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Editorden...

SineFilozofi Dergisi, bu sayisiyla birlikte 8. Yasini bitirmis bulunmaktadir. Hizla gecen bu
yillarda SineFilozofi ailesi, okuyucusuyla, yazarlariyla ve elbette ki yillardir goniillii olarak
calisan editoryal mutfak ekibiyle gelismis, biiytimtistiir. SinefFlozofi bir dergiyi asarak okula
dontismiistiir. Ben de bu okulun ilk 6grencilerinden birisi olarak gerekli formasyona sahip
oldugum andan itibaren dergimizin kurucusu, yayin sahibi ve bas editorii olan hocam Serdar
Oztiirk tarafindan editor olarak gorevlendirildim ve iizerime diigen iki sayinin ikincisini
sizlere ulastirmis olmanin mutlulugunu yasiyorum.

Bu sayimiz yine dopdolu. ilk olarak Francesco Sticchi, The End of American Exceptionalism
Through Two Family Sagas: Breaking Bad and Ozark in the Face of Neoliberal Collapse baslikli
makalesiyle katki sunmustur. Sticchi bu ¢alismasinda "Breaking Bad" ve "Ozark" dizileri
tizerinden Amerikan olaganistiligiiniin sonunu ve neoliberalizmin c¢okiisint ele
almaktadir. Bu sayimizdaki bir diger makale, Mesut Ozel tarafindan kaleme alinan Baba, Evlat
ve Celldt; Seytan Yoktur (2020) Filminde Roller, Dramaturjik Bir Degerlendirme isimli calismadir.
Ozel bu calismasinda sosyolojinin, insanin toplumsal gercekligi anlamasindaki roliinti ve
sinemamnin bu siirecteki 6nemini ele aliyor. iran toplumunun kapali yapisi ve idam gibi sosyo-
kiilttirel, siyasal olgular, Seytan Yoktur filmi tizerinden Goffman'in dramaturjik yaklasimiyla
inceliyor. Soner Suat Erenozii ise, Felsefi Boyutlariyla Sinema Sanati bashkli calismasiyla bu
sayimizda yerini almistir. Yazar ¢alismasinda 20. ytizyilin getirdigi hizli degisimi, 6zellikle
sanat ve felsefe alanlarinda nasil bir etki yarattigini inceliyor. Sinema sanatinin felsefeyle olan
iliskisinin temelleri ve bu sanatsal ifade biciminin saf felsefe perspektifiyle nasil
degerlendirilebilecegi incelemenin odak noktasini olusturuyor. Kevser Akyol Oktan ise Black
Mirror Dizisinde Oznellik, Miiphemlik Iliskisi baglikli calisma ile bu sayimizda yerini almistir. Bu
calisma, modern toplumda bireylerin 6zne olarak var olma siirecindeki belirsizlikleri ve bu
belirsizliklerin hem yikici hem de yeni 6znellik bigimlerini olusturmada potansiyel firsatlar
sundugunu Black Mirror dizisi araciligiyla ele aliyor. Uysallar Dizisinde Punk Alt Kiiltiiriin
Sinematografik Araglarla Yeniden Insas: baslikli calismasiyla bu sayimizda katki sunan Buket
Akdemir Dilek, Ttirkiye 6zelinde, punk gibi alt kiiltiirlerin Netflix'in "Uysallar" gibi yapimlar
araciligiyla yeniden yapilandirilmasi ve bu siirecin gorsellestirilmesini ele almaktadir. Unal
Gonen Islakoglu ise, Mitin Diinyevilestirilerek Yeniden Uretilmesi ve Huizinga'da Kiiltiiriin
Olumsalligr Baglaminda Klaus (2019) baslikli ¢alismasinda Klaus, animasyon filmini Johan
Huizinga'min Homo Ludens teorileri cercevesinde irdelemektedir. Rhythm in Cinema: An
Analysis of the Movie Raging Bull baslikli makale ile sayimiza katki sunan Onur Karahan
calismasinda filmlerde ritmin, hikayeyi, estetigi ve duygusal yogunlugu belirleyerek izleyici
deneyimini sekillendirdiginden s6z etmekte ve bunu Raging Bull filmi ile ele almaktadir. Can
Cengiz ise Bergson’un Diisledigi Sinema: Blade Runner 2049’da Bellek ve Benlik baslhkl
calismasinda Henri Bergson'un zaman, bellek ve benlik {izerine gelistirdigi 6zgtin fikirlerin,
sinema felsefesine nasil yon verdigine odaklaniyor. Blade Runner 2049 filmi tizerinden,
Bergson'un diistincelerinin modern sinemada nasil yansitildigini inceliyor. Hilal Satici ise,
Beyazperdede Erkegin Golgesindeki Kadinlar: Feminist Film Teorileri Baglaminda Bombshell Filmi
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Incelemesi baslikly calismasiyla, "Bombshell" (2019) filmini, feminist kuramlar cercevesinde
irdeliyor. Calisma kadinlarin bedenlestirilmesi ve 6tekilestirilmesi konularini isleyerek, kadin
dayamigsmasiin 6énemini irdeliyor. Bu sayimizdaki son yazi ise Berceste Giilgin Ozdemir
tarafindan kaleme alinan Film Anlatisinda Giilerken Diisiinmek bashikli calismadir. Yazar bu
calismasinda Henri Bergson'un gtilme teorilerini Aile Arasinda (2017) filmi tizerinden
inceleyerek, giilmenin toplumsal diizen ve eril kodlarla iliskisini tartisiyor.

SineFilozofi'nin en temel 6zelligi onun kolektif diistinme dogas: ve stirekli harlanan amator
ruhun atesidir. Oncelikle bizleri bu atesin etrafinda toplayan hocamiz Serdar Oztiirk’e ve dergi
ortak sahibi Kurtulus Ozgen’e tesekkiir ederim. Bununla birlikte sayinin ¢tkmasinda yogun
emek harcayan, her biri kendi 6znelligi ile bu atese katki sunan, “ben”den 6te “bizi” bilen
kiymetli arkadaslarima editorliik stirecimdeki katkilari icin Editér yardimcilarmmiz Esra
Giingor Kilig, Firat Osmanogullari, Merve Can Marasl, Aysu Ugur Balci, Asli Sahinkaya
Ermis, Gulsah Altug, Dilar Diken Yiicel, Mert Can Arik’a, SineFilozofi'nin goriinen y{izini
sosyal medyamiz yiiriiten Ece Yirmibes, Burcu Kanag, Ceren Aysu Can, Ceren Nazan Tekin,
Esmanur Caglar, Giilsen Altas, ve Zehranur Ttter’e, Sinefilozofi'nin pek ¢ok tasariminda
oldugu gibi dergimizde de kapak tasarimlarimizi yapan Berna Akcag’a, Ingilizce dil
editoriimiiz Erding Yilmaz'a kiymetli katkilar1 igin tesekkiir bor¢luyum. Bununla birlikte
bizlere kiymetli zamanlarini ayirarak biiytik katkilar sunan hakemlerimize ve her seyin sebebi
okuyucularimiza da tesekkiir eder. Iyi yillar dilerim.
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-Research Article-

The End of American Exceptionalism Through Two Family Sagas:

Breaking Bad and Ozark in the Face of Neoliberal Collapse

Francesco Sticchi*

Abstract

This paper aims to investigate, following a film-philosophical methodology, the politics of two
extremely popular North-American TV series. Thesis of the paper is that, by mapping particular
narratives and aesthetic patterns concerning family-dramas and the desire of economic emancipation
and social mobility, as well as the crisis and decay of the male bread-winner, Breaking Bad and Ozark
describe a critical and cynical attachment to the modern American Dream. Passing from the “tragic” arc
of Walter White to the dejected and melancholic struggles of the Byrdes, it is possible to detect a declining
faith in the individualist, family and ownership-oriented values that have informed the neoliberal
ecology and a consequent pervasive sense of loss in the longstanding tenets of American Exceptionalism.

