliskileri
sembolik bir diizlemde yeniden ele almakta; bireysel ve kolektif bilincteki korkularin nasil tiretildigini
gostermektedir. Bu baglamda Paris’in Altinda, gostergebilimsel acidan okunmaya elverisli bir érnek
teskil etmektedir.
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SIBER-BEDENDEN YAPAY ZEKAYA: GHOST IN THE SHELL (KABUKTAKI
HAYALET) FILMINDE ZiHNIN VE BEDENIN SINEMATIK TEMSILI

Fulya OYAN!

Giris

Insan toplumsal varolusunu beden aracihifiyla goriiniir kilar. Beden, yalmzca et ve kemikten
olusan fiziksel bir yap1 olmanin 6tesinde, bilin¢le iliski kurarak 6znenin kendini var etmesinde araci bir
rol iistlenir. Biling beden araciligiyla diinyayla etkilesime girerken, beden hem maddi hem de toplumsal
olarak kimliklerin yansitildig1 ve sorgulandig bir alan haline gelir. insan bedeni, tarih boyunca ézellikle
felsefi gelenekte 6nemli bir inceleme alani olmustur.

Dijitallesme ile beden, artik yerlesik ve sabit bir varlik olmaktan ¢ikmis; mekan ise belirli cografi
sinirlara gonderme yapan bir unsur olma 6zelligini yitirmistir. Siber-mekanin belirsiz golgesi altinda
beden, bir yandan kutsanmakta, diger yandan ise anlamin yitirerek hiikiimstizlesmektedir. Modern
birey, dijital yolculuk siirecinde zaman ve mekandan soyutlanmakta, aracin icinde kaybolmaktadir. Bu
baglamda beden, “her seyin miimkiin oldugu” dijital 6zgiirliik atmosferinde sonsuz bir esneklige sahip,
dijital kurgu masasinda her an her seye doniismeye hazir bir gosteri nesnesine déontismektedir (Demir
S. T, 2016,s.510)

Dijital teknolojilerin hizla gelismesi, iiretim bicimlerini ve iiretim iligkilerini k6klii bir dontisiime
ugratmaktadir. Dijital cagin makineleri, fiziksel hacimleri kii¢iilirken tretim kapasiteleri olaganiistii
bicimde artmakta ve giderek insan zihninin bir uzantisi haline gelmektedir (Giingoér, 2019, s. 147).

Dijital platformlarin yayginlagmasiyla birlikte film izleme aligkanliklar1 ve buna bagh olarak
sinema kiiltiiri de onemli Olglide doniisime ugramistir. Dijitallesme yalnizca izleyicinin tiiketim
aliskanliklarini degistirmekle kalmamis, ayni zamanda film yapimcilarinin igerik {iretim bigimlerini de
etkilemistir. Yapimcilar, filmlerini dijital platformlara uygun sekilde tasarlamak durumunda kalmis, bu
da hem iceriksel hem de teknik anlamda yeni yaklagimlarin ortaya cikmasina neden olmustur. Ozellikle
dijital teknolojilerin gelisimi sayesinde, distopik ve iitopik evrenlerin temsili ¢cok daha kolay bir hal
almistir. Bu durum, gesitli efektler ve dijital yontemlerle izleyicinin de dahil oldugu alternatif evrenlerin
yaratilmasina olanak tanimakta ve sinema deneyimini yeniden sekillendirmektedir.

Sinemanin tarihsel gelisimine bakildiginda, anlati bigimleri ile tlirsel yapinin déniisiimiiniin yeni
teknolojik ilerlemelerle eszamanli olarak gelistigi goriilmektedir. Ozellikle dijital teknolojilerin
sinemaya dahil olmasi, film endiistrisi ile iiretim siireclerinde kapsamli ve ¢ok yonli degisimlere yol
acmistir. Dijital devrimi izleyen yapay zeka temelli uygulamalarin sinema alaninda kullanilmaya
baslanmasi ise, sinemanin veri bilimiyle iliskilenen fakat sinirlar1 heniiz netlesmemis yeni bir evreye
gecisini isaret etmektedir (Ttlrten, 2024, s. 402). Yasanan bu dijitallesme siireci sinema seyircisinin film
izleme aligkanliklarinin da degismesine neden olmustur. Seyircilerin ister istemez maruz kaldigi
Popiiler kiiltiriin hizla tiikettigi filmlerde, giindelik yasamin estetik ve diislinsel yapisini etkileyen anlati
bicimlerinin ve dijitallesen diinyanin tasvir edildigi temalarin ortaya ¢cikmasina neden olmustur.

1Yiiksek lisans Ogrencisi, Dicle Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, E-Posta: oyanfulya@gmail.com
https://orcid.org/0009-0004-6528-8401
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Insanin kendisini ve doganin simrlarim asma cabasi, modern bilim ve felsefenin gelisimiyle
birlikte somut bir nitelik kazanmistir. Modern bilimin kurucu figlirlerinden Francis Bacon, insanligin
doga lizerindeki hakimiyetini amaclayan sistematik diisiince yaklasimiyla Aydinlanma déneminin
temelini atmis; Isaac Newton, René Descartes ve John Locke gibi Aydinlanma ¢ag1 diisiintirleri ise,
gliniimiiz molekiiler biyologlari ile genetik alanindaki yenilik¢i girisimcilere ilham veren bir entelekttiel
diinya goriisii olusturmuslardir. (Dag, 2019, s. 159). Bu diisliniirler arasinda giinlimiiz yapa zeka
sistemlerinin insan bedeni lizerindeki gelisim ve degisim silireclerinin alt yapisini olusturan Descartes’in
Kartezyen Diializmi kurami oldukga etkili olmustur.

Descartes’a gore insan, iki ayri1 6zden olusan bir varliktir. Beden ile ruh birbirinden tamamen
bagimsizdir ve biri digerine indirgenemez. Ona gore insanin bedensel yonii ve zihinsel yon, iki farklh
isleyise sahip mekanizmalar seklinde diisiintilebilir. Bedenin temel niteligi yer kaplama, zihnin temel
niteligi ise diisiinme yetisidir. Bu iki cevher arasindaki baglanti, beyinde yer alan kozalaksi bez
araciligiyla saglanir. Boylece iki diizenekten olusan bu yap1 belirli bir noktada temas eder; zihin bu
merkez bez lizerinden bedeni etkilerken, beden de ayni yol lizerinden zihnin lizerinde etkide bulunur.
(Ceyhan Costu, 2020, s. 83-84). Descartes, zihni bedenden bagimsiz bir cevher olarak degerlendirmis ve
tiim kesin bilgilerin, zihnin aracisiz kavrayisiyla ortaya ¢ikan diisiinsel iceriklerden tiretilebilecegini
ileri stirmustiir. Bu yaklasimin dogal bir sonucu olarak, bedeni isleyisi belirli kurallara bagl, mekanik
bir yap1 seklinde ag¢iklamak durumunda kalmistir (Altuner, 2013, s. 57). Bu kuramsal cerceve
dogrultusunda, gelisen teknoloji sayesinde insan zihninin diistinme, karar alma ve sorgulama gibi
bilissel islevleri gerceklestirebilmesi icin bedene ihtiya¢ duyulmamasi fikri, yapay zeka teknolojilerinin
temelini olusturmustur. Bu diisiinceye dayanarak hem bedenin hem de zihnin teknolojik gelismeler
dogrultusunda doniistiirilmesiyle insanligin daha ileri bir varolus diizeyine ulasmasi amac¢lanmaktadir.
Boylece, insanin biyolojik sinirlarinin asilmasi ve zihinsel yetilerin dijital ortamda yeniden
tiretilebilmesi, teknolojik evrim siirecinin merkezine yerlestirilmistir. Zihni ve bedeni ayri iki t6z olarak
savunan kartezyen diializm bedenin gelistirilebilecek ve doniistiiriilebilecek bir arag¢ olarak kabul eden
transhiimaniziminde felsefi alt yapisini olusmasini saglamistir.

Transhiimanizm insan bedeninin ve zihinsel siireglerinin belirli bicimlerde kodlanarak
yonlendirilebilecegi; gerektiginde ise ileri teknolojilerle iiretilmis yapay organlarin biyolojik olanlarin
yerine gecirilebilecegi kabul edilmektedir. (Oztiirk & Yetkiner, 2022, s. 265). Teknolojik miidahaleler
aracilifiyla insan dogasinin yetkinlestirilmesini ve tiim bilissel ile fiziksel kapasitelerinin
genisletilmesini hedefleyen transhiimanizm; bireyi biyoteknoloji, nanoteknoloji, néroteknoloji ve bilgi
teknolojileri gibi alanlarla biitiinlestirerek transhuman adi verilen gelismis bir varlik bicimine
doniistiirmeyi ve daha teknolojik, konfor odakl bir siber yasam diizeni kurmay1 éngoren evrimsel bir
slirectir. Hem {itopik hem de teknolojik nitelik tasiyan transhiimanizm, insani, dogay1 ve yasamin
kendisini dontistiirmeye yonelik kuramsal yaklasimlar ile pratik uygulamalarin biitiiniine dayanan bir
diisiince hareketi olarak degerlendirilmektedir (Dag, 2019, s. 153).Insan bedeni ve zihni iizerine ortaya
¢ikan bu felsefi kuram ve diisiinceler kendine hem gelisen teknoloji, bilimde yer buldu hem de sanatin
en etkili oldugu sinemada kendine yer edinmis ve tema olarak sike¢a kullanilmis ve sorgulanmistir.

Amacg

Bu calismanin temel amaci, dijitallesme ile birlikte ortaya c¢ikan siber beden, yapay zeka ve
gelismis sinema teknolojilerinin zihin-beden ikiliginin sinemasal temsillerini nasil déniistiirdigiinii
incelemektir. Dijital sinemanin sundugu kurgu teknikleri, sanal mekdn tasarimlari ve VFX
uygulamalarinin, zihin ve bedenin iki ayri toz olarak sunulmasina nasil katki sagladigi arastirilmaktadir.
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Bu baglamda, Kartezyen diializmin ortaya koydugu zihin-beden ayriminin, ¢agdas sinemada 6zellikle
dijitallesme ve yapay zeka ekseninde nasil yeniden liretildigi veya doniistiiriildiigii tartisiimaktadir.
Calismada, Ghost in the Shell (2017) filmi iizerinden karakter temsilleri, gorsel kompozisyon ve tematik
yapl incelenerek dijital sinema teknolojilerinin felsefi kavramlari gorsel, estetik ve anlatisal diizlemde
nasil somutlastirdigi degerlendirilmektedir.

Onem

Zihin ve beden kavramlarinin felsefi diisiincede siklikla birbirinden ayristirilan iki kavram
olmakla birlikte, sinema bu ikiligi gorsel ve isitsel araclarla temsil edebilme giiciine sahiptir. Soyut bir
olgu olan zihnin, kurgu, montaj, i¢ monolog, riiya ve halilisinasyon gibi flashback ve flashforward
sahneleri ile somutlastirilmasi; bedenin ise mekan, hareket ve duyusal deneyimler tlizerinden anlatiya
dahil edilmesi, sinemanin bu ikiligi 6zglin bicimlerde yeniden {iretmesini saglar. Zihnin anilarla kurdugu
bagin mekanlar araciligiyla goriiniir hale gelmesi ve bedenin bu mekéanlarla etkilesimi, sinemasal
temsilin hem bilissel hem de duyusal boyutlarini ortaya cikarir. Bu calisma, dijitallesme caginda gelisen
sinema teknolojilerinin zihin-beden iliskisini nasil doniistiirdiigiinii inceleyerek, modern sinemanin
soyut felsefi kavramlari gorsel dile aktarmasina iligkin tartismalara katki sunmaktir.

Yontem

Bu calisma, nitel arastirma yaklasimi kapsaminda yapilandirilmis olup analiz siirecinde metinsel
¢oziimleme (textual analysis) ve tematik analiz yontemleri birlikte kullanilmistir. Calismanin
orneklemini, dijitallesme sonrasi sinema estetiginin karakter temsilleri ve felsefi kavramlarla iliskisini
glicli bicimde yansitan Ghost in the Shell (2017) filmi olusturmaktadir. Film, bir metin olarak ele
alinmis; anlati yapisi, karakter insasi, sahne diizeni, mekdn kullanimi ve gorsel-isitsel 6geleri,
arastirmanin kuramsal ¢cercevesinde belirlenen temalar dogrultusunda sistematik sekilde incelenmistir.

Analiz siireci, Kartezyen diializm ve transhiimanizm kuramlarinin sundugu zihin-beden ayrimi
ekseninde yuriitiilmistiir. Bu dogrultuda, filmde zihin ve bedenin iki ayr1 t6z olarak temsil edildigi
sahneler se¢ilmis; karakterlerin karar alma siirecleri, duygusal tepkileri, belleksel deneyimleri ve
mekanlarla kurduklari iligkiler tematik olarak siniflandirilmistir. Bagkarakter Mira Killian'in yasadigi
olaylara verdigi tepkiler, bastirilmis anilarin ortaya ¢ikisi ve gegmise iliskin mekanlarla kurdugu baglar,
zihnin sinemasal diizlemde nasil gorsellestirildigini ortaya koymak amaciyla ayrintili bicimde analiz
edilmistir.

Calismada, o6zellikle dijital sinema teknolojilerinin VFX(Visual Effects), dijital kompozit, sanal
mekan tasarimi ve gelismis kurgu tekniklerinin zihin ve beden kavramlarini nasil somutlastirdigina
odaklanilmistir. Bu kapsamda, filmde yer alan sahneler yalnizca betimsel diizeyde degil; ayn1 zamanda
felsefi bir baglam icinde degerlendirilerek zihin ve beden temsillerinin nasil yeniden tretildigi veya
doniistiriildigii sorgulanmistir. Dijitallesen sinemanin soyut felsefi kavramlar1 gorsel bir forma
doniistirme kapasitesi ortaya konmakta; Ghost in the Shell filmi {izerinden zihin-beden ikiliginin
sinemada nasil yorumlandigina iliskin biitiinciil bir analiz sunulmaktadir.

Sinemada Zihin ve Beden

Sinema, gercegi dogrudan kopyalayan bir ara¢ degildir. Kendi 6zgiin diliyle zaman ve mekam
dontistiirerek bir imge evreni yaratir. Zaman ve mekan, giindelik yasamdakinden farkh sekilde
yapilandirilir. Mekan duraganligl, zaman ise akiskanlig1 simgeler. Filmde zaman, mekanin {izerine insa
edilir ve bu ikisinin birlesimi filmin temel yapisin1 olusturur. Boylece sinema, gerceklikle bagin
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korurken izleyicinin algi ve yorumlarina hitap eden yeni bir evren ortaya koyar (Birincioglu, 2019, s.
102).

Beden ile mekan, karsilikli olarak birbirini duyumsayan iki olgudur. Her biri, en az bir duyuyu
kullanarak kendi varhigim digerinin varhigyla iliskilendirir. Insan bedeni, mekan: diisiinsel diizlemde
kavramadan o6nce, duyular aracilifiyla onunla temel bir temas kurar. Dokunma duyusu, mekanla
dogrudan fiziksel etkilesim kurmay1 miimkiin kildig1 icin diger duyulardan ayrilir ve mekanin somut
olarak olusmasi ile bicimlendirilmesinde daha belirleyici bir rol iistlenir. Mekan ise bedenin
konumlanmasina, deneyim iiretmesine ve hem cevresiyle hem de diger nesnelerle etkilesim kurmasina
imkan tanir. Mekan, insan bedeninin kulak, burun, deri, dil ve kas-iskelet sistemi gibi duyusal ve fiziksel
yapilari iizerinde tek tek etkide bulunabildigi gibi, bu duyular1 eszamanli olarak harekete gecirerek ¢cok
boyutlu bir algisal deneyim de yaratabilir (Yiicel & Okem, 2020, s. 692) Bu siirecte beden, duyu organlari
araciligiyla icinde bulundugu mekana tepkiler verir ve bu etkilesim; aci, mutluluk, pismanlik gibi
duygularin zihinde aniya déniismesini saglar. Boylece beden, mekanla dogrudan bir iliski kurarak
zihinsel hafizanin olusmasinda aktif rol oynar.

Gorsel efektler, sinemada zihnin ve bedenin sinirlarini genisleten bir arag olarak ortaya ¢ikmistir.
Analog makinelerle baslayan bu siireg, bilgisayar teknolojisinin gelismesiyle dijitallesmis ve sinema
anlatisinda yeni boyutlar agmistir. Glinlimiizde, beden ve mekan algis1 degisirken, gorsel efektler
sayesinde zihnin hayal giicii fiziksel sinirlarin 6tesine tasinmakta; boylece sanal ortamda yeni
gerceklikler ve anlatilar yaratilmaktadir. Bilim kurgu, animasyon, televizyon, belgesel ve oyun gibi farkl
tirlerde dijital gorsel efektlerin kullanilmasi, zihnin soyut tasarimlarinin bedensel ve mekansal
temsillerle birleserek sinemada giic¢lii bir anlat1 olusturmasini saglamaktadir (Gilintay & Yilmaz Giintay,
2019, s. 279). Bu baglamda, insan bedeninin dijitallesmesi, yapay uzuvlarla donatilmasi ve biling
aktarimi gibi kavramlar, bireyin fiziksel sinirlarinin 6tesine gegebilecegi yeni bir varolus bicimini yani
siber bedeni giindeme getirmistir. Teknolojinin olanaklariyla bedenin yeniden tasarlanmasi, 6liimliiliige
alternatif ¢oziimler tiretme umudunu beslerken; insanin hem fiziksel hem zihinsel varliginin sanal ya da
mekanik bir forma tasinabilecegi diisiincesi, post hiimanist yaklasimlarin temelini olusturmaktadir. Bu
doniisiim stireci, yalnizca bilimsel bir gelisim degil, ayn1 zamanda toplumsal ve kiiltiirel diizeyde de
derin etkiler yaratmaktadir. Insan bedeninin siber bir yapiya evrilme fikri, 6zellikle sanat, edebiyat ve
sinema gibi alanlarda gii¢lii imgeler ve temsiller araciligiyla ifade bulmus; bu alanlarda sikea islenen bir
motif haline gelmistir. Nihayetinde bedenin yeniden insasi ve siber formlara tasinmasi, insanin kendini
yeniden tanimlama ¢abasinin giincel bir tezahiirt olarak degerlendirilebilir.

Kartezyen Diializm Baglaminda Zihin-Beden iliskisi

Zihin ile beden arasindaki iliski, 6zellikle diialist metafizik yaklasimlar cercevesinde ¢oziilmesi
gli¢ bir sorun olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bir yanda maddesel olmayan bir cevher olarak zihin ya da
ruh, diger yanda ise maddi bir cevher olan beden bulunmaktadir. Nitelik bakimindan tamamen farkl
olan bu iki cevherin insanda nasil bir baglanti kurdugu sorusu, Descartes’in da dogrudan karsi karsiya
kaldig1 temel problemlerden biri olmustur (Altinérs, 2020, s. 79).Kartezyen diializm, zihin ile bedenin
birbirinden bagimsiz iki varlik alani olarak ele alinmasina dayanir. Bu kuramda 6nemli olan, zihnin
bedene ihtiya¢ duymadan var olabilmesi degil, her iki t6ziin nitelik bakimindan tamamen farkl
ozelliklere sahip olmasidir. Zihne 6zgii temel nitelik diistinme iken, bedenin temel niteligi uzamda yer
kaplamaktir. Kartezyen diisiince geleneginde, zihin-beden ve 6zne-nesne ayrimi lizerinden ontolojik
olarak gerceke¢i ve dogaci bir yaklasim benimsenir. Descartes’a gore diisiinen varlik ayni zamanda
zihindir ve bu zihinsel varlik ruh ya da akil olarak da tanimlanir. Bu baglamda Descartes, zihni hi¢bir
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zaman ruh ya da diisiince yetisi kavramlarindan bagimsiz diisiinmemistir (Altuner, 2013, s. 58).
Descartes’in ortaya koydugu ruh-beden ikiligi, giindelik yasamda o6zellikle dini inanglara sahip
bireylerin benimsedigi anlayisla ortiisiir. Bu yaklasimda ruh, bedenin gecici bir barinagi olarak goriiliir
ve 0liim sonrasinda varligini siirdiirdiigii kabul edilir. Descartes da ruhun bedenden bagimsiz bir toz
oldugunu temellendirirken, aym akil ytriitme cizgisi lizerinden Tanr1’nin varligini kanitlamaya yonelir.
Bu nedenle onun diializmi hem metafizik hem de teolojik acidan birbirini destekleyen bir yapi sergiler
(Ceyhan Costu, 2020, s. 84).

Kartezyen diializm, zihin ile bedeni birbirinden ayr1 iki t6z olarak tanimlayarak modern
diisiincede insan varolusuna dair kokli bir ikilik ortaya koymustur. Bu yaklasim, yalnizca felsefi
sistemlerde degil, giiniimiizde insanin kendi bedenine ve zihinsel kapasitesine dair gelistirdigi teknoloji
merkezli yaklasimlarda da izlerini siirdiirmektedir. Ozellikle bedeni déniistiiriilebilir bir yapi, zihni ise
korunmasi gereken 6z olarak kabul eden diisiinsel egilimler, Kartezyen ayrimin ¢agdas yansimalari
olarak degerlendirilebilir. Bu cercevede, insani biyolojik sinirlarinin dtesine tasima arzusunu merkezine
alan transhiimanist diislince, Kartezyen ikiligin modern teknolojilerle yeniden bigcimlendirilmis bir
devami niteliginde karsimiza ¢ikmaktadir.

Transhiimanizim

1859 yilinda Charles Darwin tarafindan kaleme alinan Tiirlerin Kokeni adli eser, insanligin
gecmisi ve gelecegini anlamaya yonelik 6nemli bilimsel kaynaklardan biri olarak kabul edilmektedir. Bu
eserde, canlilarin ¢evresel kosullara uyum saglayarak nesiller boyunca gecirdigi degisim stireci “dogal
seleksiyon” kavrami ile agiklanmakta ve yasam miicadelesi ¢cercevesinde ele alinmaktadir. Bu yaklasim,
insanin yalnizca dogaiistii gii¢lere degil, bilimsel ve teknolojik ilerlemelere dayanarak kendi kaderini
sekillendirebilecegini savunur. Transhiimanist diisiince de benzer sekilde, insanin bilim ve teknolojiyi
bilingli bir sekilde kullanarak mevcut sinirlarin1 asabilecegine ve daha gelismis bir varlik diizeyine
ulasabilecegine inanir. “Transhiimanizm” terimi, ilk kez 1957 yilinda Aldous Huxley'nin biyolog kardesi
Julian Huxley tarafindan kullanilmis ve toplumsal evrim baglaminda ele alinmistir. Huxley, Darwin gibi
insanin evrim siirecinde hald erken bir asamada oldugunu disiinmekte; doganin biiylik olciide
kesfedildigini, ancak insan dogasina dair potansiyelin heniiz tam anlamiyla anlasilmadigini ifade
etmektedir (Artun Gacar, 2024, s. 84).

Trans-hiimanizm; insanin fiziksel ve bilissel yeteneklerinin arttirilmasi, yaslanma ve hastalanma
gibi istenmeyen yoénlerinin ortadan kaldirilmasi amaciyla teknoloji ve bilimden faydalanilmasi
gerektigini one siiren bir diisiince hareketidir. Transhiimanist diisiiniirler, insanin biyolojik yapisinin
ileri teknoloji yardimiyla gelistiriimesini ve bunun dogurabilecegi sonuglar1 tartisma konusu
yapmaktadir. Bu baglamda transhiimanizm; nanoteknoloji, genetik miidahaleler, yapay zeka gibi ileri
diizey teknolojilerin insan iizerinde uygulanmasini savunan kiiltiirel bir yaklasimdir. Bu goriise gore,
insanin teknolojik imkanlarla gelistirilmesi yalnizca bir tercih degil, ayn1 zamanda ¢agin zorunlu bir
geregidir. Transhiimanist fikirler 6zellikle li¢ temel teknolojiyle iligkilidir: radikal nanoteknolojik
uygulamalar, yaslanma ve 6limiin {listesinden gelmeyi hedefleyen yasam uzatma girisimleri ve yapay
zeka ile insan kapasitelerini asmay1 hedefleyen teknolojik dontisiimler. (Demir A., 2018, s. 96).

Ghost in the Shell Filminde Zihnin ve Bedenin Temsili

2017 yapimi Ghost in the Shell, ayn1 adl1 Japon anime ve manga serisinden uyarlanmis bir
Amerikan bilim kurgu ve aksiyon filmidir. Filmin yonetmenligini Rupert Sanders iistlenmistir.
Basroliinde Scarlett Johansson, “Binbasi” (Major Mira Killian) karakteriyle yer alirken, oyuncu
kadrosunda ayrica Pilou Asbzek, Takeshi Kitano, Juliette Binoche ve Michael Pitt gibi isimler
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bulunmaktadir. Senaryo, Jamie Moss, William Wheeler ve Ehren Kruger tarafindan yazilmistir.
Yapimciligini Avi Arad, Ari Arad, Steven Paul ve Michael Costigan iistlenmistir. Gérlintli yonetmeni Jess
Hall, miizikleri ise Lorne Balfe tarafindan bestelenmistir. DreamWorks Pictures, Paramount Pictures ve
Reliance Entertainment ortak yapimi olan film, 31 Mart 2017 tarihinde vizyona girmistir. Film, gelecekte
gecen bir siberpunk diinyada, yapay bir bedene beyin yerlestirilerek "hibrit" hale getirilen bir giivenlik
ajaninin, teknolojik suclarla miicadele ederken kendi gecmisine dair gizemli gercekleri kesfetmesini
konu alir.