Keywords: American Exceptionalism, Breaking Bad, Ozark
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-Arastirma Makalesi-

iki Aile Sagas1 Uzerinden Amerikan Istisnaciliginin Sonu:

Neoliberal Cokiis Karsisinda Breaking Bad ve Ozark

Francesco Sticchi*

Ozet

Bu makale, film-felsefi bir metodoloji izleyerek, son derece popiiler iki Kuzey-Amerikan TV
dizisinin politikalarint incelemeyi amaclamaktadir. Caligmanmin tezi, Breaking Bad ve Ozark'in,
aile dramlari, ekonomik ozgiirlesme ve sosyal hareketlilik arzusu ile ekmek kazanan erkegin krizi ve
ciiriimesine iligkin belirli anlatilar: ve estetik kaliplar: haritalandirarak, modern Amerikan Riiyasi'na
elestirel ve alayci bir baghligi tamimladigidir. Walter Whitein “trajik” seriiveninden Byrdes’lerin
kederli ve melankolik miicadelelerine gecerken, mneoliberal ekolojiye yon wveren bireyci, aile ve
miilkiyet odakli degerlere olan inancin azaldi§ini ve bunun sonucunda Amerikan Istisnacili§inin
uzun siiredir var olan ilkelerinde yaygin bir kayip duygusu oldugunu tespit etmek miimkiindiir.

Anahtar Kelimeler: Amerikan Istisnaciligi, Breaking Bad, Ozark

**Dr., Oxford Brookes Universitesi, Film ve Dijital Medya Boliimii, Sanat Okulu, Oxford, United Kingdom.
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Introduction: A Film-Philosophical Approach

‘Families are always rising or falling in America’
(Nathaniel Hawthorne)

When commenting on the politics of Breaking Bad (Gilligan, 2008-2013), on the capacity
of this extremely popular TV series to capture the crisis of the American dream and of the
heteropatriarchal family, Mark Fisher (2013) asked to imagine the events of the story to be set
in a country with well-structured welfare, and specifically health-focused, institutions. In this
hypothetical scenario, after the revelation that Walter White (Bryan Cranston), notable main
character, was affected by a lethal lung cancer, the doctor would have only added that the free
treatment was going to start soon; end of the story, problem solved (at least the most urgent
one). No moral dilemma, no character’s arc describing a tragic trajectory of always bloodier
moral compromises; Heisenberg, the drug kingpin acting as alter ego of the protagonist, and
revelation of the multiple sides of his personality, would have never been born: no rise of his
criminal status and success, fall, and final partial redemption would follow as well. This simple
thought experiment shows us how easy is to connect fictional scenarios, dramatic situations,
characters, and tropes with a larger social context, in order to map and identify the ways they
may reflect contextual anxieties, fears, and affective tensions. At the same time, understanding
and highlighting this link is also helpful for the purpose of evaluating the ways in which a
specific audiovisual object dialogues with a larger ecology of emotions, concepts, social and
political ideas, while contributing in changing the landscape where it operates.

The film-philosophical approach that I am adopting in this paper starts exactly from
this assumption, and adopts cinema and television as organic, operational and material(ist)
expressive forms that interrelate with viewers and the world surrounding them in an affective
and transformative way. The dialogue that films and TV series establish, in fact, is not an
abstract process that allows viewers to identify symbolic and intellectual patterns and interpret
them in accordance with variably complex, elaborate, and poignant or research supported
subjective considerations. Audiovisual media, instead, think and make us think through what
we could define as bodily encounters; they produce blocs of sensations, operational dimensions,
where every aesthetic and stylistic choice implies a series of interactive possibilities. These
same features entail the definitions of ethical and moral systems since they display worlds
with internal rules and logics, within which characters exist by responding, adapting, or living
in conflict with their own reality. The capacity of cinematic experiences (and of the arts in
general) to generate new virtualities (new worlds, see Deleuze, 1989, pp. 81-83), however, does
not make them self-referential and closed systems; on the contrary, they are always affected by
an intrinsic openness that, on the one hand, makes of each work of art a multiple and manifold
encounter and, at the same time, reveals their modes of talking to the world beyond them.
Mikhail Bakhtin has thoroughly analysed these essential characteristics of the artistic experience
through the notions of chronotope and dialogism (in turn connected with considerations on
polyphony/heterogrlossia, see 1981, pp. 80, 243, 400). The chronotope indicates the power to
generate spatio-temporal dimensions, to define ecological and experiential coordinates with
complex philosophical and intellectual values (1981, pp. 97-100). The focus on dialogism (to an
openness opposed to fixed monological structures), at the same time, underscores the process-
based nature of these same configurations (1981, pp. 279-280). Artistic objects are internally
multiple because they are the result of continuous interactions between their components and
the participation of not-detached observers/explorers always complicates and enriches their
communicative potentialities. If a film or TV series exists, then, as a series of potentialities (or
virtualities) to be mapped, the interaction with its material folds shapes and actualises them
at each encounter (cf. Deleuze, 1989, pp. 79-80). In direct continuity with this brief theoretical
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introduction, it is important to reiterate that artistic experiences, because of their affective and
material nature, are immanent parts of the general infrastructure, as Félix Guattari notably
argued (1995, pp. 1-30). They contribute in defining and redefining subjectivities in accordance
with parameters that belong to the contingent social apparatus; however, they may possibly
indicate fractures, contradictions, conflicts, and lines of flight within these same systems of
reference.

Neoliberalism and Family Values

Purpose of this paper, indeed, is to evaluate the role of two extremely popular TV
series released in the last twenty years: Breaking Bad and Ozark (Dubuque and Williams, 2017-
2022) in addressing the crisis of the American family and, more broadly, of the progressive
fates of neoliberalism; in this sense, notwithstanding the very specific national focus, it is
important to consider that some of the analytical and critical points raised about these two
shows could be easily extended to social contexts outside the North-American one. Both series
feature two traditional (low, in the former case) middle-class heteropatriarchal white families
facing economic collapse and attempting to come out of the mire of precarisation, debt, and
economic urgency, through the drug market and the collaboration with Mexican drug cartels.
In both cases, therefore, we experience ‘complications’ of the American Dream, which take
place through the contamination of the existential aim of social mobility and class uplifting
with criminal and foreign elements. Notwithstanding the evident similarities and parallelism
between the two stories, we will examine how the two shows feature heterogeneous if not
diverging and conflicting aspects and dynamics indicating, also because of the different
time of their release, a progressive disenchantment in relation to the progressive fates of the
neoliberalism.

It is often argued that the neoliberal turn corresponded with a political shift on
individual freedoms against society and collective rights (‘there no such thing as society’
Margaret Thatcher argued), with the welfare State progressively disappearing in favour of an
economic and more “utilitarian” governmental logic (Dardot and Laval, 201, pp. 3-5). The free
market, as cold and detached agent, then, was indicated as the rational institution capable of
‘naturally” allocating rewards and punishments to the purpose of allowing the improvement
and realisation of every faithful citizen/worker/entrepreneur. However, if we complete the
reading of the just-mentioned Thatcher quote, we could see that for the infamous British
prime minister, only individuals and families existed as proper and rational social units. To
further prove this point, Melinda Cooper has studied the connection between the triumph
of the neoliberal regime in political and financial institutions together with the redefinition
of conservative thought around ‘new’ familistic and moralistic coordinates (the so-called
invention of tradition, see 2017, pp. 17, 67-72). The ideal subject at the centre of the neoliberal
ecology is defined by a strongly culpable individuality, made of debts, credits, and guilts that
correspond with her/his own human capital, a sort mystical of accounting book evaluating
the economic rationality and efficiency of the choices carried out (Ciccarelli, 2021, pp. 148,
154; Stimilli, 2018, pp. 126-130). While consumerist hedonism has played and plays a big role
in displaying the existential promises offered by the existing social apparatus, these same
dreams of enjoyment and of a good life are solely framed as awards and compensations to be
obtained through sacrifice and complete self-commitment (Cooper, 2017, pp. 63, 141; Deleuze,
1995, pp. 178-181). Therefore, the neoliberal subject is, ideally, a strongly moralised one, and
the heteropatriarchal family (though I would not essentialise this structure either), with its
historically defined gendered division of roles (set around reproductive and caring functions
see Federici, 2009, p. 115), operate as the mainstay for its formation and education. The family
becomes, consequently, the space where each subject is constructed around values and targets
of individual responsibility to be measured in accordance with the capacity of making proper
existential investments and, when thinking about the traditional family man, on the ability to
provide for those in your “custody’.
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Neoliberalism, therefore, configures a strange combination between two movements:
tinancial flows appear completely decentred and deterritorialised, capable of moving around
the globe searching for new possibilities for extraction of value. At the same time, this endless
fluid nature is associated with very harsh processes of reterritorialization, of coming back
home of capital, which, requires borders, solid and codified social terrains for private property
to be accumulated and managed (Fumagalli, 2019, p. 87; Mezzadra and Neilson, 2019, pp. 85-
87). The family is, then, a key space of reterritorialization; it prepares subjects for economic
competition and for acting as fluid and adaptable human investors and does so by enforcing
a very strict and naturalised hierarchy. It is not incidental that the triumph of neoliberal
rationality was related to the explosion of a debt economy, and with the housing market
enormous expansion (closed by the 2007/2008 Wall Street crash), where ‘home sweet home’, the
apparently most private and sacred space, becomes another element of financial speculation.
Of course, where poor and average households must take on their shoulders the guilt, shame,
and risks connected with the necessity to sacrifice and invest on their private life, on the other
hand of the spectrum we witness the development and increasing relevance of a new rentier
economy, made of pure parasitical accumulation of property and capital (Fumagalli, 2019, p.
64). In this sense, when thinking about depictions of neoliberalism, and in particular of the
world of finance, such as The Wolf of Wall Street (Scorsese, 2013), ‘successful” people in these
narratives may seem to display an immoral conduct with their nihilist and grotesque excessive
enjoyment; however, this depends on the fact that wealth and economic abundance, in this
political context, by themselves operates as a moral justification of their status, thus making
these subjects free to lose any culpability or even making them feel obliged to exhibit their
right to consumerist pleasure as much as possible (cf. Stimilli, 2018, pp. 34, 159-160). The moral
economy of the neoliberal ecology is, indeed, one driven by resentment, envy, and negative
solidarity. It puts individuals and families one against the other and, notwithstanding its
evident flaws and lack in terms of long-term planning, it survives because of an entrenched
distrust in collective action and cooperation produced by these same contextual power
relations (Read, 2013). Parasite (Bong joon-ho, 2019) epitomises these tensions by displaying
a precarious mononuclear family operating in the guise of a perfect and ruthless economic
enterprise, in competition with other precarious households, and apparently deprived of any
affective or caring bond (Sticchi, 2021, p. 181). The division of roles in this microsocial unit,
paradoxically, are enforced to reflect a commanding and productive hierarchy where the
sentimental connection, or nurturing activities, are often sacrificed or suppressed in favour of
the most effective short-term utilitarian choices. In this sense, this latter case study expresses
a grotesque extremization of the dynamics that we are discussing in this section, displaying
the progressive dismantling of any network of care and affective connection (one of the core
violent effects of the neoliberal ecology). However, it is important to stress how the analysis of
the crisis of the heteropatriarchal (and non) family system does not call for a nostalgic longing
for its reassessment and protection; this critical perspective, instead, aims to historicise the
configurations and transformations of this social unit, while highlighting the modes in which
neoliberalism, on one side, exploits our capacity for mutual caring (the reproductive economy);
on the other hand, aim of this paper is to foreground the complex and conflictual relationship
between this social structure and the context in which it operates.

Closing this long initial section, we will observe how the two case studies selected
dialogue with these major social dynamics, displaying a trajectory moving from the crisis
of the neoliberal family to the complete deglamourisation and failure of this same economic
and political model. We will discuss this relentless process of collapse as key evidence of the
loss of hope in the possibility for the current situation to progress and, concurrently, of its
transformation into an always more destructive model of social relations, persisting only
through increasingly more brutal forms of violence.
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Case Studies: From Resentment to Disenchantment