Filmin prolog sahnesi, yapay beden iiretimi ve bilincin bu bedene aktarilmasi siirecini
gorsellestirerek filmde hakim olan tematik ve felsefi yapinin temelini atar Karanlik bir atmosferde
baslayan sahne, gen¢ bir kadinin laboratuvar ortaminda sibernetik bir bedene doniistiiriilmesine
taniklik eden izleyiciyi, insan varolusunun dijital cagda yeniden tamimlandig1 bir evrene tasir. Bu
sahnede, titanyum benzeri yapay bir iskeletin lizerine sinir aglari, sentetik kas dokular ve organ benzeri
yapilar insa edilir; beden, seffaf bir siv1 igerisinde biyolojik bir organizmay1 andiran bir siirecle
tamamlanir. Dis derinin sivi hdlden kati1 formuna gegerek insan tenini taklit etmesiyle, film insan
bedeninin teknoloji tarafindan yeniden tretilmesini somut bicimde ortaya koyar.

Bu sahne, yalnizca ileri diizey sinema teknolojilerinin bir gdsterisi olmakla kalmaz; ayni zamanda
filmde tartisilan zihin-beden ikiligine iliskin felsefi problematigi gorsellestirir. Descartes’in dializm
anlayisinda savundugu gibi, zihin ve beden iki ayr1 cevher olarak ele alinir. Filmin bu agilis sekansi, s6z
konusu ayrimi sinematografik diizlemde temsil eder: Zihin, biyolojik 6zlinti koruyan bir biling olarak
sunulurken; beden, bu bilinci tasiyacak sekilde tasarlanan mekanik ve degistirilebilir bir kabuk
niteligindedir. Mira’'nin bilincinin yapay bedende “uyanmasi”, bedeni yalnizca bir arag, 6znenin gergek
varligini ise zihinsel yapi olarak tanimlayan Kartezyen yaklasimi gorsel bir anlatiya dontstiirtir.

Sahne ayni zamanda transhiimanist diistincenin merkezinde yer alan insanin teknoloji araciliiyla
yeniden tasarlanabilir olma fikrini de destekler. Insan bedeninin sinirlarinin asilabilir oldugu, biyolojik
zayifliklarin teknolojiyle giderilebilecegi ve insanin fiziksel formunun optimize edilebilecegi yoniindeki
transhiimanist varsayimlar, filmdeki beden inga siireciyle uyumludur. ideal beden tasariminin hala insan
bicimini temel almasi ise, teknolojik ilerlemeye ragmen insan formunun kiltiirel ve biyolojik referans
olarak merkezi konumunu korudugunu gosterir.

CGI (Bilgisayarlarda olusturulan goriintiiler) ve ileri diizey gorsel efektlerle olusturulan mavi-
beyaz steril renk paleti, sahnede hem bilimsel-soguk bir atmosfer yaratir hem de insanin teknolojiyle
kaynastig1 bir gelecek tasavvurunu temsil eder. Bilincin yapay bir bedende “hayata donmesi”, dijital
¢agda varolusun yeni bir ritiiele dontistiigiinii imler. Bu ritiiel, biyolojik dogumdan ¢ok, teknik iiretim
streclerine bagl bir yeniden yaratilis pratigidir.

Insan bilinci ile yapay beden arasindaki gerilim iizerinden klasik zihin-beden diializmini cagdas
bir teknolojik baglamda yeniden kurar. Binbas1 Mira Killian (Motoko Kusanagi), sibernetik bir bedende
tasinan insan bilincinin siirlarini temsil eden merkezi figlirdiir. Section 9 ekibinin tliyeleri arasindaki
farkli oranlardaki sibernetik doniistim ise filmde bedenin degisebilirligi ve insan-doga biitiinliigiiniin
¢Ozllmesi lizerine kurulu ¢ok katmanlh bir tartisma acar. Bazi karakterlerin tamamen yapay beden
kullanimina yonelmesi, bazilarinin ise biyolojik bedeni korumakta israr etmesi, modern teknoloji
karsisinda bedenin ontolojik statlisliniin artik tekil ve sabit bir kavram olmaktan g¢iktigini
gostermektedir.

Filmin agilisindaki robot geysa olayinda ortaya cikan hack girisimi, teknolojik bedenlerin dis
miidahaleye acik olusunu, dolayisiyla beden biitiinliigiiniin artik bireyin sahipligi altinda bulunmadigini
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imler. Killian'in bu olayla baglanti kurarak Kuze'nin zihinsel varligiyla temas etmesi, Cartesian diializmin
merkezindeki soru olan “ben kimim?” sorusunu bedensel referanslardan koparilmis bir biling tizerinden
yeniden glindeme getirir. Bilincin, organik bir tasiyicidan bagimsiz olarak aktarilan ve manipiile
edilebilen bir veriye donlismesi, filmde zihin-beden iliskisini neredeyse tersine ¢evirir: Beden, zihni
miimkiin kilan bir kaynak degil; zihnin siirekli bir tehdit altinda bulundugu dissal bir donanima
indirgenmistir.

Killian'in aldigi hasar sonucu mekanik icyapisinin aciga c¢ikmasi, yapay bedenin insan
deneyimindeki yabancilastirici etkisini gili¢lii bicimde goriinir kilar. Bu kirilma ani, bilincin kendisine
ait sandig1 bedenle 6zdesliginin ¢6ziildiigl bir epizottur ve tam da bu nedenle diializmin dramatik bir
somutlamasi olarak islev gorir: Killian'in bilinci insana ait, bedeni ise insan-olmayan bir
maddeselliktedir. Batou'nun “Sen onlar gibi degilsin” sozii, bedensel benzerlik ve zihinsel ayriksilik
arasindaki catismay1 daha da keskinlestirir; Killian ne tamamen makinedir ne de biitiiniiyle insandir.

Film boyunca Killian'in zihninde beliren bastirilmis anilar —dijital hologram estetigiyle yeniden
tiretilmis kirik ge¢mis fragmanlari— bellegin de artik biyolojik degil teknolojik bir zeminde isledigini
gosterir. Burada klasik flashback, beden-temelli bir hatirlama degil; veri tabanindan ¢agrilan bir biling
simtlasyonuna déniismiistiir. Bu dontisiim, zihnin teknolojik altyapiya bagimli hile gelisini ve bedenin
zihinsel stireklilik icin zorunlu bir referans olmaktan ¢iktigini ortaya koyar.

Kuze ile karsilasma sahnesi, filmin zihin-beden diializmini en agik bicimde sorunsallastirdig
noktadir. Kuze de Killian gibi fiziksel bir kabuga aktarilmis bir bilinctir ve ikili arasindaki benzerlik,
insan kimliginin maddi temelini radikal bicimde tartismaya agar. Film, sonug olarak, “hakiki 6znenin”
bedende degil bilingte konumlandig1 yoniindeki dualist varsayimi teknoloji araciligiyla miimkiin hale
getirirken; ayni zamanda bu varsayimin sinirlarini da sorgular. Killian'in yasadig1 varolussal kirilma,
zihnin insana ait olmas1 gerektigi fikrinin artik giivenilir bir temel sunmadigini, bedenin ise insan
deneyiminin vazgecilmez bir boyutu olarak tamamen devreden ¢ikamayacagini hatirlatir.

Section 9’un Onemli iiyelerinden Batou, bombali saldir1 sonrasinda gozlerini kaybetmesi
sonucunda, yerini gelismis sibernetik gozlerle telafi edilir. Bu miidahale, bedensel biitiinliigiin biyolojik
sinirlarini asarak teknolojik bir yeniden insa siirecine agildigini gosterir. Batou'nun yeni gézleri yalnizca
gorme yetisini geri kazandirmakla kalmaz; ayni1 zamanda insan duyularinin kapasitesini asan bir algisal
genisleme saglar. Boylece Batou’'nun bedeni, transhiimanist kuramin merkezindeki “insanin kendi
biyolojik sinirliliklarini asma” idealinin somut bir 6rnegine déniistr.

Ekipte yer alan Togusa ise yalnizca minimal diizeyde teknolojik modifikasyonlara sahip olmasiyla
dikkat ¢eker. Onun “insan kalmay1” tercih eden durusu, transhiimanist doniisiime yonelik etik ve
varolussal ¢ekinceleri temsil eder. Bu karsitlik, Section 9 icinde hem biyolojik bedenin korunmasini
savunan bir yaklasimi hem de teknolojik evrim araciligiyla insanin radikal bicimde yeniden
tasarlanabilecegini 6ngdren transhiimanist bakis acisini bir arada gériintir kilar.

Bu sahne, insan-makine biitiinlesmesinin bireysel kimlik, beden deneyimi ve bilin¢ kavrayisinda
nasil bir kirilma yarattigini ortaya koyar. Batou’'nun sibernetik gozleri araciligiyla beden, artik yalnizca
biyolojik bir varlik olmaktan ¢ikar; teknolojik yenilenmeye acik, miidahale edilebilir ve gelistirilebilir
bir araylize dontisiir. Béylece film, transhiimanizmin temel sorusunu goriiniir kilar: Bedenin doniismesi,
insanin ontolojik statiisiinii nasil degistirir? Section 9 {yeleri lizerinden kurulan bu karsitlik,
teknolojinin insan dogasini yeniden tanimlama potansiyelini ve bu doénilisimiin etik sinirlarini
sorgulayan bir anlati sunar.
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Filmde 6nemli bir anlati teknigi olarak kullanilan telepati temelli iletisim, Section 9 iiyelerinin
zihinleri arasindaki bilissel aktarimi gériiniir kilan bir yapisal 6ge niteligindedir. Karakterlerin duygu ve
diisiincelerinin i¢ monolog, i¢ ses ya da internal diegetic sound araciligiyla seyirciye iletilmesi,
sinemanin soyut zihinsel siirecleri isitsel bir forma doniistiirme kapasitesini ortaya koyar.

Bu temsil bicimi, transhiimanizm baglaminda degerlendirildiginde, insan bilisinin beden
sinirlarin1 asarak ag-temelli bir zihin yapisina evrildigini gosterir. Zihinsel verilerin dogrudan
iletilebilmesi, transhiimanist yaklasimin merkezinde yer alan "gelistirilmis bilis" (enhanced cognition)
ve "blitlinlesik teknolojik biling" kavramlarini somutlastirir. Dolayisiyla film, teknolojinin yalnizca
fiziksel bedeni degil, iletisim bicimlerini ve diisiinsel aktarimi da doniistiirebilecegini vurgular.

Ote yandan bu telepatik iletisim sahneleri, diializm kurami agisindan insanin zihin-beden
iliskisinin yeniden tanimlandig1 bir ontolojik kirilma noktasidir. I¢ sesin yapay bir bilissel ag iizerinden
iletilebilmesi, zihnin bedenle olan geleneksel bagimsizligin1 hem destekler hem de problematize eder.
Clinkii bu iletisim bi¢imi, zihnin bedenden ayr1 bir varlik olarak diisiiniilebilecegini 6ne siiren Kartezyen
diializmin sinirlarini genisletir; zihin artik yalnizca biyolojik bir bedenin degil, teknolojik arayiizlerin de
tasiyicisidir. Boylece film, diialist diisiincenin temel sorusunu yeniden giindeme getirir: “Zihin gercekten
bedenin 6tesinde mi, yoksa artik beden teknolojiyle birlikte yeniden tanimlanan bir kabuk mu?”

Hanka sirketi tarafindan etik disi yontemlerle gerceklestirilen deneyler sonucunda filmde
karsimiza cikan Kuze Kkarakteri, aslinda Binbasi Mira Killian ile birlikte iiretilmis fakat sirketin
beklentilerini karsilamadigi icin dislanmis ve bir viriis olarak tanimlanmistir. Bu durum, insan yapimi
yapay zekanin somut bir temsilidir. Kuze, tliretildigi halde kontrol altina alinmak yerine, kontrolii ele
gecirmeyi tercih eden bir yapay zeka figiirii olarak karsimiza gikar.

Binbasi Mira Killian’in Kuze ile karsilasma sahnesi, filmde zihin-beden problemine dair en kritik
kirilma anlarindan birini olusturur. ilk olarak yalnizca bir “ses” ya da daginik bir veri izi gibi beliren
Kuze, daha sonra yari-mekanik yari-organik bir beden formunda Killian'in karsisina c¢ikar. Bu
karsilasmada Kuze’'nin, Hanka Sirketi'nin yliriittigl biling aktarimi deneylerini ifsa ederek Killian'in
aslinda biyolojik bir insanken yapay bir bedene transfer edildigini soylemesi, karakterin kendi ontolojik
statiisline dair tiim kabullerini sarsar. Killian’in insan mi, makine mi, yoksa ikisinin arasinda bir varlik
mi1 oldugu sorusu tam da bu noktada belirginlesir ve bedensel biitiinliigiin yapay olarak tiretilmis olmasi,
zihnin kdkenine dair epistemolojik bir ¢atlaga yol acar.

Bu ylizlesmenin hemen ardindan gelen su alti dalis sahnesi, filmde diializmin gorsel olarak en
yogun bicimde temsil edildigi anlardan biridir. Killianin suyun i¢ine kapanarak dis diinyanin tiim
gliriltisiinden ayrilmasi, Descartes'in zihni —res cogitans— ve beden —res extensa— ayrimini
cagristirir bicimde, bilincin kendi igine donmesini simgeler. Suyun altindaki mutlak sessizlik, bulanik
151k kirilmalari ve yavas hareket eden deniz canlilarinin varligy, Killian'in zihninin dis gerceklikten gecici
olarak ayrildigi, saf disiiniim alanina cekildigi bir “ic mekan” iiretir. Bu durum, zihnin bedenden
bagimsiz bir varlik olarak konumlandig klasik diialist yaklasimin sinemasal bir karsiligidir.

Killian'in suyun i¢inde, karanlik ve sinirl bir boslukta stiziilmesi; bedeninin pasif, neredeyse cenin
pozisyonunu andiran bir formda betimlenmesi ise bilincin bedensel kabugundan soyutlanmasini
imleyen giiclii bir metafordur. Yapay olarak insa edilmis bedenin islevsiz, hareketsiz bir kabuk gibi
goriinmesi; buna karsilik bilincin sorgulama, hatirlama ve kendini yeniden kurma siireglerini
slirdiirmesi, zihnin maddeye indirgenemeyecegi fikrini giiclendirir. Boylece film, fiziksel bedenin teknik
olarak ¢ogaltilabilir ve modifiye edilebilir oldugu; ancak zihnin kendine 6zgii varolussal bir siireklilige
sahip bulundugu dualist savi tematik olarak goériiniir kilar.
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Killian'in sudan ¢iktiktan sonra artan kesinligi ve gercegi arastirmaya yonelik kararliligi, dals
sahnesinin onun i¢in bir tiir bilissel yeniden dogus islevi gérdiigiinii gosterir. Dalis, zihnin bedenden
ayrisarak 6zlinli sorguladig bir esik alani olusturur; ¢ikis ise yeniden bedenlenmis, fakat bu kez bilingli
bir 6zne olarak diinyaya doniisiin simgesidir. Bu yoniiyle sahne, zihin-beden diializminin yalnizca felsefi
degil, ayn1 zamanda deneyimsel ve varolussal bir gerilim olarak karakterin i¢sel Filmde Kuze, tipki
Binbas1 Mira Killian gibi, insan bilincinin sibernetik bir kabuk i¢ine aktarilmasiyla olusturulmus hibrit
bir varlik olarak karsimiza cikar. Bu durum, teknolojinin yalnizca insan bedenini degil, yapay zekalarin
da temsil bicimlerini doniistiirdiigiinii gésterir. Her filmindeki yapay zekdnin yalnizca dijital bir araytiz
lizerinden iletisim kurmasiyla karsilastirildiginda, Kuze’'nin maddi bir forma sahip olmasi,
transhiimanist diisiincenin “bedenin asilabilir ve yeniden tasarlanabilir bir tasiyici oldugu” yoniindeki
temel varsayimini sinematik diizeyde goriiniir kilar. Kuze'nin Killian ile fiziksel varligiyla bulusamadig
anlarda telepati yoluyla iletisim kurmasi ise hem teknolojinin zihni maddi sinirlardan kurtarma
potansiyeline hem de sinemanin soyut siirecleri isitsel-gorsel araglarla temsil etme giiciine isaret eder.

Filmin doruk noktasinda Killian ve Kuze’nin yiiz yiize gelmesi, transhiimanizmin en tartismali
boyutlarindan biri olan “bilincin dijitallestirilmesi” deneylerinin politik ve etik arka planini a¢iga ¢ikarir.
Her ikisinin de Hanka tarafindan kagcirildig1 ve zorla sibernetik bedenlere aktarilmak iizere deneylere
tabi tutuldugu gercegi, teknolojik ilerlemenin 6zgiirlestirici oldugu kadar aragsallastirici bir siddet
mekanizmasina da doniisebilecegini gosterir. Bu yoniiyle film, bireysel bir travmadan ¢ok daha genis
6lcekli bir etik ihlal ve beden politikasi tartismasini glindeme getirir.

Killian'in Kuze’'nin yardimiyla ge¢misine dair tiim verileri yeniden kazanmasi ve gergek kimliginin
Motoko Kusanagi oldugunu 6grenmesi, onun zihinsel siirekliliginin sibernetik bedenine ragmen
korundugunu ortaya koyar. Killian'in hafizasina iliskin imgelerin holografik bicimde mekéana
yansitilmasi—yanmis evler, yikilmis mahalleler, kayip bir ¢ocukluga ait izler—anilarin yalnizca zihinsel
degil, bedensel ve mekansal bir boyuta sahip oldugunu vurgular. Boylece film, bellegin dijital olarak
yeniden iretilebildigi bir diinyada bile, 6znenin varolusunun hala bedensel deneyim ve mekansal hafiza
tarafindan sekillendirildigini gosterir.

Bu anlati, Descartes’in zihin-beden diializmine dogrudan génderme niteligi tasir. Killian'in bedeni
yapay ve degistirilebilir bir kabuktur; buna karsilik zihni, kimliginin devamliligini saglayan asli
unsurdur. Film, bu dialist ayrim1 dramatik gerilim hatti haline getirirken, transhiimanizmin bedeni
donistuiriilebilir bir “kap” olarak konumlandiran yaklasimini da sorgular. Killian'in deneyimi, zihnin
sturekliligi ile bedenin tasarlanabilirligi arasindaki gerilimin gorsel, isitsel ve anlatisal diizeylerde

somutlastirilmasidir.

Ghost in the Shell, anilarin holografik formda yeniden liretimi, dijital haliisinasyonlarla i¢ice gecen
sahneler ve zihnin bedenle olan iliskisini siirekli olarak sorunsallastiran sinematik diliyle, postmodern
bir biling deneyimi sunar. Killian'in kendi benligine ulasma ¢abasi, yalnizca bilissel bir siire¢ degil; ayni
zamanda beden, mekan ve hafiza arasindaki ontolojik iliskinin yeniden kurulmasidir. Bu ac¢idan film,
hem dializmin felsefi mirasini hem de transhiimanizmin gelecege yonelik iddialarin1 kesistiren bir

anlati olarak, sinemay1 gti¢lii bir varolussal sorgulama araci héline getirir.
Sonug

Bu calisma, Ghost in the Shell (2017) filmi {lizerinden zihnin ve bedenin sinematik temsiline
odaklanarak, bu temsilleri hem zihin-beden diializmi hem de transhiimanist diislince cercevesinde
¢O6zlimlemeyi amaclamistir. Filmin anlati1 yapisiicinde yer alan sahne 6rnekleri, insan kimliginin yalnizca
biyolojik ya da teknolojik bir varlik olarak degil, ayn1 zamanda bilissel, duygusal ve zamansal olarak insa
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edilen karmasik bir yapiya sahip oldugunu ortaya koymustur. Zihnin, bedenden bagimsiz ve siireklilik
tasiyan bir 6z olarak temsil edilmesi, klasik Kartezyen diializmin ¢agdas sinemada nasil yeniden
tiretildigini gosterirken; sibernetik bedenler, biling aktarimi ve yapay hafiza gibi 6geler, transhiimanist
6znenin dogusuna iliskin giiclii gérsel metaforlar olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Killian'in gecmise dair
anilarini hatirlamasi, bu anilarin mekanda somutlasmasi ve kendi bedenine dair farkindalik gelistirmesi,
insan kimliginin sabit degil, siirekli evrilen ve yeniden kurulan bir siire¢ oldugunu vurgular.

Bu noktada sinemada kullanilan zaman, mekan ve kurgu tekniklerinin temsil insasinda belirleyici
oldugu goriilmektedir. Film, ge¢mis ile simdi arasinda gecisler yaparken holografik ani sekanslari,
bulanik goriintiiler ve yavaslatilmis zaman kullanimi ile zihinsel siireclerin goérsel karsiliklarini iiretir.
Bu teknikler yalnizca anlatinin estetik yoniinii degil, ayni1 zamanda izleyicinin karakterin i¢ diinyasina
erisimini de derinlestirir. Zamanin kirildig1 bu anlatim bi¢imi, zihnin kronolojik olmayan yapisini;
mekanin yeniden insasi ise anilarin bedensel hafizayla iliskisini goriiniir kilar. Ornegin, Motoko’nun
gecmisine ait bir mahalleyi gezmesi ya da holografik bir kediyle karsilasmasi, bellek ile mekan arasinda
gliclii bir iligki kurar ve fiziksel mekanlarin zihinsel temsilleri nasil tetikledigini gosterir. Ayrica filmde
kullanilan kurgu stratejileri, zihnin ve bedenin eszamanl isleyisini sinematik olarak eslemektedir.
Paralel kurgu, i¢ monologlar ve dijital iletisim sekanslar1 araciligiyla seyirci, fiziksel olaylarla zihinsel
slireclerin ayni anda nasil var olabilecegine taniklik eder. Bu baglamda sinema, yalnizca temsilleri
treten bir dil degil; ayni zamanda zihin ve beden gibi soyut kavramlarin duyusal ve diisiinsel diizeyde
deneyimlenmesini saglayan bir ortam héline gelir.

Sonug olarak, Ghost in the Shell filmi; insan kimliginin, zihnin ve bedenin sabit bir 6z degil,
zamanla, teknolojiyle ve ¢evreyle kurulan iliskiler araciligiyla stirekli bicimlenen bir yap1 oldugunu
ortaya koyar. Bu bicimlenme siireci, yalnizca felsefi bir problematik olarak degil, ayn1 zamanda
sinemasal bir insa olarak diistiniilmelidir. Zamanin esnetilmesi, mekédnin cogullastirilmasi ve kurgu
aracilifiyla bilin¢ akisinin gorsellestirilmesi, zihnin ve bedenin temsilini sinemada miimkiin ve anlamh
kilan temel araglardir. Dolayisiyla bu film, ¢agdas bilimkurgu sinemasinin yalnizca gelecegi tahayyiil
eden bir tiir olmadigini, ayni zamanda insan olmanin kosullarini ve sinirlarini yeniden sorgulayan felsefi
bir zemin sundugunu giiclii bicimde géstermektedir.
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TRANSHUMANIZM VE ANTROPOSEN UZERINE BiR INCELEME:
BLADE RUNNER 2049 FiLMi ORNEGI

Ayhan KUNGERU?!

Sinema, hayali diinyalarin kapisimi aralayarak bugilin imkansiz goriinen seyleri, yakin gelecekte
muhtemel fikirlere doniistiirebilmektedir. Bilimkurgu hikayeleri, cogu zaman diisiiniilenden daha fazla
gercege yaklasmaktadir. Bu anlamda bilim kurgu, yalnizca yeni diinyalar tasarlamamakta, onlarin
erisilebilir oldugu diisiincesini de izleyicilere hayal ettirmektedir. Béylece sinema, gercekte ya da su an
var olmayan diinyalarin bile nasil gercek olabilecegi ile ilgili fikirler vermektedir.

Bilim kurgu ile siberpunkin bir araya geldigi en 6énemli eserlerden biri Blade Runner filmleridir.
1982 tarihli ilk film ve onun devami olan Blade Runner 2049 (2017), transhiimanizm ve Antroposenin
kavramsal argiimanlarinin sorgulanabildigi filmlerdir. Her iki film de yapay zekanin, insan bedeninin ve
zihninin sorgulandig ve insanin cevresel krizlerin faili oldugu bir diinyay1 gésterir. Ozellikle Blade
Runner 2049, iklim degisikligi, tiikenen kaynaklar ve teknoloji tarafindan belirlenen distopik bir gelecegi
anlatir. Teknolojinin her yerde hissedilen agirlig, filmde bizatihi bu kosullarin baslca itici giicii olarak
one cikar ve teknolojik ilerleme ile ¢cevresel yikimin celisik yapisi da izleyicilere aktarilir.