Asalready stated, the main character of Breaking Bad is widely known as an iconic criminal
and tragic figure (see Sanchez-Bar6, 2014, p. 150). Walter White (whose name etymologically
means ‘white man who rules’), brilliant chemist, leading a “mediocre’ life as a result of a series
of unfortunate circumstances and impulsive personal choices undermining his professional
dreams and aspirations, finds in the ‘cooking’ of methamphetamine, at first, a way out of
financial troubles. Later, as we follow the character’s wilful journey to the dark side, it is
possible to appreciate how this unexpected career operates as a new life chance, giving Walter
a space to test and exhibit his managerial, technical, and manipulative/leading skills up to his
final partially redemptive death. In this sense, the affective tension that informs this character
may be associated with the classical dialectic and binary conflict displayed by figures such as
Dr. Jekyll and Mr. Hyde, as he also progressively moves to a new personality when becoming
a drug lord. The choice of his criminal alias “Heisenberg’ does not merely operate as a tribute
to one of the most important physicists of the twentieth century (Werner Karl Heisenberg),
but it clearly evokes his notable uncertainty principle: the possibility for physical phenomena to
variate based on the point/moment of observation due to their phenomenological mutability
and multiplicity (Pierson, 2014, p. 40). His new personality does not infer a complete
transformation on his behalf, but reveals an internal conflict and multifaceted assemblage of
desires now coming to the surface in a more deliberate form. Indeed, all the resentment and
frustration accumulated over years of a demeaning career as school teacher (plus working in
a car-wash during weekends and spare time), and to not have any of his qualities recognised
either through cultural approval or an outstanding financial status, drive this character quite
automatically to immoral and destructive choices. However, while there is an evident element
of anger and unsatisfied will to power (or domination') that drives Walter, his choices are,
until the end, justified with the same refrain: that every decision he made was for the good of
his family (see Fisher, 2013). Cooking meth had to be a quick solution to the lack of money for
cancer treatment while leaving his family enough financial substance for the kids” education
and future investments in a stable life. As a matter of fact, even his wife Skyler (Anna Gunn),
once having discovered his illegal trade and having shown signs of moral conflict towards
Walter’s secret life, forcibly decides to help her husband in the financial management of their
new family empire.

On this note, Walter’s journey displays also a series of evident anxieties about his
status as father, family man, and, apparently, castrated authority figure micromanaged by
a loving but suffocating domestic environment (see Faucette, 2014, pp. 73-86). His initial
submissiveness to contextual pressures and needs, and the continuous confrontation with
a strong and determined life partner, in fact, fuel the misogynistic desire to reassess a lost
centrality, to take revenge of his passivity (Faucette, 2014, pp. 77). All these tensions find a way
to be released within the criminal world, though with evident contradictions and paradoxes.
Where Walter cannot father, as he would like, that is through consistent manipulation and
psychological control, his son Walt Jr. (R] Mitte), he finds a new occasion at parenthood with his
former feckless student, now drug addict, pusher, and business partner, Jesse Pinkman (Aaron
Paul). With this character Walter can experiment all sorts of nefarious psychological practices
in order to obtain a faithful replica of his own will. Furthermore, the drug market gives Walter
an occasion to push back against his former research colleagues and business partners, now at
the head of a successful high-tech firm, though the main character’s enterprise is built through
a bastardisation of the WASP American Dream. Indeed, apart from the illegal dimension
(which, in the dynamics of the crime genre often operates as an ‘exasperation” of a ruthless
market economy) in order to reassert his power, Walter must get in touch with the Mexican
underworld and to mix and hybridise with foreign elements. This tension is detectable in the
fact that the only other character showing some similarities and comparable attitudes with

! At a certain point of the series, Walter argues that he is not in the drug business but in the empire business.

Mo3g L—



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 8 No/Say1: 16 2023
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Walter is Gus Fring (Giancarlo Esposito), Chilean leading criminal figure, who initially acts as
his direct boss and displays an even more rational and professional attitude when operating
as the man in charge. As a matter of fact, looking at the ways in which the story events unfold
(with Walter and Gus fatally clashing for dominance), we could even argue that the former
boss operates as the proper incarnation of what Walter aims to be, that is the perfect neoliberal
entrepreneur (Pierson, 2014, p. 24). The dialogical nature of the main character’s crossing a
moral threshold and losing any supposed idea of innocence through his mingling with what
is supposed to be outside of his existential plane is stressed also by the chronotope of the
border, which stands as one of the most evident aesthetic patterns of the series. The events
are set in New Mexico (specifically Albuquerque) and, while Walter domestic life is located in
a suburban area, reflecting his alleged middle-class status, the dramatic development of the
story show the dialogical liminality between spaces, subjects, and power structures in a way
that compromises the purity of this same social context.

While we may be tempted toread the corruption of Walter Whiteina mereindividualised
psychological fashion, and so to read his journey as the explosion of a longstanding conflict
due to negative life events, it is interesting that the main intention of the character remains that
of reassessing something that has been lost. As Mark Fisher highlighted, indeed, it is the very
dream of operating as a family man that contains this dark and violent side, and so the series
operates as a critical examination of the flaws of the economic and moral function of the family
system in moments of economic crises (2013). Breaking Bad does not simply feature a world
‘beyond good’, where antiheroines/es and tragic arcs take the centre stage; it rather displays a
materialist world moving against classical or higher moral categories. In this existential space,
choices are not the result of the disembodied will of independent individuals, but they are
made in accordance with social pressures, ideals, economic circumstances, and expectations
that have very little to do with the intervention of transcendent forces and values (which
are effects of immanent processes). Exactly as the proper father operating in the crises of the
neoliberal ecology, Walter’s frustration is both evidence of the failure and cracks of a model,
and expresses the wish to fit this role and abide by contextual social rules. The poor status and
pay associated with his job as high school teacher (working in a public institution, the symbol
of everything going against free market ideals) operate, as we have seen, as a pushback against
the character’s expectations and dreams about himself. Therefore, Walter’s joining the criminal
part of society does not constitute an act of rebellion (claiming the development of universal
collective structures of care would be a step in this direction); rather his decisions express a
different way to achieve an existential goal that he feels the necessity to respond and adapt to.
In his adherence to an amoral familistic logic (see also Brodesco, 2014, pp. 57-58), Walter needs
to prove his economic efficiency and sense of responsibility, to make everyone else perceive
the economic and moral standing of his human capital; in fact, he even rejects donations from
friends and charity, as if these were further evidences of an inability to achieve what he was
expected to.

It is the dream of a functioning familial order, therefore, what morally justifies Walter’s
actions and intentions. As discussed by Mark Fisher (2013), the most revealing episode of
the series in underscoring the perverse aspects of Walter’s personality is Ozymandias (Rian
Johnson, 5x14). After his momentary defeat, the murder of several friends and relative by
the hands of former partners, and the loss of cover and control over the money accumulated
during his illegal career, Walter runs home to take his family and run away using his remaining
portion of wealth. However, as he arrives home, he finds Skyler ready to resist him, now tired
of all his abuses, lies, and attempts to rationalise his actions, and standing strong and knife-
armed against him. To this threat against his alleged authority, which he perceives as a direct
betrayal, Walter reacts by screaming: “What the hell is wrong with you. We are a family’. In
this violent exchange we can see the final and even most ludicrous attempt of the character
to reassess his hegemonic masculinity and the morality supporting it, while also witnessing
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an explicit materialisation of the conflict defining his relation with Skyler, who courageously
reacts against her husband’s violent and resented desire for centrality and recognition?. All
these affective and dramatic patterns of the series allow us to be in touch with several social
crises: the loss of centrality of the male worker due to precarisation and the loss of dominance
in the job market, together with the lack of welfare and solidarity structures, make of Walter
a violently resented subject. For this same reason, as indicated by David P. Pierson, Breaking
Bad operates as a clear case study of the automatic effects of the post 2007/2008 recession, with
the consequent fall of housing market, the fragmentation of middle-class households, and
connected collapse of structures of care (2014, p. 11). Likewise, Walter’s criminal career still
highlights the need to identify with a traditional idea of individual success and exceptionalism,
which is at the core of North-American competitive myths. It is only near the end, once all the
masks of morality and dreams of accomplishment have fallen, that Walter will admit to have
made specific choices for himself and his well-being.