Blade Runner 2049, transhiimanizm ve Antroposen baglamindan hareketle, insansi varliklarin,
ileri teknolojilerin ve insanlarin hem ¢okmekte olan hem de giderek daha fazla sirket giicii tarafindan
kontrol edilen bir toplumda birlikte yasamaya calistig1 bir gelecek tasavvur eder. Artik var olmayan
Tyrell Sirketi'nin yerini Wallace Sirketi almistir. Sirket, teknolojik otoritenin insan hayatina ne kadar
derinlemesine niifuz ettiginin acik bir gostergesidir. Filmde replikantlar, insan ile makine arasindaki
sinirlari; daha genis anlamda ise dogal ve yapay zeka arasindaki sinirlari gosteren transhiiman figiirler
olarak sunulur. Ayrica Blade Runner 2049un sundugu distopik gelecek, Antroposen caginin ciddi
cevresel kaygilarini yansitarak; ekolojik ¢okiistin, hem dogal hem de yapay ¢evrelerin kokli bicimde
donilismesi tarafindan belirlenen bir diinyay1 ortaya ¢ikarir. Film, ileri teknolojik gelisme ile cokmekte
olan bir Diinyay1 yan yana getirerek, insanligin ilerleme arzusunu da bir bakima elestirir.

Bu calisma iki temel soru iizerinde odaklanmaktadir. ilk soru, transhiimanizmin Antroposen’in
giderek agirlagan kosullarina bir yanit sunup sunamayacag sorunsaldir. ikinci soru ise Blade Runner
2049’un transhiimanizmin titopik ya da distopik yoni tizerinde mi durdugu tizerinedir. Bu sorulardan
hareketle ¢alisma, Blade Runner 2049 iizerinden Antroposen ile transhiimanizm tartismalari arasinda
kavramsal bir bag kurmay1 hedeflemektedir. Antroposen, ekolojik krizlerin olusmasinda insanin
merkezi roliinii 6ne ¢ikarirken; transhiimanizm, insanin mevcut bedensel sinirliliklarini asarak ¢evresel
ve biyolojik engelleri bir giin geride birakabilecegini 6ne siirmektedir. Bu baglamda Antroposen ve
transhiimanizm tzerinde durulduktan sonra filmin bu iki kavram ile iliskisi irdelenmeye ¢alisilacaktir.

Insanin Fail Oldugu Dénem Antroposen

Antroposen kavramj, ilk olarak Uluslararasi Jeosfer-Biyosfer Programi (IGBP) baglaminda ortaya
atilmistir. Etkili bir atmosfer kimyageri ve IGBP baskan yardimcisi olan Paul Crutzen, terimi Subat
2000’de Meksika'nin Cuernavaca kentinde diizenlenen IGBP Bilim Komitesi toplantisinda resmen dile

1 Dog. Dr., Bolu Abant izzet Baysal Universitesi, iletisim Fakiiltesi, Radyo Televizyon ve Sinema Béliimij,
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getirmistir. Tartisma sirasinda Holosen kavraminin kullanilmaya devam edilmesine duydugu hayal
kirikligiyla s6ze girerek iinlii séziinii s6ylemistir: “Holosen demeyi birakin. Artik Holosen’de degiliz.
Biz... biz... biz Antroposen’deyiz!” (Steffen, 2013, s. 486). Yeni bir jeolojik ¢ag fikri aslinda 21. yiizyi1ldan
cok 6nce de bulunmaktaydi; ancak Antroposen terimi 6zellikle 2000’1 yillarin basinda genis bir ilgi
gormeye basladi. 21. yiizy1l yaklasirken, insanlarin artik hangi ¢agda yasadigini tanimlama cabasi,
ekolojik tartismalar1 da beraberinde getirdi.

Antroposen’in adini koyan Crutzen olarak kabul edilse de, insan kaynakli bir jeolojik cag
tanimlama girisimleri cok daha dnceye, 6zellikle 19. yiizyilin sonlar ile 20. ylizyilin baslarina kadar
uzanir. 1864’'te G. P. Marsh'in The Earth as Modified by Human Action adli eseri, insan faaliyetlerinin
gezegeni nasil belirgin bicimde doniistiirdiigiine dikkat ¢ekmisti. Benzer sekilde Antonio Stoppani de
1873’te insan etkisini “giiciine ve yayginligina bakildiginda yeryiiziiniin en biiyiik kuvvetleriyle
kiyaslanabilir yeni bir telltirik gii¢” olarak tanimlayarak insanligin jeolojik bir etmen haline geldigini 6ne
stirdii. 1926’ya gelindiginde Rus jeolog V. I. Vernadsky, insan eylemlerinin evrimsel stiregleri daha
yliksek bilin¢ ve diisiince seviyelerine yonlendirdigini ve insanlarin gevreleri lizerinde giderek artan bir
kontrol kurdugunu savunuyordu. P. Teilhard de Chardin ve E. L. Roy 1924’te, hem toplumu hem de dogal
diinyay1 etkileyen insan diisiincesinin ve teknolojik gelisimin artan giiclinii tanimlamak icin noosfer
kavramini ortaya attilar. Noosfer, insan zihninin gezegenin gelecegini sekillendiren baslica giliclerden
biri haline geldigi fikrini yansitmaktaydi. (Crutzen & Stoermer, 2000, s. 483). Dolayisiyla insan
faaliyetlerinin yeni bir jeolojik ¢ag tanimlayabilecek kadar etkili oldugu diisiincesi yeni olmasa da, bu
cagin resmen adlandirilmasi Crutzen ve Stoermer’i cagdas bilimsel ve kuramsal tartismalarin merkezine
yerlestirmistir.

Antroposen, insan faaliyetlerinin Diinya’y1 ne o6lciide egemenligi altina alip yeniden
sekillendirdigini gosteren bir kavramdir. Insanligin genelde ekolojik kaygilar gézetilmeden siirdiirdiigi
ilerleme arzusu gezegeni giderek daha ciddi cevresel krizlere acik hale getirmistir. 2000'li yillara
yaklasilirken bu ytikselen ¢agi tanimlama ihtiyaci da belirginlesmis; ¢iinkii insan etkisi tarihte esi
gorillmemis bir diizeye ulasmisti. Birinci Diinya Savasi, ikinci Diinya Savasi, Soguk Savas ve pek ¢ok
bolgesel catismanin gerceklestigi ylizyil insan ¢aginin etkisini de gozler 6niine sermekteydi. Ancak 21.
yluzyilin gelisi insanin yikia etkisini azaltmadi. Aksine, kendi jeopolitik sarsintilarin1 beraberinde
getirdi: ABD’nin Orta Dogu’daki isgalleri, Israil'in Gazze'ye yonelik siiregelen saldirilar1 ve Rusya ile
Ukrayna arasindaki devam eden savas bu dénemin belirleyici olaylari oldu. Biitiin bu gelismeler birlikte
diistintldiigiinde, Antroposen’in yalmizca g¢evresel bozulma ile degil, ayn1 zamanda derin bir siyasi
istikrarsizligin ortasinda sekillendigi de anlasilabilmektedir.

Antroposen’in ne zaman basladigina dair ¢esitli 6neriler bulunsa da Crutzen’in yeni bir ¢agi
tanimlamasi insanligin cevre tlizerindeki baskinligini gosterirken, tarih olarak James Watt'in 1784’te
buharli makine tasarimi ile cevresel etkilerin eslestirilmesi kayda degerdir (Crutzen, 2002). Bu 6nerilen
baslangi¢ noktasi, ayn1 zamanda Bati’nin diinya lizerindeki sémiirgeci giiciiniin genisledigi bir donem
olan Sanayi Devrimi'ne karsilik gelir. Bu nedenle Antroposen yalnizca jeolojik bir olgu olarak goriilemez;
ayni zamanda dinyanin pek cok yerinde cevresel krizlere maruz kalmay: artiran genis kapsamli
toplumsal ve kiiltiirel sonuglar iireten bir donemi ifade eder. Baska bir deyisle, bu ¢agin kokenleri
tarihsel esitsizliklerle siki sikiya baglantilidir ve bu durum, Antroposen’in etkilerinin hem esit olmayan
bir bicimde dagilmasina hem de yalnizca bilimsel bir terimin ima ettiginden ¢ok daha karmasik
goriinmesine yol agmaktadir.
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Baz1 arastirmacilar, Antroposen’in on sekizinci yiizyillda Britanya’daki Sanayi Devrimi'yle
basladigini 6ne siirer; ciinkii kiiresel ekonominin fosil yakitlara derin bir sekilde bagiml hale gelmesi
ilk kez bu donemde gerceklesmistir. Komiir ve diger fosil enerji kaynaklarinin genis ¢apta kullanilmas,
biiyiik 6lcekli endistriyel tiretimi miimkiin kilmis; madenlerin, degirmenlerin ve fabrikalarin hizla
cogalmasina yol acmistir. Bu endiistriyel mantik kisa siirede Britanya'nin otesine yayilmis ve komiir
tiiketimi ile karbondioksit salimlarini diinya genelinde artirmistir, bu siirecler de giiniimiizde devam
eden cevresel bozulmanin baglica etkenlerinden biridir. Buna karsilik bazi bilim insanlari,
Antroposen’in ¢ok daha erken dénemde, tarimin ortaya cikisiyla basladigini savunur. Bunun nedeni,
erken déonem tarim uygulamalari cevreyi doniistiirmeye ve biyolojik ¢esitliligi azaltmaya baslamisti.
Uciincii bir goériis ise Antroposen’in niikleer silah testlerinin cevreye radyoaktif yaydigi 1950 yili
civarinda basladigini ileri stirer. Tiim bu farkli yorumlara ragmen, Antroposen’in tam olarak ne zaman
basladig1 konusunda hala kesin bir bilimsel uzlasi yoktur. Bu da insanligin gezegen lizerindeki etkisinin
ne kadar karmasik ve ¢ok boyutlu oldugunu agike¢a gosterir (Pavid, 2025).

Modern ekonomik model, Diinya'y1 ¢ogunlukla kullanilacak bir kaynak olarak gorme
egilimindedir; bu bakis acisi, insanligin ilerlemesinin 6nemli bir boélimiiniin ger¢eklesmesini
saglamistir. Ancak Sanayi Devrimi'nden bu yana bu ilerleme ¢ogu kez cevrenin aleyhine gerceklesmis,
Antroposen’i tanimlayan kosullara katkida bulunmus ve uzun vadeli ¢evresel tahribat birakmistir.
Sanayi Devrimi genis kapsamli doniistimlerin 6niinii agmistir. Douglass North'un belirttigi gibi niifus
artisi olagantstii boyutlara ulasmistir. 1750’de yaklasik 800 milyon olan diinya niifusunun 1980’de 4
milyar1 astigr ve bugiin yaklasik 7 milyar oldugu tahmin edilmektedir. Bat1 lilkelerinde yasam
standartlar1 da belirgin sekilde yiikselmis, gelismis tilkelerde ortalama yasam siiresi neredeyse iki
katina ¢ikmistir. Ekonomik agidan bakildiginda, Bati toplumlari tarimdan sanayiye ve hizmet sektoriine
kaymis; bu durum daha fazla kentlesmeyi, artan uzmanlasmayz, is boliimiiniin belirginlesmesini ve daha
ylksek diizeyde karsilikli bagimliligi beraberinde getirmistir. Strekli teknolojik yenilik ise modern
yasamin ayirt edici 6zelliklerinden biri haline gelmistir (Fukuhara, 2018, s. 40). Bu anlamda Antroposen,
insanlig1 kendi varolusunu ve ¢evreyle kurdugu iliskiyi elestirel bicimde yeniden diistinmeye zorlayan
bir ¢ag olarak diistiniilebilir.

Transhiimanizm

Transhiimanizm, insanin mevcut durumunun 6tesine gecme cabasi olarak anlasilabilir. Biyolojik
varliklar olarak insanlar fiziksel ve zihinsel sinirlamalara sahiptir ve transhiimanist diisiince, bu
sinirlarin asilabilecegi bir gelecegi isaret eder. Bu vizyon; hastaliklarin, yaslanmanin ve baz fiziksel ve
bilissel engellerin ortadan kaldirilmasini; insanin bugiin sahip oldugundan ¢ok daha yiiksek bilissel
kapasitelere ulasmasini; hatta insan zekasiyla birlikte var olacak ya da onu genisletecek yeni zeka
tiirlerinin ortaya cikmasini igerir. Bu agidan bakildiginda, transhiimanizm ¢ogu zaman posthiimanizme
gecisi temsil eden bir ara evre olarak tasavvur edilebilir.

Transhiimanizme dair en erken goriislerden biri Julian Huxley’e aittir; Huxley, transhiimanizmi
modern insanligin kendi sinirlarin1 agmasi olarak goriiyordu (Huxley, 2015). Max More, The Philosophy
of Transhumanism adli c¢alismasinda terimi ¢ farkli sekilde tanimlamaktadir. En erken
formiilasyonunda transhiimanizmi, extropy diisiincesi gibi, akilli varliklarin evrimini mevcut insan
biciminin ve insan sinirhliklarinin 6tesine tasimayi amaclayan yasam felsefeleri biitiinii olarak tanimlar.
Ona gore bu ilerleme, bilimsel ve teknolojik gelismeler tarafindan yonlendirilir ve yasamin gelisip
serpilmesini destekleyen ilkelere dayanir. Transhumanist FAQ'dan yararlanarak sundugu ikinci
tanimda More, transhiimanizmi insanlifin kosulunun radikal bicimde iyilestirilebilecegi ve
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iyilestirilmesi gerektigi fikrine bagh entelektiiel ve kiltiirel bir hareket olarak cerceveler. Bu bakis
acisinin merkezinde yaslanmay1 ortadan kaldirabilecek ve insanin bilissel, fiziksel ve psikolojik
kapasitesini dramatik bigimde genisletecek teknolojilerin gelistirilmesi ve erisilebilir hale getirilmesi
vardir. Ucilincii ve tamamlayici tanim ise odagi teoriden uygulamaya gotiiriir. Bu versiyon, temel
biyolojik sinirliliklar1 asmay1 amagclayan teknolojilerin sundugu firsatlar: ve tasidigi riskleri inceleyen
bir alan olarak transhiimanizmi tanimlar (More, 2013, s. 3).

More’un {li¢ tanimi, genis bir felsefi yonelimden daha pratik ve etik temelli bir insan gelistirme
anlayisina dogru ilerleyen bir cizgi sunar. ilk tanim, transhiimanizmi bir yasam felsefesi olarak ele
alirken; ikincisi onu teknolojik ilerlemeyle beslenen bir kiiltiirel ya da aktivist hareket olarak yeniden
cerceveler. Uciincii tanim ise daha diisiinsel bir katman ekleyerek insan gelistirme teknolojilerinin
toplumsal ve etik boyutlarina odaklanir. Bu ii¢li yap: birlikte degerlendirildiginde, transhiimanizmin
yalnizca teknolojiye duyulan iyimserlikten ibaret olmadigi, ayni zamanda bu teknolojilerin ahlaki,
toplumsal ve hatta varolussal sonuglarina yonelik sistematik bir sorgulamay1 da igerdigi anlasilir.

Transhiimanizm, savunucularinin sik¢a anlattigi haliyle, insanlarin gelismis teknolojiler yoluyla
biyolojik sinirlarini asabilecegi fiziksel ve zihinsel yetilerin genisletildigi, duygusal kapasitenin arttigi ve
belki de bir tiir dijital 6limsiizliigiin miimkiin hale geldigi bir gelecek kurgular. Bu vizyonu savunan
onemli isimler arasinda Nick Bostrom, James Hughes ve Gregory Stock yer almaktadir. Buna karsilik
Francis Fukuyama, Leon Kass, Bill McKibben ve Jeremy Rifkin gibi biyomuhafazakar diisiiniirler bu
fikirlere giiclii itirazlar yoneltir (Agar, 2007, s. 12). Bu karsitlik iki genis ideolojik pozisyon yaratir: Biri
transhiimanizmi daha gelismis ve belki de daha esitlik¢i bir gelecege giden bir yol olarak goriirken,
digeri bunun mevcut esitsizlikleri derinlestirebilecegi ve girift etik sorunlar dogurabilecegi konusunda
uyarida bulunur.

Bostrom gibi iyimserlere gore insan sonrasi olmak yalnizca miimkiin degil, ayn1 zamanda
gercekten arzu edilir bir hedeftir. Ona gore insan sonrasi varliklar ¢cok daha iyi bir sagliga, son derece
gelismis bilissel yetilere ve hatta daha derin ve incelikli bir duygusal yasama sahip olabileceklerdir.
(2013, s. 28-29). Bu gelismeler, insan deneyiminin kapsamini genisletecek ve ‘iyi’ yasamin anlamini
yeniden sekillendirecektir. Bunun tam karsisinda duran Francis Fukuyama ise transhiimanizmi en
tehlikeli fikirlerden biri olarak gérme egilimindedir (2004, s. 42-43). Fukuyama'ya gore genetik
miihendislik, yasam siiresinin uzatilmas1 ya da bilissel kapasitenin artirilmasi gibi yollarla insan
biyolojisini degistirme cabalari, ciddi ahlaki, toplumsal ve siyasal sonuglar1 géz ardi etmektedir. Onun
temel kaygisi esitlik tizerinedir: Eger ilerleme teknolojileri yalnizca ayricalikli bir kesimin erisimine agik
olursa, mevcut toplumsal ugurumlar dramatik bicimde derinlesebilir. Boyle bir diinyada zeka, saglik ve
hatta yasam siiresi gibi farklar artik biiyiik 6lciide sosyoekonomik kosullardan degil, tasarlanmis
biyolojik 6zelliklerden kaynaklanacak ve bu da yeni ve belki de cok daha rahatsiz edici bir esitsizlik
bicimi yaratacaktir.

Transhiimanizme yonelik elestiriler, gercek diinya kosullar1 géz 6niine alindiginda daha da anlam
kazanir. Max More ve Nick Bostrom gibi isimler transhiimanizmi genellikle felsefi bir iyimserlikle ele
alirlar; ancak bu dngortler ve fikirler ¢cogu zaman erisilebilirlik sorununu goz ardi edebilmektedir.
Transhiimanist hedeflerin merkezinde yer alan radikal yasam uzatma yontemleri ya da bilincin dijital
ortama aktarilmasi gibi teknolojiler muhtemelen son derece pahali ve esit bicimde ulasilabilir
olmayacaktir. Bu nedenle, bu tiir ilerlemelerden tiim bireylerin veya tiim toplumlarin esit sekilde
yararlanacagini ileri siirmek pek olasi goziikmemektedir. Bu baglamda, zengin tlkelerin ve elit
kesimlerin transhiimanist teknolojileri adeta tekellestirerek insan yasaminin uzatilmasi ya da ileri
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bilissel kapasite gibi olanaklar1 yalnizca varsil bir kesime ayirabilecegi yoniindeki kaygilar, suan
diinyadaki kaynak paylasimina bakildiginda hem makul hem de neredeyse 6ngoriilebilir gériinmeye
baslar.

Transhiimanizm, her ne kadar insan kosulunu iyilestirmeye yonelik umut verici fikirlerle
iliskilendirilse de teknolojinin yon verdigi bir diinyada toplumsal esitsizlikleri daha da artirabilecegi
gerekcesiyle ciddi elestirilerin de ortaya c¢iktigi acik¢a goriilmektedir. Pek cok arastirmaci, bu tiir
gelismelerin mevcut toplumsal ayriliklar1 azaltmak yerine daha da derinlestirebileceginden endise
duymaktadir. Glinlimiiz perspektifinden bakildiginda, insanin teknolojiyle kurdugu bu yénelim hem etik
hem de varolussal acidan agir sorular1 beraberinde getirmektedir. Bu nedenle teknolojik ilerlemenin
gercekten umut verici ya da faydal bir gelecek sunup sunmadigi sorusu hala acik bir sekilde ortada
durmaktadir.

Blade Runner 2049 Filminin Konusu

Denis Villeneuve’iin yonettigi Blade Runner 2049, Ridley Scott'in ilk Blade Runner filminde ele
alinan temalari genisletmektedir. Hikaye, ilk filmiden otuz y1l sonra, iklim bozulmas;, kitlesel yok oluslar,
dijital ciirime ve toplumsal ¢6ziilmenin belirledigi bir gelecekte gecer. Bu ortamda, artik var olmayan
Tyrell Sirketi'nin yerini alan Wallace Sirketi, Nexus 9 ad1 verilen yeni bir replikant serisi tiretmektedir.
Bu replikantlar tamamen itaatkar olacak sekilde tasarlanmis, isyan etme ihtimali ortadan kaldirilmistir.

Filmin baskahramani, Ryan Gosling’in canlandirdig1 Nexus 9 replikanti Polis Memuru K’dir. Los
Angeles Polis Departmani’'nda bir Blade Runner olarak ¢alisan K’'nin gorevi, saklanmis halde yasayan
eski replikant modellerini bulup ortadan kaldirmaktir. K, gérev sirasinda eski bir Nexus 8 olan Sapper
Morton"1 etkisiz hale getirirken gizli bir gdmii alanina rastlar. Burada, dogum sirasinda 61dtgi anlasilan
bir kadin replikantin kalintilarini bulur, ki bu durum replikantlarin dogum yapmasinin biyolojik olarak
imkansiz oldugu diisiincesinin sorgulanmasini saglar.

Robin Wright'in canlandirdigi Tegmen Joshi, replikantlarin iireyebildigi gerceginin aciga
¢ikmasinin biiytik bir toplumsal kaosa yol acabileceginden endise ederek, K'ya tiim izleri yok etmesini
emreder. Ancak bulgu, K'nin i¢ diinyasini etkiler. Daha 6nce yapay olduguna inandig1 ¢ocukluk anilari,
giderek gercek hissettirmeye baslar. Arastirmasi onu sonunda 1ssiz, radyasyonla harap olmus Las
Vegas’a goturiir. Burada, Harrison Ford’un canlandirdig1 eski Blade Runner Rick Deckard’la karsilasir.
Deckard, Rachel ile bir ¢ocuk sahibi olduktan sonra yillardir siirgiin gibi bir yalnizlik iginde
yasamaktadir.

K’'nin yolculugu sonunda bir dizi ¢arpici gercegin agiga cikar. K, mucizevi ¢ocuk degildir; aksine,
hafiza tasarimi konusunda uzman olan Doktor Ana Stelline’in anilar1 kendisine yerlestirilmis bir
replikanttir. Ger¢ek ¢cocuk ise Ana’nin bizzat kendisidir. Deckard ve Rachael’'in biyolojik evladi Ana’dir.
K, Wallace'in acimasiz ajani Luv'un elinden Deckard’1 kurtarir ve kizi Ana ile bulusturur.

Film, etkileyici bir fedakarlik sahnesiyle sona erer. Oliimciil yaralar icindeki K, yagan karin altinda
yalnizca bir an i¢in huzur bulur; biyolojik olmayan bir varlik olsa da insan1 tanimlayan iradeyi gosterir.

Blade Runner 2049 - Analitik Bir Perspektif: Transhiimanizm ve Antroposen

Blade Runner 2049, transhiimanizmin felsefi meseleleriyle Antroposen’in ekolojik ve sosyo-politik
huzursuzlugunun kesistigi kritik bir 6érnek olarak 6ne g¢ikar. Film, distopik bir gelecegi insanligin
teknolojiye yonelik arzusunu ve cevre konusundaki ihmalkarligini sorgulayan bir alan olarak kullanir.
Boylece hem insani gelistirmeye yonelik kontrolsiiz tekno-bilimsel ilerlemeye hem de insan merkezci
hakimiyetin dogurdugu ekolojik yikima yonelik cifte bir elestiri getirir.
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Antroposen’in, insan kaynakli ekolojik degisimlerle tanimlanan yapisi filmdeki kasvetli post-
endiistriyel mekanlar araciligiyla giiclii bir bicimde gortintr olur: radyasyonla harap olmus Las Vegas,
¢6kmekte olan mega kentler transhiimanizm ve Antroposenin i¢ ice gecmis yikici giiclinii gosterir.

Ayni zamanda film, transhiimanist meseleleri replikantlari merkeze alarak one cikarir.
Biyomiihendislikle tliretilen bu insan sonrasi varliklar, ‘insan’ kavraminin yerlesik tanimlari bozuma
ugratir. Bir Nexus 9 olan Memur K, transhiimanist ideallerin 6ngordiigii gelismis fiziksel ve bilissel
becerileri temsil eder; ancak derin bir benlik krizi da yasar. Onun yolculugu, insana ait olan duygu
becerileri gibi kapasitelere dogal olmayan yollardan da ulasilabilecegini gostererek; organik olan ile
yapay olan, arasindaki geleneksel ayrimlarin ontolojik gecerliliginin sorgulanmasina neden olur.

Film aym zamanda teknolojik iyimserligi de sorgular. Ozellikle Wallace karakteri iizerinden,
replikant iiremesini kusursuzlastirma takintisi, yasamin kendisini kontrol etme arzusuna déniismiis bir
tanr1 kompleksini gosterir. Wallace’in hayat tlizerindeki tekno-mihendisligi teknoloji dolayimlh
yonetimin biyopolitik tehlikelerine dikkat ¢eker ve Francis Fukuyama gibi elestirmenlerin elestirilerine
karsilik gelir. Buna karsilik K'nin fedakarligy, insan sonrasi 6znenin ahlaki bir fail olabilecegini ima eden
bir durusu ortaya ¢ikarir.

Sonuc olarak Blade Runner 2049, basit bir karsitlik sunmak yerine, teknolojiyi biitiiniiyle kurtarici
bir gii¢c olarak gérmez; ancak diger taraftan toptan bir ekolojik umutsuzluk da ortaya ¢ikarmaz. Boylece
film, ¢cevresel ¢okiis ve hizli teknolojik doniisiim esliginde insan olmayan iizerinden insani degerleri
sorgulamaya girisir.

Blade Runner 2049 ve Antroposen

Blade Runner 2049 Los Angeles’1, basit bir arka plan olmaktan ¢ikarir; adeta 6lmekte olan bir
organizma gibi tasvir eder ve Antroposen’i tanimlayan cevresel ¢6zlilmenin bir 6rnegi haline getirir.
Sisler icinde, endiistriyel atiklarla dolu, organik yasamdan arinmis bu kentsel mekan, gelecekte ortaya
cikabilecek ekolojik tahribat1 gosterir.

Sinemanin anlat1 yapilar, insan ile insan olmayan varliklar arasindaki baglantilar1 kurmaya
yardimci olan katmanl bir farkindalik iiretir. Fay, sinema ile Antroposen’in ayni tarihsel kaynaklardan,
Sanayi Devrimi'ni izleyen kiiltiirel ve teknolojik doniisiimlerden beslendigini ifade eder. Antroposen
insan etkisinin gezegeni yeniden sekillendirdigi yeni bir jeolojik donemse, sinema da diinyanin temsil
edilme ve anlasilma bigimini temsil eder. Fay’e gore “sinema, Antroposen’in estetik pratigidir”; bu ¢agin
kiiltiirel ifadesi olarak hem onun kosullarini yansitir hem de onlara meydan okur (Baer, 2018, s. 80). Los
Angeles sehri, fiziksel ¢okiisii, ekolojik ¢oziilme, biyolojik cesitliligin ¢okiisii ve kent ciirimesi gibi
Antroposen belirtilerinin acgikg¢a iz biraktig1 bir yiizeye doniistir.

Bu mekansal ¢oziilme, transhiimanist teknolojik ilerleme ile ekolojik sinir arasindaki gerilimi
daha da derinlestirir. Film, replikantlar ve yapay zeka lizerinden insan sonrasi varolusu gosterirken,
cevrenin kendisi bu teknolojik arayisin ekolojik tahribatin1 gosterir. Wallace Sirketi'nin temsil ettigi
teknobilimsel egemenlik, ¢evresel yikimin gorkemli ve korkutucu o6lcegiyle yan yanadir. Tyrell'in
mirasini devralan Wallace sahip oldugu biyo-teknolojik gii¢ ile gezegeni kontrol eden bir figiirdiir. Sirket
yalnizca replikant liretmez; varolusun kosullarini bizzat yeniden olusturur. Replikantlarin tireyebilme
olasilig1 tizerine kurulan temel diistince ise, dogay1 doniistiirme ve yeniden tasarlama yoniindeki daha
genis Antroposen diisiinceyi yansitir.

Filmin mekanlari, mimarisi ve atmosferi yalnizca ¢evresel ¢okiisii degil; daha derin bir varolussal
yabancilagsmay1 da aktarir. Doga artik canlilifin kaynag1 degildir; ya tamamen yoktur ya da yapay

-100 -



bicimde yeniden tretilmistir. Joi hologrami duygusal yakinhigin yerini alir; sentetik tarim gergek
ekolojik stireclerin yerine gecer; dev dijital projeksiyonlar kiiltiirel aktarimin yerini tutan yapay
simgeler haline gelir.

Bu yapay varolus hali, Tegmen Joshi’'nin soyledigi su sozlerde belirir: “Diinya, bir duvar iizerine
kurulu. Tirleri ayirir. Herhangi bir tarafa o duvar yok de, bir savasi baslatirsin. Ya da bir katliam.”
Buradaki duvar metaforu yalnizca insan-replikant ayrimini degil; insan/yapay, organik/teknolojik,
gercek/simiile edilmis gibi ikilikleri isaret eder.

Anna Tsing’in “fark etme sanatlar1” kavramindan yola c¢ikan Paszkiewicz (2021, ss. 1-9),
sinemanin Antroposen’de siklikla goériinmez kalan ekolojik ve toplumsal karsilikli bagimliliklar fark
etmeye yonelik bir duyarlilik gelistirebilecegini soyler. Blade Runner 2049 bu algi bicimini 6rnekler;
izleyiciyi hem c¢evresel yikimin biiytikligiiyle hem de insan sonrasi varolusun getirdigi varolussal
belirsizlikle karsi karsiya getirir. Filmin goérsel diinyasi, organik yasamin neredeyse tamamen
yokluguyla asir1 yapayligin hakimiyeti arasinda gidip gelir; neonla bezenmis ¢orak alanlar, her yerde
beliren hologramlar ve dev dijital reklamlarla bu yapay diinyay1 destekler. Bu yineleyen estetik motifler
yalnizca yapayin egemenligini degil; ge¢ kapitalist mantiginin metalastirici yliziinii de gésterir.

Blade Runner ve Transhiimanizm

Max More’un (2013) ortaya koydugu haliyle transhiimanizm, insanin biyolojik ve bilissel
sinirliliklardan teknolojinin ilerlemesi yoluyla 6zgiirlesmesini savunur. Blade Runner 2049 bu vizyonu
hem gésterir hem de sorgular. Insan kosulunun teknolojik iyilestirmelerle yeniden sekillendigi, ancak
ayni zamanda ahlaki belirsizligin derinlestigi bir diinya sunar. Replikantlar, 6zellikle Memur K etik ve
duygusal agidan gelismis varliklar olarak resmedilir. Kimi yonleriyle etraflarindaki insanlardan daha
‘insani’dirler; ancak varolussal kaygilarla yiizlesmek zorundadirlar.

Ayni ahlaki ve felsefi ¢izginin karsi ucunda yer alan Niander Wallace ise transhiimanizmin distopik
ylziini temsil eder. Wallace'in kendisini yar1 tanrisal bir yaratici gibi gérmesi ve replikantlara yalnizca
faydaci bir ara¢ olarak yaklasmasi, insan sonrasi kapitalizminin karanlhk yiliziini gosterir.
Onun,“Uygarligin her yiikselisi, itaatkar is glicii sirtinda ylikselmistir” ifadesi, teknolojik ilerleme kisvesi
altinda ortiilen sOmiirtiniin siirekliligini gozler oOniline serer. Bu acidan Blade Runner 2049,
transhiimanizmi yalnizca bir gelisim arzusu olarak degil; ayn1 zamanda giig, hiyerarsi ve sistemsel
esitsizligi pekistirebilen bir arac olarak géren elestirileri de icerir. Ilerleme teknolojilerinin esit
erisilebilirliginin olmamasi halinde, transhiimanizmin elitler tarafindan kontrol edilen bir tahakkiim
mekanizmasina donlisme riski ortaya ¢ikar. Wallace Sirketi tam da bu tehlikeyi somutlastirir: Wallace’in
transhiimanist teknolojiler tizerindeki tekellesmis kontroll, ozgiirlesme degil, kapitalist giiciin
pekistirilmesi tizerine kurulu bir biyoteknolojik diizeni a¢iga ¢ikarir. Bu sistemde replikantlar 6zerk
varliklar degil; teknolojik ilerlemenin derinlestirdigi yapisal esitsizlige hizmet eden post-endiistriyel
diizenin koleleri konumundadir. Dolayisiyla Blade Runner 2049, insanin sinirlarini asma arzusunu
temsil ederken, bu evrimin sOmiiri ve hiyerarsi lreten kurumlar icinde gerceklesmesinin etik
sonuclarina da issret eder.

Filmde replikantlar, ozellikle K, transhiimanist diisiincenin iyimser etik paradokslarini
bedenlestirir. itaat icin tasarlanmis olmalarina ragmen duygusal incelik gdstermesi, insan ile yapay
varlik arasindaki geleneksel ontolojik ayrimi belirsizlestirir. K'nin karakter gelisimi, Nick Bostrom'un
(2005, ss.209-210) “insan sonrasi onuru” olarak tanimladigi seyi somutlastirir: Gelistirilmis varliklarin
¢agdas insanlardan daha derin duygusal ve entelektiiel kapasitelere sahip olabilecegi fikri K ile viicut
bulur. Teknolojik miihendisligin bir irini olmasina ragmen K'nin finaldeki fedakarlhigi, insanhigi
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yalnizca biyolojik kokene bagli olmayan; ahlaki secim yapabilme kapasitesiyle tanimlayan bir pozisyona
daiter.

Bu nedenle Blade Runner 2049, siradan bir distopik anlatidan ziyade insanligin kendi teknolojik
ilerlemesiyle kurdugu iliskiyi ve gezegen iizerindeki yipratici etkisini ele alan bir temsile doniisiir. Film,
transhiimanist arzunun ideolojik, etik ve ekolojik sonuclarini Antroposen icerisinde gosterir.

Sonug¢

Transhiimanizm ile Antroposen’in kesisimi, Blade Runner 2049'un merkezinde yer alan felsefi
ekseni olusturur. Transhiimanizm biyolojik sinirliliklar1 asmay1 hayal ederken, Antroposen bu arzunun
etik sorumluluk tasimadiginda dogurdugu olumsuz ekolojik ve varolussal sonuclari goriiniir kilar. Film,
bu gerilimi hem déniisiimiin olasi failleri hem de sistemin kurbani magdurlari olan figiirler tizerinden
inceler. Taninma ve onur arayisindaki replikantlar, yapay yakinliklarda teselli arayan insanlar ve
kendilerini yasamin egemenleri olarak konumlandiran sirketler bu distopik gelecek insasinin
aktorleridirler.

Blade Runner 2049, insan sonrasinin etik farkindalig1 tizerinde durur. Deckard’in yapay olarak
yeniden yaratilmis Rachael’i reddedisi insan olma arayisinin sadece insana ait olmadigini ima eder.
Deckard’in Rachael’in kopyasina bakip sessizce “Onun gozleri yesildi” demesi, kusursuz olarak tiretilmis
bir replikanti degil, kendi sevdigi Rachel’i aradigini isaret eder. Benzer sekilde, Freysa'nin K’'ya s6yledigi
“Dogru amag icin 6lmek yapabilecegimiz en insanca sey.” ifadesi, insanligin, maddi bilesimden ziyade
etik eylemi gerceklestiren bir varlik oldugunu gosterir.

Sonug olarak, Blade Runner 2049, transhiimanizm ile Antroposen arasindaki felsefi gerilimleri
incelerken, teknolojik ilerlemenin distopik yonlerini ekolojik ve etik sonuglarini sorgular.

Transhliimanizmi, Antroposen’in ¢éziimii olarak sunmak yerine, etik temelden yoksun bir sekilde
ilerletilen yapay zeka ve insan gelistirme cabalarinin olumsuz yonlerini gosterir.
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YAPAY ZEKA CAGINDA SINEMADAKI DONUSUMUN ACIKLAYICI SUNUMU

Maside KARACA!

Giris
Son yillarda yapay zekanin sinema alaninda ¢ok énemli bir disiplin haline geldigi gériilmektedir.
Dijital teknoloji; oyuncular, ydonetmen ve kamera arasindaki iliskiyi doniistiirmekte olup, bir 6zgiirlesme

sunarak sinemanin ne olabilecegine dair kokten bir degisiklik ile yeniden bir tanimlama olanagi
sunmaktadir.

Teknolojinin gelismesine bagli olarak ortaya cikan dijital sinema, gerek filmlerin dijital /
elektronik medya aracilifiyla yaratilabildigi, diizenlenebildigi ve dagitilabildigi teknik bir olgu, gerek bu
degisimlerle ortaya c¢ikan bir sinema tiirii olarak tanimlanmaktadir (Ganz & Khatib, 2006, s. 21).
Teknolojik yenilikler, kiiltiir ve medya diinyalarinda yeni bir konu olmamaktadir. Son yillarda
endustriler dijital kayit, bilgisayar montaji, masatstii yayinciligi gibi iiretim siireclerinde 6nemli
dontisiimler gecirmis; firmalarin icinde bilgisayarlarin tanitilmasi ve gelistirilmesinden kaynaklanan
dontisiimler ile birlikte dijitallesme sinema alaninda daha ¢ok kullanilmaya baslanmistir (Simon,
Benghozi & Salvador, 2015, s. 98).

Sinema tarihi, yaratici endiistriler arasinda en teknoloji temelli alanlardan biri olmaktadir.
Teknolojinin yayginligs; teknik, prodiiksiyon ve dagitim sektdrlerindeki gesitli aktorleri bir araya getiren
karmasik bir ekosistemin olusmasina yardimci olmustur. Teknolojinin hizli gelisimi ile birlikte ortaya
¢ikan dijital doniisiim beraberinde sinema alaninda yapay zeka tabanl teknolojiler kullanarak sinemada
icerik ve bicim bakimindan biiyiik bir déntisiim gecirmistir (Acar Yurdigiil & Giilsiin, 2024, s. 12).

Bu ¢alismada sinema alaninda yapay zeka teknolojilerinin yol actig1 doniisiim, agiklayici anlatim
yontemiyle ele alinmaktadir. Bu anlatimda amag, konuyu 6gretici ve bilgilendirici bir cercevede sunarak,
terimleri agiklamak ve yol agilan degisimleri okuyucuya net bir bicimde aktarmaktir. Bu dogrultuda
calismada sinemada yapay zekanin etkisi, anlati yapisi, iiretim siirecleri ve uygulama alanlari sistemli
bir bicimde agiklanmaya ¢alisilmistir.

Calismada oncelikle yapay zekanin tarihsel gelisimine deginilmektedir. Bunun ardindan
teknolojinin getirmis oldugu dijitallesmenin sinema ile iligkisi ele alinmakta ve sonraki bdliime temel
olusturulmaya calisilmaktadir. Son olarak yapay zekanin sinema alanina getirmis oldugu yenilikleri
aciklayici anlatim ile agiklanmaktadir. Agiklayici anlatim yontemiyle ele alinan bu c¢alisma, sinema
alaninda yapay zekanin sinemay1 Uretim, tiiketim ve anlati boyutlariyla nasil dontstiirdiiglinii
kavramsal bir ¢ercevede ortaya koymakta olup; kuramsal bakis acisi, yorumlama ve degerlendirme
icermeden sadece bilgilendirici ve aciklayici bir cerceve sunmaktadir.

Yapay Zeka Teknolojisinin Tarihsel Gelisimi

Yapay zekanin “yapay” olarak nitelendirilmesi, kokenleri ve yaratilis bicimiyle ilgili olmakta olup;
dogal (6zellikle evrimsel veya biyolojik) bir etkinin sonucu olmaktan ziyade, insan tasarimi ve
yaraticiliginin bir {iriinii olarak ortaya ¢iktign varsayilmaktadir (Fetzer, 1990: 3). ilk baslarda sosyal,
insan, bitki, filogenetik zeka ve hayvan gibi farkli zeka becerilerinin bilgisayar modellemesiyle mesgul

1 Dr., E-posta: maside krc44@hotmail.com “* https://orcid.org/0000-0001-9776-3984
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olan bir bilim alami olan yapay zeka; diisiinme, algilama, 6grenme, hafiza, sanatsal eser, disiplin gibi
biitiin bilissel fonksiyonlarin bir bilgisayari tekrar liretecek bicimde programlamay: basarabilecek bir
varsayimina dayanmaktadir (Coskuner, 2023, s. 34).

Oxford So6zligl, yapay zekay: "gorsel algilama, konusma tanima, karar verme ve diller arasinda
ceviri gibi normalde insan zekasi gerektiren gorevleri yerine getirebilen bilgisayar sistemlerinin teorisi
ve gelisimi" olarak tanimlamaktadir (Sharma, 2019, s. 2).

YZ teknolojisinin tarihsel gelisimine baktigimizda yapay zekanin dogusunu kesin olarak
belirlemek zor olsa da, koklerinin muhtemelen 1940’lara 6zellikle de Amerikali bilim kurgu yazari Isaac
Asimov’'un “Runaround” adli kisa oOykiisiinii yayinladigi 1912 yihina kadar uzandigi soéylenebilir
(Haenlein & Kaplan, 2019, s. 3). 1950 yilina gelindiginde Alan Turing, zeki makinelerin nasil
yaratilacagini ve 6zellikle de zekalarin nasil test edilecegini ortaya atan kisi olmustur (Say, 2019, s. 1).
Yapay zeka, 1956 yilinda Dartmouth Konferansi’'nda Jony McCarthy ve arkadaslar1 tarafindan
makinelerin kavramlar ve soyutlamalar kurmasi, dil kullanmasi, sadece insanlarin ¢ozebilecegi
problemleri ¢6zmesi gibi kavramlar {izerinde durarak tanimlanmistir (Tegmark, 2019, s. 62). 1970-
1980’1i yillar arasinda yapay zeka ve robotik arastirmacilarin, yapay zeka gelisimine yonelik baskin,
sembolik yaklasimi elestirdikleri goriilmektedir (Russell & Norvig, 1995, s. 22). Bu tarihten sonra insan
sinirbilimi ve bilissel psikolojideki gelismeler yapay zekaya yonelik yaklasima olan ilgiyi yeniden
canlandirmis ve bu odak degisimi, sinir aglari, bulanik mantik sistemleri ve evrimsel algoritmalar gibi
o6nemli “yvumusak bilisim” aracinin yaratilmasina yol agarak yapay zekanin teknoloji diinyasinin yildizi
haline gelmesine ve bilisim dinyasinda yaygin olarak kullanilmaya baslanmasina neden oldugu
goriilmektedir. Ozellikle 1997 yilinda gergeklestirilmis olan bir satran¢ oyununda “DeepBlue’nun
santrac sampiyonu Kasparov’u yenmesi yapay zekanin basarisi olarak tarihe gecmistir (Kirik & Ozkocak,
2023, s.77; Tegmark, 2019, s. 107).

2000°1li yillarla beraber yapay zeka “Roomba” isimli bir elektrikli stipiirge araciligiyla evlere ilk
kez girmistir (Coskun &Giilleroglu, 2021: 949). Son on y1l icerisinde de sensorler basta olmak iizere
bilgisel, teknolojik ve yapay zeka teknolojisindeki ilerlemeler bilim diinyasini siirekli kendi kendisini
gelistirebilen ve insan gibi davranan makineler yapma ve liretme dogrultusuna yoneltmis; biiyiik veri
uygulamalari, sanallastirma, makine sistemlerinin getirdigi olusumlar ve insansiz fabrikalar yapay zeka
calismalarinin éniinii acmustir (Oztemel, 2020, s. 79).

Tablo 1. Yapay Zekanin Tarihsel Gelisimi (Zhang, 2021, s. 2-3)

Dénem Olaylar ve Detaylar

1956’da Dartmouth Universitesi'nde diizenlenen bir akademik
konferansta, birkac se¢kin bilim insani tarafindan, makinelerin zekay:
simiile etmesinin nasil saglanabilecegi tartisilmistir. Yapay zeka
Kurulus Donemi terimini ilk ortaya atan McCarthy olmus ve bu da yapay zekdnin

dogusuna yol agmistir.

Dartmouth Konferansi’'ndan sonra, Bender Kimyasal Kitle
Spektrometrisi Sistemi, MTCIN Hastalik Teshis ve Tedavi Sistemi gibi
uzman sistemlerin ortaya cikisi, bu kavramin uygulanabilirliginin
temelini  olusturmustur. Yapay zekd arastirmalarinin ilk
donemlerinde, Stanford Universitesi, Massachusetts Teknoloji
Enstitiisii ve diger liniversiteler yapay zeka laboratuvarlar1 kurarak,
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Ik Altin Cag Dénemi devlet kurumlarindan AR-GE fonu almislardir. Boylece uzman
sistemler hizla gelismis ve uygulama alanlarinda biiyiik faydalar
saglamistir. Ancak, uzman sistemlerden bilgi edinme zorlugu gibi bir
dizi sorun yavas yavas ortaya ¢ikarak yapay zekaya karsi ilk elestiriye
maruz kalmasina neden olmustur.

1982’de oOnerilen Hopfield sinir ag1 ve BT egitim algoritmasi,
konusma cevirisi ve konusma tanima gibi 6rnekler yapay zekanin
gelistirilmesinde bir patlamaya yol agmistir. Ancak 1990’larin
sonlarinda insanlar yapay zekanin sosyal hayattan hala ¢ok oldugu
2. Altin Cag Dénemi diisiincesinde oldugundan dolayr 2000 yili donemleri yapayin
zekanin tekrar ¢okiisiine neden olmustur.

2006’dan giiniimiize kadar olan dénem yapay zekanin hizla
gelismeye basladig1 bir donemdir. Bu hizli gelisimin sebebi ise Grafik
Islem Birimi (GPU)’nin yaygin popiilaritesinden kaynaklanmaktadir.
Bir diger nedeni ise, haritalar, nesneler, resimler, metinler ve veri
3. Altin Cag Dénemi bilgileri gibi verilere biiyiik o6lcekte erisim saglayan depolama
kapasitesinin sinirsiz genislemesidir.

Giintimiizde yapay zeka teknolojilerinin sagladigi zaman tasarrufu, maliyet, fayda ve kolaylik gibi
sundugu cesitli avantajlardan dolay1 kullanim alanlar1 oldukca cesitlilik gostermekte olup; e ticaret,
finans, egitim, otomotiv sektorii, saghk ve sinema gibi alanlara da uyarlanarak kullanilmaktadir
(Dorukéz & Uslu, 2023, s. 46). Buna karsin iletisim teknolojileri alanlarindaki yasanan gelismeler,
toplumun hareket olanaklarini degistirmesi, bilginin giderek artan 6nemi, zaman ve mekan iligkilerinin
degisimi yapay zekanin farkli yapilarda nasil kullanilacagina ve algilanacagina dair tartismalar1 da
beraberinde getirmistir.

Sonuc olarak, tarihsel gelisim stireci icerisinde bakildiginda yapay zekanin teorik temellerden
pratik uygulamalara kadar uzanan bir doniisiim gecirdigi gériilmektedir. Teknolojik bir yenilik olarak
degil, toplumsal, etik ve ekonomik boyutlarinin dontistimiiniin yani sira eglence, enformasyon, sinema
gibi alanlara da uyarlanarak bu alanlarin gelismesine ve doniismesine katki saglamaktadir.

Dijitallesmenin Sinemaya Olan Etkisi

Dinamik ve ¢cok yonlii bir sanat dali olan sinema, her zaman sanatsal yaraticilik ve teknik yeterlilik
arasindaki hassas dengeye dayanmis olup; hikayeleri kavramsallastirmaktan nefes kesici gorseller
yakalamaya kadar sanatsal ifade ve teknik miikemmelligin uyumlu bir birlesimiyle izleyiciyi etkilemeye
calismistir (Swarnakar, 2024, s. 21). Dijitallesme, dijital diizenleme, prodiiksiyondaki gorsel efektler,
cevrimici dagitim ve dijital ekranlar gibi bazi yenilikleri getirerek sinemanin ekosistem icerisinde bir
alan yaratmalarina yardimci olmaktadir (Simon, Benghozi & Salvador, 2015, s. 101).

1895 yilinda sinemanin dogusu “sinematograf” adi bir teknoloji araciligiyla miimkiin olmustur.
Sinemada erken donemde hareketli goriintiiler, sihirli fener gosterilerinden ziyade basit ve kalitesi
diisiik teknikle tiretilmis olsa da izleyicinin dikkatini cekmeyi basarmistir. Sinemanin ilk yillarinda ses
ve renk kullanilmadan, ilkel bir yapiya sahip oldugu goriilmektedir. Teknik gelismelerin 1900’lerden
itibaren hizlanmasiyla birlikte sinema daha cekici hale gelerek eglence endiistrisine doniismiistiir.
Ozellikle de 20. Yiizyihn baslarinda sinemadaki konusma ve renk ihtiyacinin ortadan kalkmasi,
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sinemanin izleyiciye duygusal anlatim bicimleri sunmasi ile sinema etkili bir sanat ve diinyanin
dérdiincii bilyiik endiistrisi haline gelmistir (Ozuyar, 2017, s. 14; Punt, 2014, s. 349).

Dijitallesme ile birlikte sinema endiistrisinde yeni oyuncular ortaya ¢ikarmakta, icerik ve dagitma
konusunda esi benzeri goriilmemis ¢oziimler sunarak bu yeni ¢erceveye uyarlanmis 6zgiin pazarlama
ve licretsiz abonelikler, mikro 6demeler gibi islem kosullari tasarlamaktadir (Brousseau, 2002, s. 81).