In a way, though flawed and visibly hypocritical, Walter dialogically embodies aspects
of competitive individualist mythology, as he features incredible skills and knowledge and
can apply his theoretical and scientific mindset to all sorts of social and critical situations in a
very creative way. Therefore, Walter could be associated with figures such as Thomas Edison
or Henry Ford, combining a series of individual merits and skills in the construction of a
personal fortune. This same adherence to traditional images of subjective accomplishment
is associated with tone and mood of the series that fit the patterns of the epic westerns of the
classical crime and gangster stories (there is also a rise and fall narrative as we have discussed,
see Sanchez-Baro, 2014, p.150). Even the setting, characterised by the desert, the villas of
bosses of the Mexican cartel, together with several spaces hosting Albuquerque’s criminal
underworld, enrich the chronotope with a romantic imagery, and play a role in emphasising
the status and dramatic relevance of specific characters and situations. Similarly, the series
features a very intense narrative, often adopting cliffhangers, fast-paced cutting, and twists in
order exasperate the constant sense of danger affecting the lives of the main figures and the
intensity of the story events. Even the score, constituted by a very eclectic mixture of popular
genres, is often adopted to reinforce and charge situations of dramatic and tragic intensity.
What is more, as fans of the series already know, there are many iconic lines and paradigmatic
situations that allow us, notwithstanding the evident flaws considered, to appreciate Walter
as a negative but still tragic and dominant figure (the ‘Say My Name’ moment is probably the
most telling in this sense). His same alias as the obscure and terrifying Heisenberg ends up
providing the character with a sort of legendary status, provoking, consequently, a conflictual
admiration for his skills, his will to power, and knowledge. Villains and moral figures have very
different agendas and express extremely different values, even though, as already mentioned,
Breaking Bad presents a cinematic chronotope in which individual choices are always the result
of larger social processes, thus diminishing their sense of complete independence. Still, we can
appreciate differences and place particular figures into a moral hierarchy. Some secondary
characters, such as the samurai-like hitman Mike Ehrmantraut (Jonathan Banks) display a
very clear code of conduct that we may end up respecting and approving of, even though
related to immoral actions. The same calculative Gus Fring, again, appears as the improved
version of what Walter might have been.

These examples and comments are just further points to prove how, in all its expressive
and artistic complexity, Breaking Bad hints at a crisis in the American Dream, showing a
decaying and shrinking middles-class, and increasing unresolvable fractures in the family
system. At the same time, the series still lingers on some of the most glamourous aspects of
the myth of realisation and commitment, thus making us acknowledge the persistence and
fascination we nurture for specific imagery and ideals and a difficulty in overcoming them,
notwithstanding their fatal corruption and decay.
2 Mark Fisher also highlighted how Skyler was the character receiving most online backlash from male fans of
the series, since she was perceived the actual villain of the story, always trying to undermine Walter’s plans and
aspirations (see 2013).

M40 L—



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 8 No/Say1: 16 2023
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

First as a Tragedy, Then, as Despair

Tragic and epic tones and characters, as we have seen, dominate the chronotope of
Breaking Bad and inform its manifold affective dynamics. Ozark offers us a very similar story:
the Byrdes family, composed by Marty (Jason Bateman) and Wendy (Laura Linney), parents
of Charlotte (Sofia Hublitz) and Jonah (Skylar Gaertner) lives in Chicago and manages to keep
a higher-middles class status thanks to the family man’s (a renowned accountant) dedication
to money-laundering for one of the major Mexican drug cartels. A series of dangerous events
drive this nuclear unit out of a metropolis to start a new precarious life in the small community
living around the Lake of the Ozarks. Notwithstanding the continuous threat of death and
destruction, the Byrdes will find a way to settle in this new environment while still performing
their criminal activity and even ascend to always more prominent levels in the cartel hierarchies
and in the North-American political and economic establishment. Again, therefore, we can
identify in this series a similar progression, with the display of the amoral realisation of the
American Dream, combining family-oriented entrepreneurship and the embrace of criminal
activities. The very opening monologue, acted by Marty’s voice over, links to the morality
of human capital and individual responsibility by stating that “‘money” has nothing to do
with social issues or complex economic dynamics, it is just the effect of individual choices.
Collective or systemic processes do not exist or are irrelevant, while the measure of everyone’s
success is demonstrated by the ability they have to financially express themselves in the world
market. Marty’s words, therefore, hint at a moral ecology that has not transformed in its core
values and political coordinates. Competition between individuals and households, as well
as an entrenched distrust for any action and organisation of care and solidarity still move the
main (and many of the secondary) characters of this chronotope.

However, differently from what happens in Breaking Bad, this same possessive and
competitive individualist morality is not reassessed in the form of glamourous or intense
dramatic patterns. Apart from the narrative complexity of the series, displaying always more
difficult and unmanageable situations for the family to overcome, the affective patterns of
this storyworld are dialogically set around very gloomy and even depressive tones. The
cinematography is most times characterised by softened colour palettes, while the slow-paced
cutting rate and relative length of many exchanges between characters tend to remove from
the events and situations features of excitement and dramatic intensity. The same score used
for the series often features moody indie and electronic tracks (the first episode of the series
ends on the note of Radiohead’s The Daily Mail), thus differing from the previous case study
discussed in favouring a more contemplative and melancholic mood. Indeed, according to
the very creators of the series, it was not their purpose to present a storyworld determined by
violent and dramatic urgency, but to invite viewers to a different kind of experience, based on
more dejected tonalities (Netflix, 2022). It could even be argued that if not were for the intricacy
of the plot and for the continuous situations of danger and risk threatening the Byrdes, the
entire series may adhere to the dynamics of slow cinema. At the same time, the characters and
the family at the centre of our interest feature very few positive or engaging characteristics.
Marty is smart and sophisticated in his managerial functions, but appears as a conflicted, cold,
and mostly passive figure, initially responding to his wife’s infidelity through progressive
detachment rather than showing any pro-active emotion; similarly, notwithstanding his
upwards moving career and his expertise, he operates as an employee of the cartel and other
economic and political authorities, always receiving orders or adapting to higher hierarchies’
decisions and agendas; thus, he never demonstrates a clear autonomous will (if there exists
anything as such) or capacity to act as the brilliant entrepreneur he claims to be with his
opening words. As a matter of fact, in the first episode of the series, Sugarwood (Jason Bateman,
1x01), we see Marty inclined to commit suicide in order to save his family from the possibility
of violent retaliations from the Mexican cartel that has recruited him.
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This character’s passivity and lack of a tragic personality is contrasted by the prominence
and affirmative role of Wendy, who seems to replace a failed male authority with her controlling
rule. She, in fact, exhibits the courage and, more specifically, the brutality and ruthlessness of
a definite hierarchical figure and, similarly to Walter, manipulates her relatives and everyone
around her for the good of her business. Wendy is cynical and displays communicative and
persuasive qualities that allow her to gain important political connections and roles (she
worked in several main electoral campaigns in the past). However, very limited are the
moment in which these skills could be associated (as it happened for Walter White) with a
romantic or tragic status. As a matter of fact, the sort of corruption-based, and clientelist model
of family business run by the Byrdes does not evoke myths of free enterprise or self-made
fortune; it rather appears to connect this unit to numerous popular stories of family success in
corporate America, with levels of distressing similarities with specific events and figures (for
a comparison with the Clintons” story see Zickgraf, 2022). Therefore, notwithstanding specific
features of characters that may provide them with a singular stature, these aspects are always
downplayed in their being sign of individual exceptionalism. The chronotope of the series, in
fact, in addition to the mentioned melancholic patterns, evokes a general feeling of decay, thus
visibly separating the moral ecology of the series from any narrative of progress, realisation,
and fulfilment.