Dijital teknolojilerdeki yasanan gelisim ve degisimlerin giiniimiizde yasamin hemen hemen her
alaninda kullanilmasi, anlatim kavraminin da dijitalin yoriingesine girerek doniisim ve degisim
yasamasinda etkili olmustur. 6zellikle medya aracglarindaki anlatinin dijitallesmesi beraberinde
sinemanin hikayelerini devinimin 6tesinde boyutlandirmistir (Basakeioglu, 2023, s. 186). Sinemada
dijitallesme olgusu ise ilk olarak 1970’lerde giindeme gelmis olmasina ragmen asil imzasint 1990l
yillarda teknolojik gelismelerle atmistir. Bu ilerlemelerle birlikte dijitallesme giderek yayginlasmis ve
sinema icin belirleyici bir kavram haline gelmistir. “The Language of New Media” adli calismasinda Lev
Manovich (2001, s. 27), dijital ortamlarin temel niteligi, verilerin sayisal kodlara dodniistiiriilerek
programlanabilmesi olmasini analog sinemanin dijital sinemadan ayrildiginin bir kaniti olarak
belirtmektedir.

Karabag’a gore (2011, s. 158), dijitallesme sinemaya film kurgusunun kesme-yapistirma
yontemiyle gerceklestirilmesinin yerine kurgunun hem cevrimici hem ¢evrimdisi yazilimlarla bilgisayar
temelli ortamlara tasinarak daha esnek bir hale gelmesi ve cekim asamasinda film seridi yerine dijital
gorlinti yakalama tekniklerinin benimsenmesi gibi yenilikler getirerek biiyiik o6lciide sinemay:
doniistirmistiir. Baska bir ifadeyle sinemada dijital doniisiim ilk olarak kurgu ve film {iretim asamasini
doniistirmiis (Sunal, 2006, s. 300); daha sonra gorsel efektlerde ve kurguda sanal goriinti ile gercek
goriintiiyl birlestirmis (Casetti, 2011, s. 95) ve renk diizeltme, yiiksek ¢oziiniirlik gibi uygulama
alanlarinda dontisiimlere neden olmustur. Bununla birlikte dijitallesme beraberinde sinemada, 6n
prodiiksiyon, prodiiksiyon ve post prodiiksiyonun ayni anda gerceklesmesini saglayarak, film
prodiiksiyonunun geleneksel organizasyon yapisinda bir déniisiim yasamasina neden olmustur (Ganz
& Khatib, 2006, s. 24).

Dijital teknolojilerin sinemaya sagladiklar1 avantajlarla birlikte bir dizi sorun da getirmistir.
Temsil sorunlardan biri modern filmlerdeki ¢ok sayida bilgisayar efekti ve filmlerin internet {izerinden
yayinlanarak gosterilmesi sinemanin bir sanat olarak varligina stiphe diisiirmektedir (Daly, 2008, s. 65).

Sonucg olarak sinemanin dogasini kokten déniistiiren ¢ok boyutlu bir siire¢ olan dijitallesme,
tiretimden tiiketime, kurgudan izleyici deneyimine kadar her asamada sinemada etkili olarak sinemanin
uygulama siire¢lerini yeniden tanimlamaktadir. Bu doniisiim beraberinde sinemanin geleceginde sanal
setler, kisilestirilmis izleme deneyimleri, interaktif anlatilar ve yapay zeka destekli iiretimi daha da
glclendirecegini gostermektedir.

Yapay Zeka ve Sinema Etkilesimi: Sinema Uygulama Alanlari

Gilinlimiizde sinema alani, dijital teknolojilerin etkisiyle déniisiim gecirirken yapay zeka da bu
doniisiim siirecine gli¢li bir ivme kazandirmaktadir. YZ algoritmalary, izleyici tercihleri, Pazar egilimleri
ve gecmis gise verileri gibi biliyiik miktarda veriyi analiz ederek film yapimcilarinin senaryo gelistirme,
oyuncu secimi ve hatta filmin ticari uygulanabilirligini tahmin etme konusunda bilingli kararlar
almalarina yardimci olabilmektedir (Swarnakar, 2024, s. 22).

Yapay zeka ve sinema etkilesiminin ge¢misine bakildiginda, sinema sanatinin erken dénemi

STl

sayilan 1927 yilinda FritzLang'in ¢evirdigi “Metropolis” filminde yapay zekanin kullanildig1 ve sonraki
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yillarda ise YZ ve sinema etkilesimi, sinemanin diisiinceleri ve sunmus oldugu imkanlar etrafinda
gelismis ve 1968'de yonetmen StanleyKubrick'in “Uzay Maceras1” filminde “HAL9000” isimli
bilgisayarin yapay zekanin 6nemli bir temsilini ortaya koydugu goriilmektedir. Bu donemlerde filmlerde
insan gibi diislinen robotlar, kotii varliklar olarak gosterilmesine karsin 1970’lerden itibaren insanlara
yardim eden varliklar gibi sunulmus ve “BladeRunner”, “Star Wars”, “Terminator” gibi filmlerle birlikte
izleyiciye aktarilmistir (Ormanli, 2024, s. 380). Bu donemler ele alindiginda YZ sinema sanatinda
robotlar aracilifiyla edilgen bir unsur olarak yer alirken; glinlimiizde sinemada konu olmaktan ¢ok
sinemanin bir araci haline gelerek etken bir unsura déniistiigiinii séylemek miimkiindiir.

Yapay zekanin sinema alanina getirdigi dontistimlerden bir digerleri ise (Swarnakar, 2024, s. 22-
24; Kirk¢lioglu & Batu, 2025, s. 731, Friaz, 2024, s. 10-11) su sekilde ele alinmaktadir:

Senaryo ve Izleyici: Yapay zeka (YZ), senaryolar, gise verileri, izleyici yorumlari ve sosyal medya

gorlsleri de dahil olmak lizere biiyiik miktarda veriyi analiz ederek film endiistrisinde devrim
yaratmaktadir. Yapay zeka algoritmalar1 artik bu yogun verilerden degerli i¢goriiler ¢ikarabilmekte ve
film yapimcilarinin daha ilgi ¢ekici anlatilar gelistirmelerine ve senaryolar1 optimize etmelerine olanak
tanimaktadir. YZ'nin basarili oldugu temel alanlardan biri, izleyici tercihlerini tahmin etmektir. Basaril
filmlerdeki ortak noktalar1 analiz ederek YZ, izleyicilerde yanki uyandiran temalari, karakter
arketiplerini, olay 6rgiistinii ve gorsel 6geleri belirleyebilmektedir.

Senaryo Panosu ve Gorsellestirme: DALL-E 2 gibi Yapay Zeka Senaryo Panosu Araglari, dogrudan

senaryo aciklamalarindan sinematik gorseller olusturarak 6n prodiiksiyonda devrim yaratmaktadir. Bu
araglar, yonetmenlerin ve yapimcilarin sahneleri gorsellestirmelerine, kompozisyonlarla denemeler
yapmalarina ve tek bir kamera ¢ekime baslamadan 6nce yaratici vizyonlarini gelistirmelerine ve DALL-
E 2 sistemi, senaristlerin tutkulu senaryolar1 biyiileyici senaryo panolarina doéniistirmelerine,
senaryoya hayat vermelerine ve yodnetmenin vizyonuna somut bir bakis sunmalarina olanak
tanimaktadir. Ayrica Kamera acilar, 1siklandirma ve karakter yerlesimlerinde cesitlilikler yaratarak
yonetmenlerin farkli kompozisyonlarla denemeler yapmalarina ve her sahnenin duygusal etkisini
kesfetmelerine de imkan saglamaktadir.

Oyuncu Secimi ve Karakter Tasarimi: Oyuncu se¢imi siireci onlarca yildir bir gizem olmaktadir,

ancak yapay zeka ve biiyiikk verinin ortaya cikmasiyla sektorde giiclii bir ara¢ haline geldigi
goriilmektedir. Yapay zeka, biiyiik miktarda video verisini analiz ederek yiiz ifadelerini, ses
tonlamalarini, beden dilini ve hatta ince duygusal degisimleri ortaya c¢ikaran mikro ifadeleri
belirleyebilmekte; bu veriler, izleyici tepkilerini, duygusal etkilesimi ve karakterle bag kurma olasiligin
tahmin eden makine 6grenimi modellerine aktarilmaktadir. Yonetmenlerin, bir sahnenin duygusal
etkisini en iist diizeye ¢ikarmak i¢in sunum, tempo veya yiiz ifadelerinde ayarlamalar yapma imkani
sunmaktadir. Animasyon diinyasinda ise yapay zeka algoritmalari, animasyon karakterlerin duygusal
gelisimlerini analiz ederek onlari canlandiran gercekei yiiz ifadeleri ve beden dili olusturabilmektedir.
Bu veriler, ayn1 derecede etkileyici duygusal derinlige sahip yeni karakterler yaratmak icin
kullanilabilmektedir.

Sinematografi ve Aydinlatma: Yapay Zeka, sinematografi sanatinda devrim yaratarak gorsel
hikaye anlatimini algilama ve yorumlama bicimini doniistirmektedir. Goriintiileri analiz ederek ve 151k
ayarlamalar1 veya kamera hareketleri 6nererek, yapay zeka bir sahnenin gorsel stilini yepyeni
seviyelere tasiyabilme olanagi sunmakta olup; bu, yalnizca pikselleri analiz etmeyi degil, ayn1 zamanda
151k oranlari, pozlama seviyeleri ve golgeler ile vurgularin etkilesimi gibi bir gorsel veri hazinesini de
analiz etmeyi icererek doniisiim yaratmaktadir.
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Kurgu ve Renk Derecelendirme: Yapay zek3, sahne montaji, renk diizeltme ve ses
senkronizasyonu gibi tekrarlayan gorevleri otomatiklestirerek film kurgu sektoriinde devrim
yaratmaktadir. Bu otomasyon, kurgucularin filmi daha da ileri gotiiren incelikli hikdye anlatimi
kararlarina odaklanmalarini saglamakta boylece yapay zeka algoritmalari, renk diizeltmeyi giderek
artan bir beceriyle kullanmay1 6gretmekte ve bu da sinemada filmin 6ziinii ve ruhunu yansitan 6zgiin
bir gorsel stil olusturmaya odaklanmalarini saglamaktadir.

Dagitim ve Pazarlama: Yayin platformlari, izleyicilere ge¢mis izleme aliskanliklarina gore film ve
dizi 6nermek icin yapay zekayi kullanmakta ve bu da etkilesimi ve izlenme oranini artirmaktadir. Yapay
zeka, izleyici demografisini ve ilgi alanlarini analiz ederek belirli filmlere yonelik pazarlama
kampanyalari olusturabilmekte ve bu sayede erisim ve etkinliklerini en iist diizeye ¢cikarabilmektedir.

Genel olarak yapay zekanin sinema alaninda yaratmis oldugu doéniisiimlere bakildiginda;
prodiiksiyon asamasinda, yapay zeka teknolojileri verimliligi ve yaraticilifi artirma potansiyeline
sahiptir. Yapay zeka destekli kamera sistemleri, goriinti yonetmenlerinin hassas c¢ekimler elde
etmelerine, tekrarlayan gorevleri otomatiklestirmelerine ve hatta yenilik¢i kadraj secenekleri
onermelerine yardimci olabilir. Ayrica, yapay zeka algoritmalar: gergek zamanl ¢ekim verilerini analiz
ederek aydinlatma, kompozisyon ve kamera hareketleri hakkinda aninda geri bildirim saglayabilir ve
yonetmenlerin ve goriinti yonetmenlerinin sette bilingli kararlar almalarin1 saglayabilir. Post
prodiiksiyonda ise yapay zeka, gelismis goriintii ve ses isleme teknikleriyle énemli katkilarda
bulunmustur. Yapay zeka algoritmalari, goriintii kalitesini otomatik olarak iyilestirebilir, kusurlari
giderebilir ve hatta gercekci gorsel efektler olusturabilir. Ayrica, yapay zeka destekli diizenleme araglari
diizenleme siirecini hizlandirabilir, en iyi ¢ekimleri akillica segebilir ve kaliplara ve hikaye anlatimi
kurallarina gére yaratic1 diizenlemeler dnerebilir (Friaz, 2024, s. 9-10).

Sinemada yapay zekanin yayginlasmasi, icerik iiretiminden, kurgudan, izleyici tiiketimine kadar
koklu degisiklikler yaratmaktadir.

Sonug

Sinemanin glindelik yasamimizda dnemli bir rol oynadig1 yadsinamaz bir gercektir. Makine ve
insan arasindaki iliski o kadar karmasik bir hale geldi ki; artik makineler olmadan insan yasamini hayal
etmek neredeyse imkansiz olmaktadir. Makinenin insanlastirilmasi, 6zellikle sinema alani i¢in artik
varsayimsal bir kavram olmaktan ciktigini sdyleyebiliriz. Yapay zeka sinema alaninda kurgu, dagitim,
ses tasarimi, senaryo, kurgu asamalarinin neredeyse hepsinde doniisiim gecirerek birden fazla diizeyde
kendisini gostermektedir.

Bu ¢alismada, yapay zeka teknolojilerinin sinema alanindaki doniisiimi, tarihsel, kavramsal ve
aciklayici bir g¢erceve icinde incelenmistir. Bu dogrultuda yapay zekanin sadece teknik bir yenilik
olmayip ayn1 zamanda etik, kiiltiirel ve estetik boyutlariyla da temelden bir diislince sistemi doniisimii
yarattigl gorilmektedir. Yapay zekanin sinemadaki gelecegi, yapay zeka destekli oyunculardan
etkilesimli ve kisisellestirilmis film deneyimlerine kadar daha da heyecan verici olanaklar sunmaktadir.
Dijital platformlarin ytiikselisi, etkilesimli icerik yapilari, kisilestirilmis oneri sistemleri izleyicinin film
tiiketme aliskanliklarinda da doniistimler meydana getirmeye basladig1 sdylenebilir.

Yapay zeka algoritmalari, goriintii kalitesini otomatik olarak iyilestirmekte, kusurlar1 gidermekte
ve gercgekei gorsel efektler olusturmaktadir. Yapay zeka destekli diizenleme araglari, en iyi ¢ekimleri

akillica secerek ve kaliplara ve hikaye anlatimi kurallarina dayali yaratici diizenlemeler 6nererek
diizenleme siirecini hizlandirdigi asikardir. Tiim bunlara ragmen yapay zekanin sinemaya entegrasyonu
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yenilik ve verimlilik firsatlar1 sunarken, ayni zamanda zorluklar da yaratmaktadir. Yapay zekanin insan
yaraticiligini ve sezgisini ne o6lciide taklit edebilecegi bir arastirma ve tartisma konusu olarak
onerilmektedir.

Genel olarak, sinema alanin yapay zeka kullanimi sinema siirecinin verimliligini ve kalitesini
artirmakta olsa da, dnyargilar, veri gizliligi, is giicii kayb1 ve etik meseleler ile alakali zorluklara ve
endiselere de sebep olmaktadir. Bu etik kaygilardan biri, yapay zekdnin film endiistrisindeki is
kayiplarina dogrudan ya da dolayl olarak etki etmesidir. Bu durumun 6niine ge¢mek i¢in var olan
etkilerin dikkate alinmasi ve yapay zekay1 kullanima gecilmesi asamasinda ¢alisanlara destek olmak i¢in
atilacak adimlarin 6nceden belirlenip uygulanmasi 6nemli olacaktir. Ayrica sinemada makine
O6greniminin ve yapay zekdnin kullanimi, deepfake'ler veya diger gerceklik maniptlasyonlar
problemlerine neden olabilmektedir. ileride olusabilecek sorunlar icin olumsuz etkiler dikkatlice
gozden gecirilmeli ve yonetilmelidir.

KAYNAKCA

Acar Yurdigiil, A. & Giilsiin, M. (2024). Gegmisten Giiniimiize Yapay Zeka Temal Filmler. O. F.
Arslan, S. S. Atilgan, M. Karaburun (Ed.), Iletisim Perspektifinde Sosyal ve Ekonomik Olaylar 2 iginde
(ss.7-20). istanbul: Akademi Yayinlar.

Coskun, F., &Giilleroglu, H. D. (2021). Yapay Zekanin Tarih i¢cindeki Gelisimi ve Egitimde
Kullanilmasi. Ankara University Journal of Faculty of Educational Sciences (JFES), 54 (3), 947-966.
https://doi.org/10.30964 /auebfd.916220

Basakcioglu, A. G. (2023). Dijital Cagda Etkilesimli Sinema: Anlatinin Dijital Dontistimii. A. Cakir
ve I. Karakulle (Ed.), Dijital Cagda Iletisim Imkan ve Sinirliliklar icinde (ss. 185-204). istanbul: Egitim
Yayinevi.

Brousseau, E. (2002), “Governance of transaction by commercial intermediaries: an analysis of
the re-engineering of intermediation by electronic commerce”, International Journal of the Economics
of Business, 9 (3), 353-374.https://doi.org/10.2202/1446-9022.1112

Casetti, F. (2011). SuturedReality: Film, fromPhotographicto Digital.

Coskuner, A. (2023). Sinemanin Denetimsiz Teknolojiyle Sinavi: Yapay Zekanin Film
Endiistrisine Etkisi. Tiirkiye Film Arastirmalari Dergisi, 3 (1), 32-47.
https://dergipark.org.tr/en/download/article-file/3088591

Daly, K. M. (2008). Cinema 3.0: How Digital and Computer Technologies areChanging Cinema.
USA: ProQuest LLC.

Dorukdz, K. D. & Uslu, B. (2023). Yapay zekanin is hayatindaki yeri: Avantajlar, dezavantajlar ve
politikalar. Sosyal Bilimler Arastirmalar: Dergisi, 6 (CEEIK 2023 Ozel Sayis1), 45-62.
https://doi.org/10.38120/banusad.1376452

Fetzer, ]. H. (1990). What is artificial intelligence? In Artificial intelligence: Its scope and limits.
Dordrecht: Springer Netherlands.

Friaz, C. L. (2024). The Paradox of artificial intelligence in cinema. Cultura Digital, 2(1), 5-25.
DOI1:10.23882 /cdig.240999

-110-


https://doi.org/10.30964/auebfd.916220
https://doi.org/10.2202/1446-9022.1112
https://dergipark.org.tr/en/download/article-file/3088591
https://doi.org/10.38120/banusad.1376452
https://doi.org/10.23882/cdig.240999

Ganz, A. &Khatib, L. (2006). Digital cinema: The transformation of film practice and aesthetics.
New Cinemas Journal of Contemporary Film, 4 (1), 21-36. DOI1:10.1386/ncin.4.1.21 1

Giiney, E., & Yavuz, H. (2020). Yapay zeka ile sanatsal liretim pratiginde sanat¢inin rolii ve
degisen sanat olgusu. Sanat ve Tasarim Dergisi.(26), 415-439.
https://dergipark.org.tr/tr/download/article-file /1473384

Haenlein, M. & Kaplan, A. (2019). A briefhistory of artificial intelligence: On the past, present,
and future of artificial intelligence. California Management Review, 1-10.
https://doi.org/10.1177/0008125619864925

Karabag, C. (2011). Dijital Sinema 2. Bolim. Broadcasterinfo Televizyon, Radyo, Sinema
Teknolojileri Dergisi, (87), 116-119.

Kirik, A. M. &0zkogak, V. (2023). Medya ve iletisim baglaminda yapay zeka tarihi ve teknolojisi:
Chatgpt ve deepfake ile gelen dijital dontistim. Karadeniz Uluslararasi Bilimsel Dergisi,(58), 73-99.
https://doi.org/10.17498/kdeniz.1308471

Kiirkciioglu, H. & Batu, A. (2025). Algoritmik Sinema: Yapay zeka ¢aginda film endiistrisine
elestirel bir bakis. Turkish Online Journal of Design Art anda Communication, (3), 729-744.
https://doi.org/10.7456/tojdac.1671596

Manovich, L. (2001). The Language of New Media, Massachusetts: The MIT Press.

Ormanly, 0. (2024). Dijital Platformlarda Yapay Zeka Olgusu: Black Mirror Dizisi “Joan is Awful”
Ornegi. D. Yengin & T. Bayrak (Ed.), Yeni Medya Calismalari Ve Yapay Zeka 1 i¢inde (ss. 373-394). iksad
Yayinevi.

Oz, T. P. (2012). Pelikiilden dijitale sinemada seyir kiiltiirii ve seyircinin degisen konumu. The
Turkish Online Journal of Design, Art and Communication, 2 (2), 65-73.

Ozuyar, A. (2007). Sessiz Donem Tiirk Sinema Tarihi. Istanbul: Yap1 Kredi Yayinlari.

Oztemel, E. (2020). Yapay Zeka Ve Insanligin Gelecegi. M. Seker, Y. Bulduklu, C. Korkut, M. Dogrul
(Ed.), Bilisim Teknolojileri ve Iletisim: Birey ve Toplum Giivenligi iginde (ss. 75-90). Ankara: Berk Grup
Matbaacilik, DOI: 10.53478/TUBA.2020.011

Punt, M. (2014). Digital Media, Artificial Life, and Postclassical Cinema: Condition, Symptom, or a
Rhetoric of Funding? Leonardo, 31 (5), 349-356. https://doi.org/10.2307 /1576594

Russell, S.J. &Norvig, P. (1995). Artificial Intelligence A Modern Approach. New Jersey:
Prentice-Hall, Inc.

Say, C. (2019). 50 Soruda Yapay Zeka, Bilim ve Gelecek Kitaplgi.

Sharma, N. (2019). Representation of Artificial Intelligence in Cinema: Deconstructing the
LoveBetween Al and Humans. Master, Ambedkar University Delhi.

Swarnakar, S. (2024). Artificial Intelligence and Cinema-Exploring the Implications of Artificial
Intelligence in Cinema. The Media Mosaic: Exploring Diverse Artistic Forms, 21-26.

Simon J. P, Benghozi P. |, Salvador E. (2015). The newmiddlemen of the digital age: the case of
cinema. Info, 17 (6), 97-115, https://doi.org/10.1108/info-04-2015-0023

Sunal, G. (2016). Sanal gerceklik ve dijital sinemanin olanaklari. Inénii Universitesi Iletisim
Fakiiltesi Elektronik Dergisi (INIF E-Dergi), 1 (2), 294-309.

-111-


https://www.researchgate.net/journal/New-Cinemas-Journal-of-Contemporary-Film-2040-0578?_tp=eyJjb250ZXh0Ijp7ImZpcnN0UGFnZSI6Il9kaXJlY3QiLCJwYWdlIjoicHVibGljYXRpb24ifX0
https://doi.org/10.1386/ncin.4.1.21_1
https://dergipark.org.tr/tr/download/article-file/1473384
https://doi.org/10.1177/0008125619864925
https://doi.org/10.17498/kdeniz.1308471
https://doi.org/10.7456/tojdac.1671596
https://doi.org/10.1108/info-04-2015-0023

Tegmark, M. (2019). Yasam 3.0 Yapay Zeka Caginda insan Olmak (¢ev. E. C. Goksoy). Istanbul:
Pegasus Yayinlar.

Zhang, C., & Lu, Y. (2021). Study on artificial intelligence: The state of the art and
futureprospects. Journal of Industrial Information Integration,(23), 1-9. D0I1:10.1016/j.jii.2021.100224.

-112 -



YENI MEDYA VE FiLM ELESTIRiSi: INSTAGRAM SINEMA HESAPLARI ORNEGI

Murat SAHIN?

Giris
Iletisim teknolojilerinde yasanan genis kapsamli degisimler ve beraberinde yeni medyanin
yayginlasmasi ¢ogu alani oldugu gibi sinemay1 da etkilemistir. Sinema alaninda yasanan bu

degisimlerden birisi de kendisini film elestirisi alaninda gostermektedir. Artik yeni medyada
yayginlasan yeni bir film elestirisi anlayisi kendini gostermektedir.

Literatiirde yeni medyanin yayginlasmasinin film elestirisini olumlu ve olumsuz ydnde
etkiledigine iliskin goriisler bulunmaktadir. Olumlu yaklasanlarin savundugu goriise gore artik herkesin
birer elestirmen haline geldigi ve boylece elestirinin demokratiklestigidir. Elestiri kiiltiiriiniin sorunlar
yasadigl bundan dolay1 yeni medyanin genel olarak elestiri kiiltiiriinii 6zelde ise film elestirisini olumlu
sekilde etkileyecegini (Frey, 2015a) ve yeni iletisim araclariyla elestirinin demokratiklestigi
(McWhirter, 2016) goriisii de ileri siiriilen goriislerdendir.

Yeni medyanin yayginlasmasinin film elestirisi tizerinde olumsuz etki yarattigini savunanlarin
goriislerinin merkezinde ise film elestiri kiiltliriiniin ve elestirmen otoritesinin ortadan kalktig1 ve ticari
kaygilardan dolay1 zayiflattigi goriisleri bulunmaktadir. Film elestirisinin varligini son dénemde
kaybettigini diistinenlerin hareket noktasini, elestirinin ve elestirmenin 6neminin zayifladig1 goriisleri
(McDonald; 2007; Kallay, 2015) olusturmaktadir. Yeni medyanin yayginlasmasinin film elestirisini
olumsuz olarak etkiledigini diisiinenlerin (Shepherd, 2009; Kallay, 2015) goriislerinin merkezinde
geleneksel elestirmenin otoritesinin sarsildig goriisii bulunmaktadir.