It must be highlighted, as well, that Wendy’s attributes and apparent leading role
relate to a lack of care or with very few empathic qualities: she even accepts and somehow
approves the murder of her beloved brother (Ben [Tom Pelphrey]) in order to protect the
family (a paradox, indeed) and, while we, as viewers, may recognise her bravery and respect
her resolve, at the same time, are pushed to feel conflictual if not completely negative emotions
towards this character. This depends also on the fact that, because of several complex narrative
and dramatic situations, Wendy’s pure selfish agenda and objectives contrast with those of
characters that may seem to elicit more allegiance and emotional connection. This conflict
is detectable in the relationship she has with her children, who end up being manipulated
in order to become duplicates of their respective parents (Jonah as a cold and calculating
accountant, and Charlotte as a ruthless business woman) and, more distinctively, in her
ongoing relationship to Ruth Langmore (Julia Garner). This latter figure is an intelligent,
strong, and ultimately good-hearted young criminal from the local lumpenproletariat, who
finds an occasion to move out from her starting social condition thanks to her partnership
with the Byrdes. Notwithstanding Ruth’s dedication, competence, and loyalty, this economic
link will always be conflicted and based on suspect and diffidence, with Wendy, most of the
times, perceiving the young woman as an intruder in the family business.

It is not ironic, in this sense, that Ruth (for whose performance Julia Garner has won
several awards and recognitions) is often indicated as one of the most beloved characters of the
series. Cunning, brave, and, in her own way, connected with a moral code based on affection
and some level of accountability for individual choices, Ruth constantly opposes Wendy’s
selfishness with a more humane and empathic form of self-interest. In fact, this same character
is the only one displaying sincere feelings of love and care for figures such as her cousins
(Wyatt [Charlie Tahan] in particular) or Ben. Her final death (taking place in the last episode
of the series, A Hard Way to Go [Jason Bateman, 4x14]) by the hand of the same drug cartel
she has been indirectly working for, together with the demise of her entire family and group,
then, testify of a further failure taking place in the political ecology of the Ozark. Because of
her positive characteristics, Ruth’s rise across the four seasons of the series may appear as a
reiteration of the motif of exceptional individualism, where the peculiarities of this character
(who could be disparagingly labelled as a redneck or white trash) allow her to embark on a
journey of personal improvement and realisation. However, her shocking murder together
with many other deaths taking place during the progression of the narrative dialogically
counteract this traditional pattern and highlight an endemic process of natural selection and
violence dominating social relations in the storyworld.
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The Byrdes’ arrival to the Ozarks, in fact, operates as a catastrophe over the urban and
human ecology inhabiting this space; without covering the local social agglomerates with an
aura of holiness or purity, the series shows us, nonetheless, how for the main family to thrive
other forms of life need to disappear or be eliminated. No progression and improvement are
granted without ecological corruption (several hotels and casinos built on the lakes) and without
the removal of possible competitors and social forces operating outside of this Malthusian
logic. For this reason, the family acts as a sort of parasitic force over the chronotope, at first,
trying to turn every local business into another cover for money laundering operations and,
then, expanding as a necropolitical force. In this sense, Ozark marks a further passage on the
road of the crisis of the neoliberal model, displaying a family-enterprise in which every bond of
care has been lost or sacrificed, and where even economic success and influence are reduced to
petty achievements. The romantic characterisation and personal prowess of the protagonists of
Breaking Bad goes away in favour of the analysis of a banal evil, which, nonetheless, perseveres
in the absence of any other options or political alternatives. As highlighted by the creators of
the series, the Langmore’s curse (which allegedly implied that Ruth’s family was condemned
to remain at the border of society) is nothing but the curse of capitalism itself, which, despite
any dream or narratives of social mobility, prospers over the destruction of liveability and
the creation of marginalisation (Netflix, 2022). Every bond of care and affection needs to be
sacrificed and violated for private accumulation to continue, while utilitarian logic of profit
and interest loses any positive or pleasurable effect and charm, and is revealed in its brutal and
cannibalistic implications.

Even more blatantly than in Breaking Bad, the world of Ozark does not feature or display
alternative ways of living; the conflicts we witness and participate in, as viewers, have
mostly to do with the confrontation between opposed interests for control and supremacy.
It is true that characters like Ruth embody a more humane and compassionate attitude, and
that bonds of care are the first victims of the ecological dynamics of the series. At the same
time, friendly or loving relationships between a few characters never end up forming or
generating a new political consciousness, or radical ethical repositioning. Politics (at least in
its institutional form), on the contrary, is described as a realm of pure corruption, completely
detached from any consistent ideas of consent and participation, thus emphasising a complete
distrust in its possible constructive functions. These affective and conceptual patterns reveal,
on one side, a further break in the imagination of contemporary North-American society.
Ideas of progress and linear development are sacrificed in favour of a gloomy landscape of
carelessness and endemic violence. The nuclear family, devoid of any sentimental function,
persists by operating as a social tool to exasperate class divisions and violence, in a world
where even anti-heroines/es have lost their appeal. Exactly because of the disenchanted and
cruel melancholic mood of the series, we could argue that Ozark underscores the exhaustion
of the power of the individualist myth of self-accomplishment. No tragic arc supports the
trajectory and engagement of a world left in disarray, where the characters, no matter how
cunning may appear, do nothing but managing the debris of capitalist processes and political
violence they do not control or understand, but contribute in preserving by becoming passive
reproducers of their logic.