Alanyazin tarandiginda yabanci literatiirde, film elestirisi lizerine, yeni medya 6ncesi ve sonrasina
dair ¢ok sayida ¢alisma bulunmaktayken Tirk film elestirisi lizerine az sayida c¢alismanin oldugu
goriilmiistiir. Bu calismalarin ise Tiirk film elestirisi tarihine odaklanan yeni medya 6ncesi déonemi ele
alan kitaplar (Atay, 1991; Ormanli, 2005; Biryildiz, 2013) oldugu goériilmektedir. Tirk film elegtirisi
kiiltiiriinde de yeni medyayla birlikte geleneksel film elestiri ortamlarinin yaninda her birinin kendi
icinde alt gruplara ayrilan film elestiri siteleri, online sinema dergileri, film derecelendirme siteleri, film
blog sayfalari ve sosyal medya platformlarindaki kanallar gibi yeni ortamlar ortaya ¢ikmistir. Internetin
ve beraberinde platformlarin yayginlasmasiyla film elestirmenleri bu ortamlar1 kullanmaya
baslamislardir. Instagramda yayin yapan sinema hesaplari da 6nemli bir alan olarak ortaya ¢ikmistir.

Calismanin amaci, yeni medyanin yayginlasmasiyla birlikte film elestirisinin nasil bir doniisiim
gecirdigini ortaya koymak ve bu yeni elestiri tlriiniin, bir sosyal medya ortami olarak instagram sinema
kanallarinda nasil yapildigini belirlemektir. Film elestiri tirleri olan tanitim, klasik, derinlemesine ve
bilimsel elestirinin instagram sinema kanallarindaki igeriklerde nasil kullanildig1 ortaya koyularak
klasik film elestirisi ile yeni film elestirisi arasindaki farklar tartisilmistir.

Klasik film elestirisi gecmiste gazeteler ya da dergiler gibi ortamlarda yapilirken giiniimiizde artik
yeni medyanin yayginlasmasiyla farkli mecralarda yapilmaya baslanmistir. Bu déniisiimiin getirdigi

1 Dog. Dr., Ondokuz Mayis Universitesi, {letisim Fakiiltesi, Radyo Televizyon ve Sinema Béliimii,
E-posta: murat.sahin2@omu.edu.tr 2 https://orcid.org/0000-0001-7533-8602
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yeni tartisma alanlarindan birisi de elestirmenin konumu olmustur. Klasik elestiri tiiriinde elestirmen,
kendine ait olan ayricalikli bir konumdan seslenirken ve elestirmenin otoritesi baskinken giiniimiizde
artik herkesin bir elestirmen oldugu fikrinin yayginlasmasiyla birlikte elestirmenin otoritesi de
sarsilmistir. Calismanin 6nemi ise klasik film elestiri ve yeni film elestirisinin tartisilarak nasil bir
doniisiim yasandig lizerinde olusmaktadir.

YENI MEDYA VE FiLM ELESTIRIiSI

Film elestirisinin dijital ortamlarda yayginlasmasina olumlu ve olumsuz bakan yaklasimlar da
bulunmaktadir. Olumlu yaklasanlarin ilk argiimani; yeni medyayla birlikte film elestirisinin
elestirmenler ve izleyiciler arasinda dogrudan yapildigi ve geleneksel esik bekcilerine gerek
kalmadigidir (Frey, 2015a; McWhirter, 2016). Dijital ortamdaki bu yeni elestiri sekli elestiriyi daha
demokratik hale getirmis ve elestirideki otoritelerin hakimiyetini sonlandirmistir (Frey 2015b, s. 91).
Dijital doniistimle birlikte platform merkezli hale gelen film elestirisi, sadece geleneksel mecralar olan
gazeteler ve dergilerden degil ayn1 zamanda internet siteleri, sosyal medya ve bloglar araciligiyla da
yapilabilir hale gelmistir. Film elestirisinin yapiminda yasanan bu ortam degisikligi, sunum bi¢iminin
yaninda elestirmenler ve takipciler arasindaki etkilesimi de doniismiistiir. Bu etkilesim geleneksel
elestiri kiiltiiriindeki elestirmenin otoritesini sarsmis ve daha demokratik bir katilim firsat1 saglamistir.
Bu bakimdan dijital doniisiimiin film elestirisi pratigini azaltmadigini sadece doniistiirdiigiinii soylemek
mimkiindiir (Frey, 2015b, s. 83-84). Yeni medyayla birlikte film elestirisi platform temelli hale gelmis
boylece cagdas film elestirisi, izleyicilerle etkilesim kurmak, goriislerini paylasmak ve sinemayla ilgili
daha genis tartismalara katkida bulunmak i¢in zengin bir ortam haline gelmigtir.

Yeni medyanin yayginlagmasinin film elestirisi tizerinde olumsuz etkisi oldugunu diistinenler de
vardir. Olumsuz bakanlarin savundugu ilk goriis; geleneksel elestirinin yapildig1 gazete ya da dergilerde
tecriibeli elestirmeler bu isi yapmakta iken ve ayrintili editoryal siireclerden gectikten sonra yayin
gerceklesirken artik otorite ve giivenirligin zayifladig1 goriisii bulunmaktadir. Buna karsilik, bloglar ve
sosyal medya gibi ¢cevrimici platformlarin ylikselisi, alan1 demokratiklestiren ancak ayni zamanda film
elestirisinin kalitesi ve giivenilirligi konusunda endiseleri artiran bir ses cesitliligi getirmistir
(McDonald; 2007; Shepherd, 2009; Kallay, 2015). Olumsuz etkilerden bir digeri ise; film elestirisinde
yasanan Kkaliteli degerlendirmelerin zayiflamasi olmustur. Haber sitelerinin sinema haberleri
sunmaktan daha c¢ok sansasyonel bir tabloid tarzi benimsemeye gecisi ile film elestirisinin
glvenilirligini ve kalitesini tehlikeye atmasidir. Bu durum ise sinema iizerine yasanan cesitli
tartismalardan dogmustur (Szabd, 2024, s. 56). Teknolojik gelismelerle birlikte sinemanin ve
elestirmenin 6liiminin gerceklestigine dair gortsler de (Ebert, 2008; Sontag, 1996) ileri siirtilmiistr.
Susan Sontag, sinemaya olan ilginin azalmasinin, yaratici siireci ideal olarak yonlendirmesi gereken
sinemaya olan gercek tutkudan ziyade, film yapiminda piyasa odakli ilkelerin baskinligina
baglanabilecegini savunmaktadir (Sontag, 1996).

TURK FiLM ELESTiRISI

Yerli literatiirde film elestirisi lizerine yapilmis olan ¢alismalar arasinda Simber Atay’in (1991)
Film Elestirisine Dair, Okan Ormanli’nin (2005) Tiirk Sinemasinda Elestiri, Esra Biryildiz'in (2013)
Orneklerle Tiirk Film Elestirisi (1950-2002) ve Zafer Ozden’in (2020) Film Elestirisi: Film Elestirisinde
Temel Yaklasimlar ve Tiir Filmi Elestirisi adli calismas1 bulunmaktadir.

Biryildiz ¢calismasinda, diinya sinema elestirisi ve Tiirk film elestirisi lizerine yazilan kaynaklari
arastirmis ve kendi ¢alismasinda da kullandig1 dort elestiri tiirti belirlemistir. Biryildiz bu elestiri
tlirlerini su sekilde agiklamaktadir; tanitma yazilari, filmin kisa filmografisini ve konusunu icerir, deger
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yargis1 ve yorum yoktur, izlenimci bir elestiridir; klasik elegtiri, filmin kisa filmografisini ve konusunu
yer alir, detaya inmeden filmin goriintii, ses, renk, senaryo hakkinda ifadeler, yonetmenin oteki
filmlerinden bahis; derinlemesine elestiri, filmin toplumsal, ideolojik, psikolojik, semiyolojik, teknik,
estetik gibi ya da birka¢ yonden ele alinmasi; filmin toplumsal, siyasal, psikolojik, etik, teknik,
anlambilim, estetik agilardan incelenmesi, nedenlerinin arastirilmasi, bu arastirmalarin bilimsel verilere
dayandirarak nesnel bir bicimde incelenmesi, 6znellikten kacinilir, konuyla ilgili baska kaynaklardan
bahsedilir (2013: 36-38). Bu ¢alismada Instagram’da yayin yapan sinema hesaplarindaki film elestirisi
incelenmis olup arastirmada Biryildiz'in calismasinda kullandig1 dort elestiri tiiriinden yararlanilmistir.

INSTAGRAM VE FiLM ELESTIRIiSI

Girisimciler Kevin Systrom ve Mike Krieger tarafindan 2010 yilinda kurulan Instagram,
baslangicinda 25 bin kisinin katiliminm toplayan fotograf, video ve metin igeriginin yayilmasi icin cok
yonlii bir platformu temsil etmektedir (www.instazood.com, 2018). Daha sonra 2012 yilinda Facebook
tarafindan satin alinan bu platform, aylik olarak 1 milyardan fazla aktif kullaniciya sahip olan ve
gliniimiiz itibariyle 500 milyon giinliik etkilesimi kolaylastirirken, gecici hikaye paylasimi, cografi
konum hizmetleri ve kullanici ve konu etiketleme islevleri gibi 6zellikler sunan 6nemli bir sosyal medya
agina doniismiistiir (www.instagram-press.com, 2019).

Instagram, “instant (aninda)” ve “telegram (telgraf)” kelimelerinin birlesiminden olusmaktadir.
Anlik fotograf yayilmasini kolaylastirmak birincil amaci ile kurulmustur. Daha sonra dnemli bir katilim
fark edildiginde, temel goriintii paylasimi amacinin 6tesinde kullanilmistir. Instagram, bireylerin kendi
profillerini olusturma, fotograflari yayma, bilgi aktarma, kisisel bakis acilarini ifade etme ve sirketlerin
ve markalarin reklam, tanitim ve satis faaliyetlerinde bulunabilecegi 6nemli bir takipg¢iye sahiptir. We
Are Social raporuna gore Instagram’in 2024’'te %16.5'lik bir pazar payina sahip en 6nde gelen sosyal
medya platformu olmasi beklenmektedir.

Internet teknolojilerinin ortaya c¢ikisi, sosyal medyanin ¢agdas toplumun dokusuna
entegrasyonunu kolaylastirarak iletisim, ticaret, eglence ve bilgi yayma gibi ¢esitli alanlar1 énemli
Olciide etkilemistir. Trend izleme, yeni sosyal baglantilarin kurulmasi, mevcut iliskilerin korunmasi,
gorsel icerigin paylasilmasi ve canli akis yeteneklerinin saglanmasi gibi ayirt edici islevleri sayesinde,
Instagram hizla 6nde gelen sosyal medya platformlarindan biri haline gelmistir. Instagram’in
kullanicilar tarafindan tercih edilme nedenleri arasinda fotograf ve video paylasim o6zelliklerinin
bulunmas1 yer almaktadir. Platformun bu o6zelliinden dolay1 kullanicilar filmlerden goriintiiler

paylasabilmektedir. Tiim bunlardan dolay1 Instagram film elestirisi icin 6nemli bir ortam haline
gelmistir.

YONTEM

Bu calismada, Instagram platformunda film elestirisinin nasil yapildigi incelenmistir. Calismanin
evrenini Instagram’da yayin yapan film elestiri hesaplar1 olusturmaktadir. Orneklem belirlenirken
amach 6rnekleme yontemi kullanilmistir. Amach 6rneklem yontemi “6nceden tanimlanarak belirlenmis
amaca uygun birimlerin inceleme i¢in se¢ilmesidir” (Neuman, 2014a, s. 322). Orneklem ise platformda
en fazla takipgiye sahip bes sinema kanalidir. Tiirkee icerik tireten ve amach 6rneklem ile belirlenen bes
instagram hesabi sunlardir; Film Hafizasi, Baska Sinema, Bazi Nefis Filmler, Kars1 Sinema ve Bagimsiz
Sinema’dir. Bu bes hesap, Biryildiz'in (2013) ¢alismasinda belirledigi dort elestiri tiirii kapsaminda
analiz edilmistir.
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Calisma nitel yontem kullanilarak tasarlanmis olup verilerin analizinde nitel icerik analizinden
yararlanilmistir. Nitel icerik analizi, “metin icerigi toplama ve analiz etme teknigidir’ (Neuman, 2014b,
s. 466). Nitel icerik analizinin asamalari sunlardir; arastirma konusunun belirlenmesi, arastirma
sorularinin netlestirilmesi, 6rneklemin tespiti, birimlerin, kategorilerin ve 6lcegin belirlenmesidir
(Geray, 2006, s. 141).

Tablo 1. Kodlama Cetveli

Tema Kategori Kod Alt Kodlar
) N Film Adj, Film Tiirdi, Yonetmen Adi, Yapim
Filmler Ilgili ) oo
Tanitma Yazlari Bilgiler Yili, Oyuncu Adi, Senarist Adi, Aldig Odiil,
(Videolar) Uyarlama
Konunun Ozeti Filmin Olay Orgiisii

Filmin Ustiinliikleri

Filmin Eksiklikleri

Seri Filmler /Uclemeler

Yonetmenin Filmografisi

Klasik Elestiri
e Kamera, Kurgu, Oyuncu Yonetimi, Ses,
Teknige lliskin )
Cekim, Renk, Senaryo, Aydinlatma/Isik,
Film Yorumlar .
Kostiim, Dekor
Elestirisi _ _
Icerige Iliskin
werige Hs Filmin Temasi
Yorumlar
Ideolojik Inceleme
Derinlemesine Toplumsal Inceleme
Elestiri Estetik inceleme
Teknik inceleme
Film Festivalleri, Baska Filmler, Baska
Farkli Kaynaklara . )
Vapilan Génd Yonetmenler, Sinema Akimlari, Sanat
i - apilan Gonderme
Bilimsel Elestiri P Akimlari, Sanat Eserleri, Yazili Eserler

Toplumsal/ideolojik inceleme (Bilimsel Verilere Dayali)

Not: Kodlama cetveli Biryildiz’'in (2013) ¢alismasindan hareketle yazar tarafindan olusturulmustur.

Kod cetveli, Biryildizin (2013) Orneklerle Tiirk Film Elestirisi (1950-2002) adl ¢alismasinda
belirlemis oldugu dort film elestirisi tiiriinden hareketle olusturulmustur. Biryildiz gazete ve sinema
dergilerinde film elestirisi lizerine yaptig1 calismasinda “tanitim yazilari, klasik elestiri, derinlemesine
elestiri ve bilimsel elestiri” (2013) olmak iizere dort elestiri tiiriinden hareket etmistir.
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Tablo 2. Ornekleme Dahil Olan Instagram Sinema Hesaplari

Hesabin Ad1 | Abone Url Adresi
Sayis1

1 | Film Hafizas1 | 733 bin https://www.instagram.com/filmhafizasi/?igsh=MTR1c3pndWI5Z3]tYQ%3D%3D#

2 | Baska 265 bin https://www.instagram.com/baskasinema/?igsh=MXMwOGVhNmlvemYONw%3D%3D#
Sinema

3 | Baz Nefis 206 bin https://www.instagram.com/bazinefisfilmler/?igsh=MTUxMW16bHp5eHZjYw%3D%3D#

Filmler
4 | Karsi 122 bin https://www.instagram.com/karsisinema/?igsh=eGZ5bGw4cm1tdmdn#
Sinema
5 | Bagimsiz 105 bin
Sinema
BULGULAR

Film Hafizasi Instagram Hesabinda Film Elestirisi

Film Hafizasi instagram hesabinin 740 bine yakin takipcisi bulunmaktadir. Tiirk ve diinya
sinemasindan drneklere yer verilen hesapta festivallerden, gise filmlerinden haberler yer almakta ve
onemli film ve yonetmenlere iliskin iceriklere yer verildigi goriilmektedir. Hesapta yerli ve yabanci
yonetmenlerin retrospektifine de yer veilmektedir. Ornegin Cagan Irmak’in filmografisinin detayl bir
sekilde ele alindig1 goriilmektedir.

Dpan e Sekil 1. Film Hafizasi Instagram Hesabi

filmhafizasi @ :
é@ e e Hesapta popiiler filmlerin yani sira ana

akim disinda kalan filmlere de yer

’ % ’ ‘ 0 3) u verilmektedir. Bu icerikler daha ¢ok filmlerin
\ : . F

tanitim1 seklindedir. Ayrica hesapta film

32 At Koz Meetup 2025 Ayl FF 2025 9 Gabiay FF

festivallerine iliskin iceriklere de yer
verilmektedir. Altin Koza Film Festivali,
Toronto Film Festivali, Istanbul Film
Festivali, Altin Portakal Film Festivali, Tokyo
Film Festivali ve Cannes Film Festivali gibi
cok sayida festivalden haberler ve
gorsellerin paylasildigi gorulmustiir.
Yonetmenlerin filmografisine, sinema
tarihindeki 6nemli oyuncularin oynadiklari
filmlere ve yine 6nemli filmlere ait bilgilere
de hesapta yer verilmektedir. Biryildiz'in
ifade  ettigi  film  elestirisi  tiirleri

diisiiniildiiglinde tiim bu igeriklerin tanitim
tiirtine yakin oldugu kimi agilardan ise klasik elestiri tliriinii yansittigl goriilmiistiir. Derinlemesine ve
bilimsel elestiri tiirtine iliskin igeriklere rastlanilmamaistir.
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Baska Sinema Instagram Hesabinda Film Elestirisi

Baska Sinema instagram hesabinin 266 bine yakin takipcisi bulunmaktadir. Baska Sinema, “ulusal
ve uluslararasi platformlarda begeni kazanan filmlerin, yepyeni bir seans yapisiyla sinemaseverlerin
bulusmasi amaciyla M3 film ve Kariyo Ababay Vakfi tarafindan kurulan bir gosterim agini ifade
etmektedir” (Baska Sinema, 2015). Ozellikle festivallerde yer alan filmlerin gosterildigi Baska Sinema,
Tirkiye’'de vizyona girmekte sikinti yasayan filmlere yer vermektedir.

Instagram hesabinda daha ¢ok Baska Sinema’nin Tiirkiye’deki sinemalarda yer bulan iceriklerine
deginilmektedir. Festivallerden haberlere ve gdsterilen filmlerle ilgili iceriklere yer verilmektedir.

‘Imtngnm m Sign Up

baskasinema @ :

B ASK A Baska Sinema
SINEMA 6,602 posts 265K followers 437 following

& Bize her giin festivall #BaskaSinema
 Her #BagkaCarsamba Gzel gosterimler

FILN GOSTERIMLERE

Svel5KASIM 2025
o 43N
o | SREK2 Y 0 -
e : 4
@ | iRpisoNIC3 ff,g o i
= A g
S | FOW:BIR KEDININ YOLEULUGY © 150

- ~n
| CHGINHIRSIZA *‘ oun

% uNGFUPANDA A o o
& | SitBASTAN o

VER: PROF. DR, TURKAN SAYLAN KULTUR MERKEZI

Sekil 2. Bagka Sinema Instagram Hesabi

Baska Sinema, Tiirkiye’de bagimsiz, sanatsal ve alternatif filmleri izleyiciyle bulusturmayi
amaglayan bir film gosterim ag1 ve sinema hareketidir. 2013 yilinda kurulmustur ve 6zellikle ana akim
sinema disinda kalan, festival filmleri, diinya sinemasi 6rnekleri ve yerli bagimsiz yapimlari sinemalarda
uzun slire vizyonda tutarak izleyiciye ulasmasini saglamaktadir. Hesapta fotograf gonderileri,
Reels/video paylasimlari, hikayeler ve etkinlik duyurulari gibi farkli formatlar kullanilmaktadir. Haftalik
gosterim takvimi, 6zel gdsterimler, #BaskaCarsamba gibi seriler ve “film bu hafta Bagska Sinema’da” tarzi
iceriklerle izleyiciyi yonlendirmektedir. Ayrica bilet baglantilari, gésterim yerleri vs. bilgiler de
paylasildig1 goriilmektedir. Hesapta ana akim filmleri disindaki filmlere iliskin bilgiler yer almaktadir.
Bu yoniiyle hesap, tanitim elestiri tiiriinde elestiriye sahip oldugu goriilmektedir.
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Bazi Nefis Filmler Instagram Hesabinda Film Elestirisi

Bazi Nefis Filmler adli instagram hesabinin 200 binin {izerinde takipgisi bulunmaktadir. Hesapta
daha ¢ok popiiler filmler disinda festivallerde gosterilen filmlere iliskin igerikler tliretilmektedir.

'lMtﬂl[mM w Sign Up

bazinefisfilmler :
Baz Nefis Filmler

924 posts 206K followers 3 following

Diziler icin bu hesap: @bazinsfisdiiler

8 ®

REBUILDING

\/'/_/4/_) et Stiper Gricii
VICDAN Olan Bir
Stiper Kahraman

SUFENIQAN

HAMNET

Sekil 3. Baz1 Nefis Filmler Instagram Hesabi

Bazi Nefis Filmler hesabi popiiler filmler disinda daha ¢ok festivallerde gosterim imkani bulan
alternatif filmlere iliskin igeriklere yer veren bir hesaptir. Hesapta film tanmitimlari, vizyon haberleri,
poster paylasimlar1 yer almaktadir. Reels ve kisa video formatlarinda icerikler de mevcuttur.
Gosterimler, etkinlik duyurulari gibi icerikler diizenli paylagilmaktadir. Ayrica “Izlenecek film énerileri”
gibi icerikler takipciyi yonlendirdigi goriilmektedir. Baz1 Nefis Filmler hesabi, Film Hafizas1 ve Bagska
Sinema hesaplarindan farkli olarak kanal yoneticisinin ana akim filmler disindaki filmlere iliskin
yorumlar1 yer almaktadir. Hesabin bu ozellikleri géz onilinde bulunduruldugunda iceriklerden
Biryildiz'in ifade ettigi film elestiri tiirlerinden tanitim ve klasik elestiri tiirtine iliskin iceriklerin hesapta
agirlikta oldugu tespit edilmistir.
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Karsi Sinema Instagram Hesabinda Film Elestirisi

karsisinema  :
KARSISINEMA
5223 posts 122K followers 274 foliowing

sed independent, provocative, creative cinema
magazine.
For more: karsisinemal@gmail.com... more

J" b -
i !‘,.rn./

50 yasina dek
onluk yapsan gikin ¢ikr

Sekil 4. Karsi Sinema Instagram Hesabi

Karst Sinema adli intagram hesabinin 120 binin lizerinde takipcisi bulunmaktadir. Filmlerden
boliimlere yer verilen hesapta daha cok ana akim disindaki filmlerle ilgili iceriklerin tretildigi
goriilmektedir.

Karst Sinema instagram adresinin profilinde kendisini “bagimsiz, provokatif, yaratici sinema
dergisi” olarak tanimlamaktadir. Hesapta film tanitimlari, vizyon haberleri, poster paylasimlar1 yer
almaktadir. Reels ve kisa video formatlarinda icerikler de mevcuttur. Gosterimler, etkinlik duyurulari
gibi icerikler diizenli paylasilmaktadir. Hesapta “ayrimciliga karsi sinema giinleri” gibi toplumsal
temalara dair etkinlik duyurulari gériilmektdir. Bu tarz icerikler, sinema ile toplumsal konular arasinda
koprii kurmakta ve “sadece film tanitim1” olmaktan daha fazlasini sunmaktadir. Sinemaya dair afisler,
sinematik kareler, tipografi kullanimi ve icerik alt metinlerinde “provokatif/ yaratic1” sdylem, izleyiciye
estetik bir durus sunmaktadir. Biryildiz'in ifade ettigi film elestirisi tiirleri diistiniildiigiinde tiim bu
iceriklerin tanitim tiirtine yakin oldugu kimi agilardan ise klasik elestiri tiiriinii yansittig1 goriilmistiir.
Derinlemesine ve bilimsel elestiri tiiriine iliskin iceriklere rastlanilmamistir.

Bagimsiz Sinema Instagram Hesabinda Film Elestirisi

Bagimsiz Sinema adh instagram hesabinin 100 binin tizerinde takip¢isi bulunmaktadir. irlanda,
Japon, Giiney Kore, Iran Rus, Ingiliz ve Yunan gibi bircok iilke sinemasina iliskin iceriklere ve 6zel
dosyalara yer verilmektedir. Bagimsiz Sinema web sitesine baglantis1 bulunan igeriklerin tam
metinlerine bu web sitesinden ulasilabilmektedir. Bir ilke sinemasi ya da bir sinema akimini ele alarak
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o konunun derinlemesine ele alindig1 dosyada ayrica o iilke sinemasi ya da akimda 6n plana ¢ikan filmler
analiz edilmektedir.