Conclusions

As a way of leading the discussion to a partial closure, we could add that the trajectory
described by the two TV series maps, in its conflictual relationship with stories of success
and familial struggles, a general tension in western and, more specifically North-American
imaginary. Manifest destiny, the illusion of existing as a reference point for “the human project”
at large, an alleged sense of endless upward mobility for working people, together with the
idea that, for better or for worse, the “ American Dream” and (dis)integrated world capitalism
would be the best it not the exclusively viable existential options, are all fading away. Still,
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we feel, in the struggles of the Byrdes and the Whites, a distress in managing this collapse;
a process of recognition that is met with rage, fear, denial, and an undeniable melancholic
undertone. These images of failure highlight also one of the decisive turning points of a
larger ecology; where we perceive that neoliberalism exists as a zombie governmental logic,
surviving through annihilation and destruction, without futurability or progressive hopes,
no new social model or political ecology seems to emerge to oppose it (at least in a classical
molar fashion). Here, as the Byrdes, we are torn, on one side, between negative solidarity:
the passive reiteration of the consumed ideals of possessive and competitive individualism
with the consequent distrust in any collective dimensions or new world. On the other hand,
this sense exhaustion reveals the possibility to configure a new emancipation, as Mark Fisher
would argue, destroying any supposed natural and final order of things (2009, p. 17).
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-Arastirma Makalesi-

Baba, Evlat ve Cellat; Seytan Yoktur Filminde Roller,

Dramaturjik Bir Degerlendirme

Mesut Ozel*

Oz

Insana dolayistyla toplumsala dair olant anlamak icin insanin kendine bir ayna tutmast gerektigi
uzun zamandir sosyolojinin kabul ettigi bir bakistir. Bu farkindalik, toplumsal olani anlamaya
calisan kisiye ayni anda aragtirmasinin hem 6znesi hem de nesnesi olabilme imkdnini da verir. Ayrica
pozitivist doga bilimlerinin arastirma nesnelerinden farkli olarak insani olan goriiniimlerin biiyiik
bir cogunlugu goriindiigii gibi degildir. Buna ek olarak toplumsal bir varlik olarak insan kendi
yaratum olan, kurumsallastirdigr yapilarla kendini simirlandirmayr da “basarnug” bir varliktir.
Ancak insan kendi yaratumi olan kiiltiir, din, dil gibi kurumlarla/yapilarla kendini sinirlayabilirken
bu sinirlamalar: asabilmek icin cesitli yontemler de gelistirebilmistir. Insan dil ile diigiiniip yaratan,
sembollere anlamlar yiikleyen ve bumlar iizerinden anlam kategorileri, semalar, temalar yaratan
bir varliktir. Oyleyse topluma ve toplumsala ulasmak icin bu sembollerden hareket etmek oldukca
yararly olabilir. Bu baglamda bir semboller manzumesi olarak i¢inde sanatin birgok tiiriinii sergileme
kapasitesine sahip olan sinema da, icinden ¢iktigr toplumu anlamak icin bir kaynak olabilir. Ozellikle
toplumsal kurumlar ve kurallarin neredeyse tamamen esiri olmus kapali toplumlar1 anlamak igin
bu toplumlara ayna tutan sanattan beslenmek sosyal bilimciler icin olduk¢a verimli olacaktir.

Bu ¢ahgmada gorece kapali bir toplum olan Iran toplumundaki sosyo-kiiltiirel, siyasal
bir olgu olan idam ve sonug itibariyle bunu gerceklestirmek icin gerekli olan “gorevi” yerine
getirenleri (celldt) velveya getiremeyenleri anlatan Sheytan Vojud Nadarad — (Seytan Yoktur,
Mohammad Rasoulof, 2020) filmi, sosyolojik bir perspektifle, Goffman’in dramaturjik yaklagimi
iizerinden; rol -teorisi-, gorev, performans gibi kavramlar iizerinden degerlendirilmistir. Oncelikle
sosyolojik bazi kuram, kavram ve kavram setlerinden kisaca bahsedildikten sonra Iran ve Iran
Sinemast hakkinda bilgi verilmis sonrasinda bunlar iizerinden bir celldd: ve onun rol performansini
inanilmaz bir duruluk ve gerceklikle sunan filmin agirlikly olarak birinci boliimii degerlendirilmistir.
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-Research Article-

Father, Son and Hangman; Roles in There is No Evil Film,

A Dramaturgical Evaluation

Mesut Ozel*

Abstract

It is a view accepted by sociology for a long time that a person should hold a mirror to himself in
order to understand what is related to the human, and therefore the social. This awareness also allows the
person who tries to understand the social to be both the subject and the object of her/his research at the
same timeAlso, unlike the research objects of positivist natural sciences, most of the human appearances
are not what they seem. In addition to this, human as a social being is a creature that is his/her own
creation and that has been able to “limit” herself with the structures she has institutionalized. However,
while a person can limit himself to institutions such as culture, religion and language, which are his
own creation, he has also been able to develop various methods to overcome these limitations. Human
is an entity that thinks and creates with language, assigns meanings to symbols and creates meaning
categories, schemes and themes through them. So, it can be very useful to act from these symbols in
order to reach the society and the social. In this context, cinema, which has the capacity to exhibit many
types of art as a set of symbols, can also be a source for understanding the society from which it comes
out. In order to understand closed societies that are almost completely enslaved by social institutions
and rules, it will be very productive for social scientists to feed on art that mirrors these societies.

In this study, the movie Sheytan Vojud Nadarad (There is No Evil, Mohammad Rasoulof, 2020),
which tells about the execution, which is a socio-cultural and political phenomenon in Iran, which is a
relatively closed society, through those who are asked to do this “duty”, was evaluated. This evaluation
is based on Goffman’s dramaturgical approach; It was evaluated through concepts such as role, duty and
performance. First of all, some sociological theories, concepts and concept sets are briefly mentioned,
then information about Iran and Iranian Cinema is given, and then the first part of the movie,
which presents a hangman and his role performance with incredible clarity and reality, is evaluated.

Keywords: There is No Evil (2020) film, Iranian cinema, Goffman, dramaturgy, role theory.
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Extended Abstract

It is a view accepted by sociology for a long time that a person should hold a mirror to himself in
order to understand what is related to the human, and therefore the social. This awareness also allows the
person who tries to understand the social to be both the subject and the object of her/his research at the
same time. Also unlike the research objects of positivist natural sciences, most of the human appearances
are not what they seem. In addition to this, human as a social being is a creature that is his/her own
creation and that has been able to “limit” herself with the structures she has institutionalized. However,
while a person can limit himself to institutions such as culture, religion and language, which are his
own creation, he has also been able to develop various methods to overcome these limitations. Human
is an entity that thinks and creates with language, assigns meanings to symbols and creates meaning
categories, schemes and themes through them. So, it can be very useful to act from these symbols in order
to reach the society and the social. In this context, cinema, which has the capacity to exhibit many types
of art as a set of symbols, can also be a source for understanding the society from which it comes out. In
order to understand closed societies that are almost completely enslaved by social institutions and rules,
it will be very productive for social scientists to feed on art that mirrors these societies.