‘Imtmymm m Sign Up

bagimsiz.sinema :

Sekil 5. Bagimsiz Sinema Instagram Hesabi

Bagimsiz Sinema instagram hesabi, genel sinema tanitimindan ziyade 6zellikle “bagimsiz sinema”
ekseninde icerik iiretmeyi kendine misyon edinmis gortinmektedir. Hesabin icerikleri arasinda film
incelemeleri, festival haberleri, roportajlar vb. bulunmaktadir. Gonderiler yalnizca poster/film afisi
degil, metin icerikleri, alintilar, roportaj pargalar gibi cesitlilikler icermektedir. Ayrica Reels/video
formatlar1 da kullanilmaktadir. Hesabin kendine sectigi slogan “Bagimsiz ruhlar i¢in sinema”dir.
Hesapta festival haberleri, 6diil duyurulari gibi icerikler yer almaktadir. Bu gonderilerde festivallerden
goruntiiler ve fotograflar da bulunmaktadir. Bagimsiz Sinema hesabini incelenen diger hesaplardan
farklilastiran 6zellik ydnetmen, oyuncu ve yapimcilarla yapmis oldugu réportajlardir. Bu yoniiyle hesap
tanitim ve klasik elestiri tiirtiniin yani sira bu iceriklerle derinlemesine elestiri tiiriine iligkin igeriklere
de yer verildigi goérilmistiir.

Sonug

Bu calisma, yeni medya ortamlarinda film elestirisinin nasil bicimlendigini anlamak amaciyla
Instagram’da faaliyet gosteren bes popliler sinema hesabini incelemistir. Elde edilen bulgular,
Instagram sinema hesaplarinda film elestirilerinin biiyiik 6lciide tanitim ve klasik elestiri tiirlerinde
yogunlastifini, buna karsin derinlemesine ve bilimsel elestirilerin olduk¢a sinirh kaldigini
gostermektedir. Bu durum, platformun goérsel-odakli, hizli tiiketim ve etkilesim merkezli yapisiyla
yakindan iliskili oldugu soéylenebilir.
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Yapilan analiz sonucunda incelenen bes Instagram sinema hesabinda film elestirilerinin agirlikli
olarak “tanitim” ve “klasik elestiri” tiirlerinde yogunlastigr gorilmiistiir. Derinlemesine ve bilimsel
elestiri tiirlerine iliskin icerikler ise oldukg¢a sinirlidir. Bu durum, Instagram’in icerik iiretim mantiginin
kisa, dikkat cekici ve kolay tiiketilebilir bicimde islemesiyle dogrudan iliskilendirilebilir. Cogu hesap,
izleyiciyi yonlendiren taniim metinleri, film 6nerileri, fragman paylasimlari veya festival duyurularina
odaklanmaktadir. Yalnizca “Bagimsiz Sinema” hesabinda, roportaj ve analiz bicimindeki génderiler
aracilifiyla derinlemesine elestiri izlerine rastlanmistir.

Instagram sinema hesaplari, film kiiltiiriiniin genis kitlelere ulasmasini kolaylastirmakta ve
sinemaya dair farkindaligi artirmaktadir. Ancak bu hesaplarda yer alan igeriklerin ¢ogu, elestirel
analizden ¢cok tanitim ve yonlendirme islevi tasimaktadir. Dolayisiyla yeni medya, film elestirisini
biitiiniiyle ortadan kaldirmamakta; aksine onu bigimsel olarak dontstiirmekte, kisa, gorsel ve
paylasilabilir bir elestiri diline uyarlamaktadir.

Sonug olarak, Instagram sinema hesaplar1 sinema kiiltiiriiniin dijital dolasiminda énemli bir rol
oynamakta, ancak elestirinin entelektiiel derinligi acisindan geleneksel elestiri ortamlarinin yerini tam
olarak dolduramamaktadir. Bu bulgu, film elestirisinin yeni medya kosullarinda demokratiklesirken
ayni zamanda yiizeysellestigini ortaya koymaktadir.
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GEZEGENLER ARASI ‘YUVA’ ARAYISI: INTERSTELLAR (2014)

Ozlem ARDA!, Oguz SENTURK?

Giris

Insanlik tarihinde sayisiz distopik anlati vardir; insanhigin, evrenin sonunun gelecegine dair
ongoriler, kotliclil bakis agilari ile ifade edilir. Olumsuz, koétiiciil, kiyamet senaryolari olarak literatiirde
yer verilen distopik anlatilar, belirli bir amaca hizmet eder. Var olan kosullarin ve insanlik durumunun

sorgulanmasi, var olan kosullarin yol agmasi muhtemel 6ngoriilerin bilinir kilinmasi gibi bazi amaglar
icin tiretilir. Kavram olarak ‘litopya’nin tam tersi bir tasarim oldugu da bilinmektedir.

Ailenin, iizerinde insa edildigi temel bilesenleri, bir insanin temel prensipleridir esasinda; o
nedenle aileyi betimleyebilmek ideal anlamda bir bireyin tanimi da yapmak demektir. Ayni1 zamanda
ailenin en temel islevi, o ailenin iiyeleri icin en kapsayici ve karsilayici haliyle bir ‘yuva’ olabilmektir ya
da diger bir deyisle koruyucu-kollayici-besleyici iliskilerin oldugu bir yuva ortami olusturmaktir.

Interstellar (Yildizlararast) adli film, 2014 yili yapimi, yonetmeni Christopher Nolan'in oldugu bir
bilim kurgu filmidir. Filmin temeli “aile” olmaktir ve tiim film boyunca, ana karakter (Cooper) 6limciil
bir arastirmada yer almak zorunda kalsa da kizina vermis oldugu sozii yerine getirmek i¢in biiyiik caba
sarf eder. Bir distopik anlat1 6zelligi de gosteren Interstellar adli film tiirsel olarak bilim kurgu filmi
olarak kayitlara gecer.

Filmin temel vurgusu olan ‘aile olma’, ‘ailenin devamliligini saglama’, ‘sadakat’, ‘giivenli baglanma’
gibi kavramlar, tiim film boyunca incelikle islenmistir. Diger yandan i¢ginde yasanilan kosullarin kétiictil
tasviri ve gelecege dair 6liimciil 6ngoriiler filmin bilim kurgu yapisini olusturmaktadir. icinde yasanilan
gezegen haricinde baska gezegenlerde yasamanin miimkiin olup olmadiginmi tespit etmek ise filmin
hikaye akisini olusturur. Acaba baska bir gezegende yasanilasi ‘yuva’ bulabilmek miimkiin miidiir?

Distopik Anlatilarin Genisleyen Evreni Olarak insanin Mekan Arayisi

Distopya sozciigli; olumsuzluk ifade eden ‘dis’ 6n eki ile ‘yer’ anlamindaki ‘topos’un bir araya
gelmesiyle olusur. Distopya baska bir deyisle; ‘litopya karsitr, ‘ters litopya’ olarak hayat bulur. S6zciigi,
John Stuart Mill ‘kéti bir yer’ olarak kullanmis ve kavramin; hayal edilebilecek ‘en koti’ toplumsal
durumu ifade ettiginin altim1 ¢cizmistir (Cigek, 2018, s. 32). Utopyalar ve distopyalar, tamimlar: geregi,
toplumsal diizeni temel, sistemli bir diizeyde degistirmeyi amagclar. Radikal degisimi 6n plana alip
litopyayla distopya baglantili olgular olarak diisiiniildiigiinde, fikirlerin, arzularin, simirhliklarin ve
etkilerin birbirleriyle nasil es zamanl bir etkilesim icinde oldugu goriilebilir. Utopya, distopya, kaos:
Bunlar salt gelecegi (veya ge¢misi) diislemenin yollar1 degil; ayni1 zamanda, tarihselligi olan 6znelerin,
kendi simdilerini yeni bastan diisleme ve bunu makul bir gelecege doniistiirme amacini tasiyan somut
pratikleri olarak da gormek miimkiindiir (Gordin, Tilley & Prakash, 2020, s. 8-9)

Daldal (2021); distopyanin, ¢cagdas elestiri kuramlarinda sikga karsilasilan bir terim oldugunu ve
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yeryiizlindeki cennetin temsili ‘litopyanin’, yani hayali kurulan yasanilas1 mutlu ve huzurlu evrenin tersi
olan kétiiciil bir tasviri oldugunu ifade eder (s. 174)

Literatiirde, genel egilim olarak, distopya tanimlanirken bir karsitlik kurularak tanimlanmasi s6z
konusudur. Oysaki distopya, bash basina tasvir edilebilir bir kavramdir. Genel bir cerceve olarak
distopya; icinde yasanilan evrenin ya da diger bir deyisle gezegenin, zamanin herhangi bir diliminde
korkung bir hal almasi, yasanilamaz hale gelmesidir. Sanatsal olarak her tiirde distopik unsurlar
kullanilabilir. Bu calisma kapsaminda; sinemada bir anlati olarak distopik unsurlarin olusturdugu bir
distopya, bir distopik anlat1 ele alinmaktadir. Interstellar adli filmin temelinde, hikdye o6liimcil bir
mekanda, evrende gecmektedir. Insanlar; achik, kithk, kirlilikten yasayamaz durumdalar ve bu kotiiciil
ortamdan-gezegenden kurtulmanin tek yolunun baska bir gezegene yerlesmek oldugunu diislincesi
islenmektedir. Diger bir deyisle; distopik bir gezegenden iitopik bir baska gezegene yolculuk, kurtulus
icin tek ve ulasilmasi mutlak yoldur.

Distopya kavramiu ile ilgili olarak sinema evrenindeki birkag giincel inceleme ele alindiginda, bu
kavramla birlikte incelenmesi gerektigi diisliniilen baz1 vurgularin oldugu goriilmektedir: Serttas
(2018), “Sinemada Yabancilasma ve Teknoloji Temali Distopya: Siberpunk Anlat1” baslikli calismasinda;
siberpunk anlatiya sahip distopik filmlerde, filmin temasinin duygusal paradigmalarindan birinin
yabancilasma oldugu diisiincesinden yola cikarak, sinema filmlerinde distopik anlati ve siberpunk
kiiltiirdi irdelemistir. Set ve Lekesiz (2019)’in “Sinemada Distopya ve “Sarkiiteri” Filminin Distopya
Kavrami Cercevesinde Incelenmesi” baghkll calismasina gore; {itopya kavraminin bir anti-tezi olarak
ortaya c¢ikan distopya kavrami, edebi bir tiir olarak ortaya ¢ikmistir. Distopyalar, toplumsal ve siyasal
elestirilere odaklanmis ve bu konu iizerine bir¢ok ¢alisma yapilmistir. Karsi titopya olarak tanimlansa
da distopyanin isleyisi titopyalardan bagimsiz degildir. Distopya, litopyadan dogarak iitopyayla birlikte
islenmektedir. Distopya kavraminin anlasilmasi i¢in titopya kavraminin nasil ortaya ciktigi bilinmelidir.
Can Giirbtiz (2025), “2010 Sonrasi Tiirkiye Sinemasinda Distopik Anlatilar: Mekan, Cinsiyet ve Ekoloji”
baslikli ¢alismasinda; mekanin, zamanin ve karakterlerin distopik anlatilardaki temsillerini analiz
ederken, eril tahakkiim, ataerkillik ve ekolojik krizler tizerinden tiiriin toplumsal elestirel islevini de
vurgulamaktadir. Anar (2025), “Afet Sinemasi; Felaket Konulu Yapimlarin Utopya/Distopya Bakis Agisi
lle Analizi” baghikh ¢alismasinda; sinemada iitopik ve distopik kavramlar arasindaki ayrimda, iitopik
olarak kabul edilen kiilt filmlerin distopik oldugu varsayilan filmlerle karsilastirilmasiyla verimli bir
inceleme alani sundugu goriilmektedir.

Insanin tarih boyunca, daha iyi kosullar1 arama ve bulabilme motivasyonu, temel bir giidiilenme
bicimidir. Yasamdaki sartlarin iyilestirilmesi icin yerlesik hayata gecilene kadar kitlelerin diinya
cografyasinda siirekli bir hareketlilik icinde oldugu bir gercektir. Glinlimiizde ise; modern ¢ag
vurgusuyla, bireylerin sahsi hareketlilikleri, onlarin daha iyi sartlara kavusma eylemi olarak
gorilmektedir. Her haliikdrda, ‘insan’ denilen canlinin mekan arayisi her donem devam etmistir ve
gelecekte de devam edecek gibi gériinmektedir.

Aile: Bir ‘Yuva’min insa Edildigi Temel Ogeler

Aile, insanlik tarihi kadar eski ve toplumun en temel yapi taslarindan biridir. Sosyolojik, psikolojik,
ekonomik ve kiiltiirel acilardan ¢ok boyutlu bir yapiya sahip olan aile, bireyin gelisiminde hayati rol
Uistlenir. Bu yap1 yalnizca biyolojik bir birliktelik degil, ayn1 zamanda bireylerin duygusal, sosyal ve
ahlaki degerlerle donatildig1 bir ortamdir. Aile, bireyin ilk sosyal iliskilerini kurdugu, giiven duygusunu
gelistirdigi ve kimlik kazandig1 temel bir sosyal ¢cevredir (Dursun, 2025, s. 1). Baglant1 ve giiven, cocukla
olan iliskinin iizerine insa edilecegi temeldir. Bu baglanti temeli, olumlu ebeveynligin temel ilkelerinden
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birine dayanmaktadir: Baglanma. Cocugun ihtiyaglarini sevgiyle ve tutarh bir sekilde karsilamanin
beyin gelisimi lizerinde olumlu ve uzun siireli bir etkisi vardir. Bir ¢cocuk, ihtiyaclarinin ona bakan kisi
tarafindan karsilanacagindan emin oldugunda, beyni 6grenmeye hazirdir. Daha sonra kendi diinyasini
kesfetmekte Ozgiirdiir; ancak giivenli baglanma olmadan 6grenme engellenir; ¢iinkii odak, birincil
ihtiyaclarin karsilanmasi olur (Eanes, 2022, s. 117). Giivenli baglanmanin ise faydalari sayisizdir; bunlar
daha saglikli cocukluk ve yetiskin iliskileri, artan empati, daha iyi duygusal saglik, daha az kaygi, artan
dikkati slirdiirme yetenegi, daha fazla yaraticillik ve hayatin inis ¢ikislariyla daha iyi basa ¢ikma
becerisini igerir (Eanes, 2022,s.117-118).

Aile, hem evrensel bir kurum hem de kiiltiire 6zgii bigimlerde ¢esitlenebilen bir sosyal yapidir.
Tarihin her doneminde ve her toplumda cesitli sekillerde var olmus, islevlerini farkli kosullara
uyarlayarak stirdiirebilmistir. Toplumlarin sosyal yapisini belirleyen karakteristik 6zellikler icinde, aile
kurumunun yeri ve islevi belirleyici rol oynamaya devam etmektedir (Dursun, 2025, s. 2). Insan,
hayatinin devamini ve kurdugu sosyal diizeni ¢ok 6nemli iki araci kullanarak olusturur. Bunlardan ilki
ailedir. Ikincisi de basta bu sosyal birimde baslayarak genisleyen ve tiim iligkileri diizenleyen dildir
(Dogan & Dogan, 2018, s. 83).

Aile bireyleri arasinda gii¢lii duygusal baglar bulunmaktadir. Aile, bireylerin en samimi ve yakin
iliskileri kurduklari ilk sosyal ¢evredir. Aileyi bir arada tutan en gii¢lii unsur sevgidir. Aile, kosulsuz ve
karsiliksiz sevginin, sadakat ve baglilik duygularinin ilk 6grenildigi dogal bir ortamdir (Dursun, 2025, s.
5). Eanes (2022)’e gore; aile iginde, etkili bir sekilde iletisim kurmay1 6grenmek, bag kurmus bir aile i¢in
¢ok onemlidir (s. 93). Tim zorluklara ragmen bunu basarmanin temel bilesen oldugu vurgusu vardir.

Aile, belirli bir yapilandirmaya sahip olan toplumsal bir kurumdur. Her sosyal organizasyonda
oldugu gibi, ailenin de kendine 6zgii bir yapisi bulunmaktadir. Sosyal yapilar arasinda en kii¢iik birimi
olusturan aile, sinirll bir biiyiikliige sahiptir. Bu yapinin temel unsurlarini, evlilik bagiyla birbirine
baglayan esler ile kan bag1 veya yasal yollarla aileye katilan ¢ocuklar olusturmaktadir (Dursun, 2025, s.
4). Cesitli ebeveyn tutumlart vardir; en temelde iki grupta incelenebilir: Geleneksel ebeveynlikte,
kurallar ve disiplin katidir ve genellikle baskicidir. Modern ebeveynlikte ise kurallar daha esnek olup,
cocuklar bu kurallara katilimei bir sekilde dahil edilir. Modern ebeveynlik anlayislari, cocugun gelisimsel
ihtiyaclarina duyarl,, iletisim temelli, empatik ve bilimsel ¢cerceveye sahiptir. Bu anlayis, cocugu sadece
biiylitmeyi degil, onu anlayarak ve destekleyerek gelistirmeyi hedefler. Geleneksel yaklasimlarla
kiyaslandiginda, modern ebeveynlik daha fazla esneklik, karsilikli saygi ve bireysel 6zgiirliik sunar
(Kaya, 2025, s. 135).

Sosyokiiltiirel bir kurum olan ailenin hem kendi iiyelerine hem de topluma karsi yerine getirmesi
gereken yukiimlulikleri vardir (Dogan & Dogan, 2018, s. 39). Ailede, her bireyin belirli rol ve
sorumluluklart vardir. Bu roller, genellikle toplumsal beklentilere ve bireysel yetkinliklere gore
sekillenir. Aile yasamai; is birligi, dayanisma ve sorumluluk paylasimi esasina dayanir. Bireylerin gérev
ve sorumluluklarini adil bir bicimde tistlenmeleri, ailenin refahi ve huzuru acisindan biiyiik 6nem tasir
(Dursun, 2025, s. 5).

Bir ailenin saglikli bir sekilde, yapisini ve islevlerini siirdiirebilmesi i¢cin temel beceri olan iletisime
6nem vermesi gerekmektedir. iletisim, aile icinde temel égelerdendir; ancak etkili iletisim olmazsa
olmaz bir kavramdir. Eanes (2022)’e gore; etkili iletisim, bilgi alisverisinden fazlasidir. Es ve ¢cocuklarin
daha iyi anlasilmasina yardimci olur, baglanti kurmaya, sorunlari ¢6zmeye ve duygulari aktarmaya
yardimcr olur. Bilgi alisverisinin ardindaki duyguyu anlamak etkili iletisimin esas noktasidir.
Kelimelerin ardindaki anlami1 duymak, uyum saglamay1 beraberinde getirir; daha derin bir anlayis ve
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daha doyurucu iliskinin kurulmasini saglar (Eanes, 2022, s. 94).

Dogruluk, saygi, diirtistliik, birbirine ve daha genis topluluga karsi sorumluluk ve adalet gibi aile
degerleri 6rneklerle aile igcinde aile bireylerine, cocuklara 6gretilir (Eanes, 2022, s. 130) ve bunlar bir
aile icin temel dinamiklerdir. Aileler, bu 6nemli kavramlar iizerine insa edilir. Dursun (2025), ailenin
ortak hedeflerine vurgu yapar. Aile, tipki diger sosyal gruplar gibi, belirli ortak hedeflere ulasmay1
amaclayan bir yapidir. Aile bireylerinin her biri, bu hedeflerin gerceklestirilmesine katki sunar. Bu
yonliyle aile, yalnizca bireylerin bir araya geldigi bir yapi degil, ayn1 zamanda ortak amaclarin
paylasildigi islevsel bir sistemdir (Dursun, 2025, s. 4).

Aile; eslerin gercek ‘yuva kurmus halidir, en belirsizlerin alenilestigi, tiim ezberlerin bozuldugu,
en beklenmediklerin oldugu, bazen sinanmis tecriibe ve bilgilerin yetersiz kaldigi, aklin duygularla
catistigl, her seyin seffaflastigi, insanin istikrari, giiveni, kendini bilinebilir, goriilebilir bir diinya goziiyle
gorebildigi ve bu hayati gercegi olan cennetle degistirmeye aday bir yuvadir (Dogan & Dogan, 2018, s.
34).

Bu calismada, Interstellar adl film incelenmektedir. ‘Aile’ olma vurgusunun siklikla yapildigi bu
filmde, ‘baba’ karakteri saglikli baglanma 6rnegi olarak, kizina vermis oldugu sozii yerine getirmeyi
temel hedef olarak belirler ve tiim dykii bu baglamda ilerler. Distopik bir yasam Kkesiti verilen filmde,
baska gezegenlere giderek, hayatta kalmay1 basarabilmenin formiilleri yapilir.

Amacg ve Yontem

Bu calismanin amaci, Interstellar adli filmin aile temasi diizleminde incelenmesidir. Aile olmanin
evrensel bilesenleri dikkate alinarak olusturulan ve yonetmenin gémiilii tercihlerinin tespiti ile dortli
baglamin olustugu goriilmektedir. Bu baglamlar; Aile Temasinin Film Merkezindeki Rolii, Cooper ve
Murphy Ozelinde Baba-Kiz Iligkisinin Bicimi, Aile Baginin Kozmik Boyutta Islenisi ve Aile ile Insanligin
Devami Arasindaki Ikilem seklinde filmin tiimiine sirayet etmistir. Film, bu bilesenler baglaminda
degerlendirilmektedir. Nitel arastirma yonteminin tercih edildigi bu calismada, betimsel analiz teknigi
kullanilmigtir. icinde bulunulan ¢agin referanslariyla olusturulmus ve distopik 6zellikler barindiran
Interstellar adl1 filmin icerigine dair temsil yetenegi kuvvetli sahneler de degerlendirme kisminda
gorseller esliginde yer almaktadir.

‘Yuva’ Arayisinda Gezegenler Arasi Dolasim: Interstellar (Yildizlararasi) Film Coziimlemesi

Interstellar, (Nolan, 2014) filmi cogu zaman bilimkurgu, zaman, uzay ve insanlik iizerine felsefi bir
anlati olarak degerlendirilse de o6ziinde derin bir aile hikayesidir. Nolan, insanhigin kurtulusunu
anlatirken, bireysel diizeyde bir baba-kiz iligkisini filmin duygusal eksenine yerlestirir. Bu yaklasim,
filmi soguk bilimsel bir anlati olmaktan ¢ikarip, insani baglarla giiclendiren bir yapiya doniistiiriir.
Filmin ana karakteri Cooper (Matthew McConaughey), insanligin gelecegini kurtarmak adina ‘dlinya
disina’ ¢ikmak zorunda kalan bir baba figiiriidiir. Ancak film boyunca asil ¢catisma, Cooper’in insanligin
degil, kendi ailesinin gelecegi icin verdigi miicadeledir. Bu, “biiyiik idealler ugruna kisisel fedakarhk”
temasini tersyliz eder: Cooper'in motivasyonu, soyut bir insanlik fikrinden ¢ok kizi1 Murph (Mackenzie
Foy)’e duydugu sevgidir. Film icerisinde yonetmen Nolan uzay ve bilim kavramlarini ‘aile bag1’ metaforu
ile insanlastirmaktadir.

Interstellar filminde yer alan, aile unsuru ve bu unsuru yonetmenin isleyis bicimi dort farkh
baglamda incelenebilir. Bu baglamlar; Aile Temasinin Film Merkezindeki Rolii, Cooper ve Murphy Ozelinde
Baba-Kiz lliskisinin Bicimi, Aile Baginin Kozmik Boyutta Islenisi ve Aile ile Insanligin Devami Arasindaki
Ikilem seklinde birbirinden ayrilabilmektedir. Filmin akisi, kronolojik akis olarak Murphy karakterinin
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cocuklugundan baslayarak eriskinligi ve hayatinin sonu islenmekte bu esnada eriskin bir birey olarak
filmde yer alan Cooper karakteri boyutlar arasi yolculuk gerceklestirdiginden filmin ‘diinyadaki zaman
cizelgesinden’ ayr1 bir zaman akisi yasamaktadir. Bu sebeple filmde, Murphy ve Cooper baba-kiz olarak
yer aldiklar1 halde biyolojik zaman akislar1 birbirlerinden farklidir. Bu durum klasik bir baba-kiz
iliskisini gozlemleme bicimini degisime ugratmakta ve Interstellar filmine 6zel baglamlarin
yaratilmasini gerektirmektedir.

Aile Temasinin Film Merkezindeki Rolii

Cooper ve Murphy karakterleri, Interstellar'in duygusal 6ziinli temsil etmektedir. Film icerisinde
onemli secimleri tetikleyen, filmin zamansal dramini yapilandiran ve nihayetinde zaman i¢inde iletisime
olanak taniyan ve insanligl kurtaran metafizik bir koprii (sevgi) haline gelen, gerilimli, baghlik ve
sadakat odakli bir baba-kiz bagi filmde aile temasinin filmin merkezine yerlesmesini saghyor. Film,
kisisel bagliligi ve hayranligi anlatisal akisinin merkezine yerlestirmekte ve sevgiyi, bilimsel
arastirmayla birlikte var olan motive edici duygu haline getirmektedir.

Filmin anlatisinda yer alan aile yaklasimi ve baba kiz arasindaki bag dekoratif degil, yapisal olarak
yer almaktadir ve filmin en onemli olay oOrglsiinii tetikler, filmin doruk noktasi i¢in nedensel
mekanizmay saglar ve bilimi iliskisel anlam olarak yeniden cerceveler. Cooper'in ayrilisi, gérevlerin
zamanlamasi ve tesseract (besinci boyut) sekansi, baba-kiz bag etrafinda déner. insanlig1 kurtarma
imidi ve gorevi ile diinyadan ayrilip NASA gorevine katilacak olan Cooper’1 diinyaya tek baglayan unsur
kizinin varligi olarak resmedilmekte ve ikili arasindaki aile bag1 s6z konusu ayriligi zorlastiran bigimde
gosterilmektedir.

Gorsel 1: Cooper ve Murphy Ayrilmadan Onceki Goriismeleri (Interstellar, 2014)

Cooper ve Murphy Ozelinde Baba-Kiz Iliskisinin Bicimi

Gorsel 1'de, ciftlikte veda sahnesi ve Cooper’in NASA gorevine katilma karari, duygusal bir kopusu
ve geri donme soziini takip eder; bu an, tiim hikayeyi harekete gecirir. Baba-kiz arasindaki kopmaz bag
ve verilen sozlerin i¢selligi burada iliskinin giiciinii tesmil etmektedir. Miller gezegeninde yasanan
aksiyonlar ve kayip zaman, ekibin yola c¢iktig1 ana goérevin sebep oldugu erken zaman genislemesi
maliyetleri (bir saat, Diinya’da yillara esittir) baba kiz arasindaki ayrimi somut bir sekilde genisletir ve
Cooper'in secimine riskler ekler; bu da hem Murphy hem de Cooper i¢in geri doniisii olmayan anlatisal
sonuglar1 yaratmakta ve film evreni ile baba-kiz iliskisini de etkilemektedir.

Filmde Cooper'in her seyi riske atma istegi, yalnizca rasyonel bir goérev olmaktan ziyade sevgi ve
inanctan kaynaklanan bir eylem olarak anlatilmaktadir ve onun fedakarligi ve sonunda tesserakta
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girisini, Murphy ile zaman icinde iletisim kurmasini saglayan sevgi odakli bir eylem olarak
yorumlanabilmektedir. Boylece benzeri goriilmeyen (kurgusal evrenine sadik olarak) bir baba-kiz
iliskisi bi¢imi film evreninde islenmektedir.

Film yalnizca baba-kiz iliskisinde var olan fedakarliklari ve sadakati Cooper karakteri lizerinden
islememektedir. Babasi ile ayr1 bir zamansal akisa sahip olan Murphy karakteri de hayatini ve
calismalarini babasina verdigi s6zler lizerinde var olan bir motivasyona baglamakta, boylece yasamsal
dongiisiinii siirdiirtilebilir bir motivasyona ¢evirmektedir. Gorsel 2’de Murphy'nin ergenlik, yetiskinlik
ve yaslilik donemlerini temsil eden gorsel bulunmaktadir; tiim yasami boyunca kendisini babasinin
doniisiinii beklemeye adayan bir kiz cocugu olarak resmedilmektedir. Giivenli baglanma yasayan ama
sonrasinda sekteye ugrayan bu baglanma bicimi, filmin sonunda olmasi gereken yere evrilmektedir.

Murphy, kederi ve giivensizligi titiz bir sorun ¢6zme siirecine yonlendirmektedir; psikolojik
olarak, babasinin misyonunu kabul etmesi ve onunla is birligi yapmasi, salt sozlii bir affetmeden ziyade
bilimsel basar1 yoluyla gerceklestirilen bir uzlasma islevi gormektedir. Bu da Murphy karakterinin
calisma yoluyla psikolojik onarim yaptigina bir isaret olarak yorumlanabilir bir gostergedir.

Ayn1 zamanda Cooper ve Murphy’iin psikolojisi, baglanma, ihanet ve sonunda uzlasma arasinda
gidip gelmekte ve bu da iliskiye karakter secimlerini yodnlendiren duygusal bir karmasiklik
kazandirmaktadir. Film anlatisy, ayriligin ve tutulmayan sézlerin Murphy’de nasil kalic1 bir kizginliga yol
actigini, Cooper'in babacan diirtiilerinin ise gérev odakli bir kopusla nasil bir arada var oldugunu
gostermektedir. Murphy, Cooper ayrildiktan sonra yogun bir 6fke ve ihanet duygular1 yasar ve bu
duygusal yara, yetiskin kimligini ve bilimsel takintisini, entelektiiel bir diirtii kadar sekillendirir.

Gorsel 2: Cooper Gorevdeyken Murphy'nin Yasamsal Evreleri (Interstellar, 2014)

Aile Baginin Kozmik Boyutta Islenisi

Filmin anlatisal kurgusu bilim-kurgu temelli oldugundan aile temasi dahil olmak tizere islenen
temalarinin tiimii uzay yolculugu ve kozmik boyututta da yonetmen tarafindan yorumlanmaktadir.
Filmin hikdye akisinda Cooper kizi Murphy'den ayrildiktan sonra zamansal degisimleri bildigi halde
halen baba-kiz bagina bagh olarak gorevini siirdirme motivasyonu bulmaktadir. Murphy'iin
cocuklugunda gordigii “hayalet’in filmi evreni geregi kozmik boyuttaki babasi olmasi, dongiisel bir
sekilde filmin duygusal merkezini kapatir. Boylece filmin anlatisinda aile, zamanin ve mekanin 6tesinde
bir bag olarak islenmistir.
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Film zamani icerisinde Murphy eriskin bir birey oldugunda Cooper'in izlemesi icin ona gonderdigi
mesaj fiziksel olarak Cooper tarafindan goriintiilendiginde gercek zamanh olarak kizini kiigiik bir kiz
cocugu olarak goren Cooper -asagl yukari- kendisi ile yasit olan kizini gérdiigiinde geride biraktigi cocuk
olan kizi ile duygusal bag kurmakta zorluk cekmez ve hatta sahne icerisinde izledigi mesajiicsellestirdigi
ve agladig1 gozlemlenmektedir (Gorsel 3).

Gorsel 3: Murphy’iin Mesajim izlerken Cooper (Interstellar, 2014)

Ayrica final sahnesinde Cooper'in ‘tesserakt’ (besinci boyut) icinde Murphy’le gecmis iizerinden
iletisim kurdugu sekans, filmin aile temasinin kozmik boyuta tasindigl andir. ‘Sevgi’, burada tipki
yercekimi gibi fiziksel bir kuvvet olarak ele alinir, boyutlari asabilen tek bag olarak sunulur. Film
evreninin ilerleyisi ve gorevin tamamlanmasinin da tek yolu olarak kabul edilebilecek olan kiitiiphane
sahnesi film anlatis1 boyunca yalnizca baba-kiz iliskisinin ortaya ¢ikardigi bag ile iistesinden gelinebilir
bicimde islenmistir. Teknik olarak da fiziksel bir set kurulumu ile fiile dokiilen sahnenin olusumu film
evreninin anlatimindaki dikkatli 6rgliyii de 6n plana ¢ikarmaktadir.

Cooper’'in kara delige diistisii ve bes boyutlu tesserakta erisimi (Gorsel 4), gecmiste Murphy’e veri
ve kodlanmis mesajlar iletebilmesi i¢in agik¢a yazilmistir; bu da onlarn iliskisini, merkezi bilimsel
sorunu ¢ozmek icin gercek bir mekanizma haline getirmektedir. Film evreninde tesserakt, hafizay1 ve
zamani manipiile edilebilir bir mimari olarak sahnelenmektedir. Ge¢mis anlara (bir ¢ocugun yatak
odas1) erisilebilecegi ve bunlar lizerinde islem yapilabilecegi fikrini somutlastirmakta ve hafizay
kurtulusun araci halinde islemektedir.

Nesnel anlati olarak kitaplik, diisen toz ve kod, anlatisal nedenselligi bir araya getirerek
yogunlastirilmis semboller olarak islev géormektedir. Burada kisisel nesneler, zaman o6tesi iletisimin
kanallar1 haline gelmektedir. Mors/kod dizileri, kisisel nesneleri bilimsel araglara doniistiirmekte ve

filmin ¢oziimlenmesini saglamaktadur.
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Gorsel 4: Tesserakt Sahnesinde islenen Anlatinin Film Seti (Jobson, 2015)

Aile ile Insanligin Devami Arasindaki Ikilem

Film ayrica anlatisi iginde aile bagy, aile iliskileri ve aileye genel bakisina karsilik olarak insanligin
fiziksel devamliligini ve kurtulusunu da konu almaktadir. Cooper ve Murphy arasinda film anlatisi
boyunca iliskileri ve aile yapilari adina herhangi bir sorun ve aksama olmamasina karsilik, ekibiyle
birlikte insanligin kurtulusu ve devamini saglamak adina yola ¢ikan Cooper karakteri i¢cin bir¢cok se¢cim
yapma mecburiyeti olusturulmustur.

Filmde Dr. Brand (Michael Caine)’in ‘A plan1’ ve ‘B plan1’ arasindaki fark - yani diinyadaki insanlar1
kurtarmak mi, yoksa baska bir gezegende yeni bir koloni kurmak m ikilemi - aslinda bireysel baghlik
ile kolektif sorumluluk arasinda bir etik tartismadir. Dr. Brand'in babasi ‘insanlig1 kurtaramayacagimizi
biliyordum’ dediginde, ‘Eger sevdiklerimizi geride birakacaksak, kurtaracagimiz insanlk neye yarar?’
sorusunu da ortaya cikarmaktadir. Ayni zamanda Cooper igin ‘insanlik’ soyut bir kavramken, Murphy
bu insanligin somut temsili olarak yer almaktadir. Gérsel 5’te yeni gezegenin kesfine dair bir sahne
goriilmektedir.

Dr. Brand’'in askin ‘boyutlar1 asabilecegi’ iddiasi, sevgiyi anlati icinde bir tiir sezgisel veya
metafizik kanit olarak c¢erceveleyerek filmin kati bilimden sembolik anlama gecisini
mesrulastirmaktadir. Cooper ve Murphy’tin psikolojisi, baglanma, ihanet ve nihai uzlasma arasinda gidip
gelir ve bu da iliskiye karakter se¢imlerini yonlendiren duygusal bir karmasiklik kazandirir. Anlati,
ayriligin ve tutulmayan sézlerin Murphy’te nasil kalic1 bir kizginliga yol ag¢tigini, Cooper'in babacan
diirtiilerinin ise gorev odakli kopusla nasil bir arada var oldugunu gostermektedir. Murphy, Cooper
ayrildiktan sonra yogun bir 6fke ve ihanet duygular1 yasar ve bu duygusal yara, yetiskin kimligini ve
bilimsel takintisini, entelektiiel bir diirtii kadar sekillendirdigi gortilebilmektedir.

Cooper''n i¢ catismasi -insanlifa karsi gorev ile aileye karsi gorev- psikolojik gerilim
yaratmaktadir. Hem sefkatli bir baba hem de isteksiz bir terk edici olarak resmedilen Cooper'in durumu
filmde diizgiin bir sekilde ¢oziilmek yerine dramatize edilmektedir. Cooper'in durumuna karsilik olarak
ise Murphy, kederi ve giivensizligi titiz bir sorun ¢6zme siirecine yonlendirmektedir. Psikolojik olarak,
babasinin misyonunu kabul etmesi ve onunla isbirligi yapmasj, salt s6zlii bir affetmeden ziyade bilimsel
basar1 yoluyla gerceklestirilen bir uzlasma islevi gdrmektedir. Filmin, kizi icin ve onun araciligiyla
calisan bir babaya yaptig1 vurgu, karsiliksiz bakim verme ve bir evlada sahip olma gibi kavramlari
medeniyet 6lceginde sonuglari olan bir kahramanlik bigimi olarak yeniden ¢ercevelemektedir.

Film tiim bunlarla birlikte biyolojik ve deneyimsel farklilasmalar:1 da anlatisina dahil etmektedir.
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Murphy yetiskinlige ve 6tesine dogru ilerlerken Cooper nispeten gen¢ kalmaktadir ve onlarin yeniden
bir araya gelmesi, yillarca paylasilmamis bir yasamla birlikte geleneksel bir anlatiya kiyasla izleyici
perspektifinde alisilmadik bir hale olarak resmedilmektedir.

Gorsel 5: Dr. Brand ve Kesfedilen Yeni Gezegen (Interstellar, 2014)

Christopher Nolan'in Interstellar filmindeki aile temasi, kozmik bir kesif arka planinda insan
iliskilerinin derinlemesine bir incelemesi olarak ortaya ¢ikmaktadir. Anlati ilerledikge, aile baglarinin
karmasikliklarini derinlemesine incelenmesi ve sevgi ve fedakarligin zaman ve mekan siirlarini nasil
astigini gostermektedir. Film, ayriligin duygusal ve psikolojik etkilerini ve aile baglarinin kalici dogasini
incelemek icin bir bakis acis1 sunmaktadir. Evrenin ugsuz bucaksizligini bir ailenin i¢ miicadeleleriyle
bir araya getiren Interstellar, yalnizca insan baglarinin 6énemini vurgulamakla kalmamakta, ayni
zamanda bireylerin bu baglar1 korumak icin ne kadar ileri gidebilecekleri konusunda da kritik sorular
sormaktadir. Bu tematik bakis acisiyla film, izleyicileri varolussal zorluklar karsisinda aile iliskilerinin
dayanikliligi iizerine diistinmeye davet etmekte ve nihayetinde sonsuz kozmosun ortasinda bile
insanlar1 diger insanlara baglayan baglarinin insan deneyiminin temel bir unsuru olmaya devam ettigini
ortaya koymaktadir.

Ek olarak; Hans Zimmer’in besteleri (6zellikle org tinilar1 ve stirekli tinilar) Cooper ve Murphy'i
izleyicinin duygusal anlayisinda bir araya getirdigi soylenebilir, film evreninde kronoloji parcali olsa bile
baba kizin ayriliklarini ve yeniden birlesmeleri birbirleri ile bitisik bicimde hissedilebilmektedir. Ayrica
gorsel motifler araciligl ile (pencereler, tarlalar, donen uzay araci) ve ses tasarimini kullanarak, ev ici
mekani ve kozmik 6lgegi tekrar tekrar bir araya getiren film, insan baglarinin metafiziksel sonuclar
oldugu yorumunu da ortaya c¢ikarip islemektedir.

Interstellar filmi, insanhigin kurtulusunu anlatiyorken, bu kurtulusun duygusal motorunun aile
sevgisi oldugunu vurgulamaktadir. Film, bilimsel akil ile duygusal bag arasinda bir képri kurmakta ve
Cooper'n yolculugu bir ‘uzay gorevi’ degil, aileye doniis yolculugu olarak gostermektedir. Filmin, aileyi
insanligin en kiiciik ama en giliclii birimi olarak resmettigini soylemek yanlis olmayacaktir. Film
icerisinde kullanilan uzay, zaman, kara delikler ve paradokslar bir baba ile kizinin birbirine kavusmasi
icin birer arag¢ olarak islenmis ve aile kurumunu gostergesi ve buytikligi kiigikligii fark etmeksizin
kopmaz bir bag olarak gostermistir.
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Tartisma ve Sonug

Aile, temel ihtiyaclarin karsilandigi, bireylerin sevgi ve giliven temelli baglarla birbirine bagh
oldugu toplumun en temel yap1 tasidir. Bir ailenin birlestirici kuvvetinin en belirleyici dgeleri, sevgi ve
giivendir. Aile icindeki bireylerin, sadakat baglarinin ve aralarindaki iletisimin kuvvetli olmasi gerektigi
bilinmektedir. Aile ic¢i iletisim, en olumsuz anlarda, kriz donemlerinde saglkli bir sekilde saglanirsa
olumsuzluklarin elimine olacag bir gergektir.

Aile, bir toplumun en temel yapi tasi olarak kabul edilir ve aile dinamiklerinin saghgi, aile
liyelerinin hem bireysel ve duygusal hem de sosyal gelisimlerinde oldukg¢a belirleyicidir (Cay, 2025, s.
39). Toplumsal yapinin en temel kurumlarindan biri olan aile, bireyin ilk sosyal c¢evresini
olusturmaktadir. Bu soysal ¢evreye dogan birey, ilk andan itibaren ailesiyle etkilesim icindedir. Bu siireg
icinde aile kurumu; bireylerin deger, tutum ve davranislarini sekillendiren dinamik bir sistemdir (Temel
& Temel, 2025, s. 59).

Huzurlu ve dengeli bir aile ortaminda yetisen bireyler, toplumun sorunlarina koklii ¢éziimler
getirebilir. Tarih boyunca aile, biitiin toplumlarin niivesini olusturan temel bir kurum olmustur (Dursun,
2025, s. 7). Ailenin degisen bicimlerine ragmen temel islevleri -koruma, sevgi, egitim, sosyalizasyon-
giiniimiizde de 6nemini korumaktadir (Dursun, 2025, s. 14). Aile, barinmadan beslenmeye, dilden
kiiltiire birbirine en yakin ortak hayat iliskileri ve uyumlari olan her bakimdan birbirini tamamlayan
bireylerin olusturdugu topluluktur. Ailenin mutlu, basarili olabilmesi, ortamin uzlasmaya dayali takim
ruhuyla isleyen bir diizenleme icinde olmasi gerekir. Aile liyelerinin beraber ¢alismasi, birbirine destek
olmasi, paylasmasi ve birbiriyle biitiinlesmesi, aile olmanin bir geregidir. Ailenin ortak hedefi, aile olma
istegi bu anlamda ailenin en temel varlik nedenidir (Dogan & Dogan, 2018, s. 206).

Interstellar (Yildizlararasi, 2014) adl film, Christopher Nolan tarafindan yonetilen, bilim kurgu
tiiriinde bir ABD (Amerika Birlesik Devletleri) filmidir. Basrollerinde Matthew McConaughey, Anne
Hathaway, Jessica Chastain, Bill Irwin, Ellen Burstyn, Matt Damon ve Michael Caine yer almaktadir.
Distopik bir gezegende yasanan kitlik, hastalik ve kirlilik dolayisiyla yeni bir yuva arayisina girisilir.
Satiirn yakinlarindaki solucan deliginden gegen bir grup astronotun zorlu kesif-tespit yolculugu aile
temasi ¢cercevesinde konu edilmektedir.

Literatliirde Interstellar adli filme dair giincel calismalarin bazilarina bakildiginda cesitli
vurgularla karsilasilmaktadir: Oztiirk (2025), “Sinema ve Egitim: Gorsel Anlatimin Ogrenme Siireclerine
Etkisi” adli calismasinda; bilim kurgu filmleri iizerinden bilimsel bilginin 6grenmedeki giiciine
deginmektedir: Bilim kurgu filmleri, bilimsel kavramlarin anlasilmasini destekleyen gii¢li araglar
olarak, egitimde 6nemli bir rol oynayabilecegini vurgulamaktadir. Interstellar (2014) adh filmin,
astrofizik, kara delikler, zaman genislemesi ve yercekimsel dalgalar gibi ileri diizey fizik konularini ele
aldigini ifade eder. Davies (2022), “Reading the Apocalypse with Christopher Nolan: Story and
Narrative, Time and Space” adli ¢calismasinda; zaman ve mekan temalarinin ele alinisini incelemekte ve
s6z konusu filmini, modern bir kiyamet anlatisi olarak yapisini ve temalarini antik kiyamet edebiyatiyla
iliskilendirmektedir. Sands (2018) ise; “Technical filmmaking and scientific narratives: Has science
overtaken fiction in recent science fiction? An analysis of Gravity, Interstellar, and The Martian” baslikli
calismasinda; Interstellar (2014) adl filmin senaryosunun hazirlanmasinda gercek bilim insanlarindan
yararlandigini ve bunun da filmin algilanan bilimsel dogrulugunu artirdigini belirtir. Thorne (2014), The
science of Interstellar adl1 eserinde; filmdeki olaylarin ardindaki gergek diinya bilimini, solucan delikleri,
kara delikler ve yildizlararasi yolculuk da dahil olmak lizere agiklamaktadir. Filmin gorsellerinin ve
anlatiminin bilimsel temellere dayanmasini saglayan bilimsel damisman olarak yaptigi ¢alismalar
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detaylandirilmaktadir. James, Tunzelmann, Franklin & Thorne (2015) “Gravitational lensing by spinning
black holes in astrophysics, and in the movie Interstellar. Classical and Quantum Gravity” baslikl
calismalarinda; filmdeki kara deligi simiile etmek icin kullanilan Cift Negatif Yercekimi Isleme (DNGR)
kodunun gelisimini aciklamaktadir. Filmdeki kara delik Gargantua ve yigilma diskinin goriintiilerinin
DNGR kullanilarak nasil olusturuldugunu ayrintilariyla anlatmaktadir. Dogan (2020), “Bilimin
Onderliginde Daha lyi Bir Diinya Arayisi: Popperci Bakis Agisiyla Interstellar Filminin Degerlendirmesi”
baslikli calismasinda; insan ve dogayla ilgili problemlerin bilimsel bilgiyle ¢6zililmesi gerektigi ve daha
iyi bir dlinya arayisinin hayatta kalma icgiidiisiiniin temel izdiistimlerinden birisi oldugu vurgusuyla
filmin ve filmle baglantili olarak Christopher Nolan sinemasinin analizi yer almaktadir.

Bu calismada, Interstellar (2014) adh film, ‘aile olma’ temelinde degerlendirilmis olup ailenin
temel baglamlar cercevesinde filmin incelenmesi s6z konusu olmustur. Literatiirdeki calismalarin
haricinde ‘aile’ temasiyla konuya yaklasmis olmak, bu calismanin 6zgiin degerini ortaya koymaktadir.
Bu ¢alismanin dtesinde Interstellar adli filme dair derinlemesine incelemeler yapilmasi miimkiindtir.
Hem duygusal hem de bilissel bilesenleri yogun olan s6z konusu filmin incelemeye elverisli yapisi
oldugu ortaya konulmaktadir.

KAYNAKCA

Cay, M. (2025). “Aile ici iletisim ve Catisma Yonetimi”. Tiirkiye'de Aile Kurumunun Gelecegi iginde,
Recep Dursun, Yusuf Kenan Haspolat & Ismet Kaya (Ed.), Ankara: Orient Yayinlari, ss. 39-57.

Cicek, M. (2018). “Zaman/s1z, Bir Romani Halkla iligkiler ve iletisim Disiplininden Yola Cikarak
Incelemek”. Distopya Hayal ile Gercek Arasinda iginde, Giirdal Ulger (Ed.). Istanbul: Aya Kitap, ss. 31-45.

Daldal, A. (2021). Toplumsaldan Bireysele Tiirk Sinemasindan Pargalar, Umut Distopya Siyaset.
Istanbul: H20 Kitap.

Dogan, S. & Dogan, C. (2018). Konusmak Lazim Evlilik, Aile ici Iletisim ve Aile Sosyolojisi. 2. Baski,
Istanbul: Akil Fikir Yayinlaru.

Dursun, R. (2025). “Aile Tanimi ve Tipleri”. Tiirkiye'de Aile Kurumunun Gelecegi iginde, Recep
Dursun, Yusuf Kenan Haspolat & Ismet Kaya (Ed.), Ankara: Orient Yayinlari, ss. 1-15.

Eanes, R. (2022). Olumlu Ebeveynlik, Aile Baglarini Nasil Giiclendirir?. Nese Mesutoglu (Cev.).
Istanbul: Stabil Kitap Yayin.

Gordin, M. D, Tilley, H. & Prakash, G. (2020). “Mekan ve Zamanin Otesinde Utopya ve Distopya”.
Utopya/Distopya Tarihsel Olasiligin Kosullar1 i¢inde, Michael D. Gordin, Helen Tilley & Gyan Prakash
(Ed.), E. Kartal, C. Kayagil & A. Turan (Cev.). 2. Baskj, Istanbul: Ko¢ Universitesi Yayinlary, ss. 7-22.

Nolan, C. (2014). Interstellar [Film]. Paramount Pictures; Warner Bros.

Jobson, C. (2015). The Visually Stunning ‘Tesseract’ Scene in Interstellar was Filmed on a
Physically Constructed Set. Cevirimici Kaynak https://www.thisiscolossal.com/2015/06/interstellar-
tesseract-set/ adresinden 20 Ekim 2025 tarihinde erisildi.

Kaya, I. (2025). Ailede Cocuk Egitimi ve Ebeveynlik Modelleri. Tiirkiye'de Aile Kurumunun Gelecegi
icinde, Recep Dursun, Yusuf Kenan Haspolat & ismet Kaya (Ed.), Ankara: Orient Yayinlari, ss. 125-137.

Nolan, C. (2014). Interstellar. Cevrimi¢ci Kaynak https://www.imdb.com/title/tt0816692/
adresinden 20 Ekim 2025 tarihinde erisildi.

-134 -


https://www.thisiscolossal.com/2015/06/interstellar-tesseract-set/
https://www.thisiscolossal.com/2015/06/interstellar-tesseract-set/
https://www.imdb.com/title/tt0816692/

Temel, M. Z. & Temel, B. (2025). “Tiirkiye’de Ailede Kadin ve Erkek Rolleri”. Tiirkiye'de Aile
Kurumunun Gelecegi iginde, Recep Dursun, Yusuf Kenan Haspolat & Ismet Kaya (Ed.), Ankara: Orient
Yayinlari, ss. 59-77.

-135-