In this study, the movie Sheytan Vojud Nadarad (There is No Evil, Mohammad Rasoulof, 2020),
which tells about the execution, which is a socio-cultural and political phenomenon in Iran, which is a
relatively closed society, through those who are asked to do this “duty”, was evaluated. In this sociological
evaluation, Goffman’s dramaturgical approach has been utilized. First of all, some sociological theories,
concepts and concept sets are briefly mentioned, then information about Iran and Iranian Cinema is
given, and then the first part of the movie, which presents a hangman and his role performance with
incredible clarity and reality, is evaluated.

The role theory/approach, which analyzes social relations as the display or playing of given
roles that are socially, culturally, politically constructed, was originally an approach developed by
anthropology, but later shifted to psychology, social-psychology and sociology. So much so that unlike
psychology, which sees individual attitudes and behaviors as processes inherent in the individual, social
psychology and sociology draw attention to the fact that these attitude, behavior and meaning schemes
emerge as a result of social/relational processes.

Self-presentation, which is one of the main issues that Goffman examines, is the interaction
that is a verbal or non-verbal (like clothes, hair style, automobiles) spectacle that occurs consciously
or spontaneously by the actor or actors with different tactics. The purpose of this is to create a positive
or negative impression. As a means of understanding the social, it can be quite productive to evaluate
cinema with this approach.

Paradoxically, it can be said that strict social, cultural and political conditions have pushed
Iranian filmmakers to find different narrative methods, and this has led to the emergence of a cinema
that is unique, clear, realistic as well as containing intense images.

Iran and its cinema, which can be said to be living in the post-revolutionary period, are under
intense pressure from many aspects, especially women. However, the positive effects of this harsh regime
and its practices on cinema can also be mentioned. In this context, the film, which is the subject of this
study, depicts the capital punishment and its “heroes”, executioners and executioner candidates.

This film by Rasoulof, one of the successful directors of Iranian cinema, who is also a sociologist,
consists of four short stories focusing on the subject of execution. Every society in which the capital
punishment is enforced needs people to carry out the “legal killing”. Here are four men who find
themselves in such a “duty” decision, whatever they decide, will directly or indirectly wear themselves,
their relationships and their whole lives. Rasoulof tells the stories of these men and the people who
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surrounded them in the film, which consists of four thematically interconnected parts. It can be said
that the film reflects a symbolic and simple narrative and minimalist understanding of Iranian cinema
in general.

Rasoulof, who is also a sociologist, reveals in this film the performances of “normal” individuals
who accept social roles without question and social actors who go beyond these roles/scenario and question
them. After all, isn’t our daily lives also a theater stage that goes on through these double choices? It is
thought that cinema and sociology will be very useful separately and/or together in recognizing these
socially imposed roles. Many roles (such as gender) that often perpetuate inequalities can be removed or
transformed in this way. Real filmmakers and sociologists are needed for this.

Giris

Her ne kadar kokenleri Antik Yunan felsefesine veya daha somut bir sekilde Ibn-i
Haldun’a kadar gotiiriilebilse de, miistakil bir bilim olarak; iki devrim sonras: meydana gelen
toplumsal, siyasal yeni durumlar ve sorunlar1 anlama ve agiklama ¢abasinin bir tiriinii olarak
ortaya ¢ikan sosyoloji, 0zii itibariyle insani olana, iligkisel bir perspektifle yaklasir. Bu disiplinin
uygulanisinin ilk ve 6nemli uygulamalari -ayn1 zamanda sosyolojinin isim babasi olan
Comte’unki gibi- egemen paradigma olan; kontrol edebilmek i¢in 6ngorebilmeyi hedefleyen,
sonug odakli pozitivist bir perspektifle olsa da, daha sonralar1 topluma ve toplumsala ve bu
dolayimla insani olana ulasma, onu anlama ve acgiklama ¢abasinda bu bilim anlayisinin demir
kafesinin oldukca sinirlandirict oldugu anlagilmistir. Dolayisiyla 18. Yiizyilda Vico'nun 6zlii
bir sekilde ifade ettigi gibi insana dair olan1 anlamak igin insanin kendine bir ayna tutmasi
gerektigi fark edilmeye baglanmistir (1961, p. 85). Oyle ki toplumsal olan1 anlamaya calisan
kisi ayni anda aragtirmasinin hem 6znesi hem de nesnesidir. Daha da 6nemlisi pozitivist doga

bilimlerinden farkli olarak insani olan goriintimlerin biiyiik bir ¢ogunlugu goriindiigi gibi
degildir ve insan sanat gibi zaman ve mekan iistii eserler yaratabilen bir varliktir.

Toplumsali ve bu dolayimla insani ve insani olan1 anlama ¢abasi1 ancak, 6zii itibariyle
birer kolektif insan iiriinii olan toplumsal kurumlar1 anlayabilmekten ge¢cmektedir. Oyle ki
tarihsel, inangsal, kiiltiirel temelleri olan ve belirli bir evrim siirecinde toplumsal kodlara
islemis olan dil, inang, bilim gibi kurumlar insanin gelisiminin en dnemli unsurlar1 olmalarinin
yaninda ayn1 zamanda insan1 ve toplumu sinirlayan birer gercevedirler. Zaten Giddens'in da
ifade ettigi (1987, p. 8) gibi “toplum, kurumsallagsmis davranis bi¢cimlerinden olusan bir kiime
(cluster) veya sistemdir.”

Pozitif bilimlerin aragtirma nesneleriyle kargilastirildiginda insani yani toplumsal olanin
bircok durumda “dogatistii” gibi oldugu da sdylenebilir. Diger bir degisle toplumsal ve insani
olan ¢ogu zaman tam olarak goriindiigii gibi degildir ve Marks'in da soyledigi gibi goriinenle
gercegin ayni olmasi durumunda bilime ihtiya¢ olmayacagi' siar1 sosyologlarin; “olanlarin
nasil oluyor da boyle oldugunu”? anlamak isteyenlerin, farkli yerlere odaklanmalarina yol
agmustir. Her bir bireyin diistinsel, duygusal ve biligsel olarak 6zgiin ve yaratici birer varlik
oldugu bir tiir olarak insan, ortak bilgiler, degerler, fikirler ve bunlarin en kapsamlis1 olan
kiiltiirti, ortak anlamlar yiikledigi semboller iizerinden iletisim ve etkilesim dolayimiyla
olusturur, gelistirir. Toplumu ve/veya insani anla-t-maya, agtklamaya calisan kisiler icin bu
semboller olduk¢a 6nemli birer bilgi kaynag1 olarak da goriilebilir. Tiir olarak insanin bu
semboller ve bu sembollere yiiklenen anlamlar bakimindan en son ulasti$1 diizey olarak
yine bir toplumsal kurum olan sanata bakilabilir. Bu baglamda sanatin ve sembollerin birer
manzumesi olarak diistiniilebilecek sinema da, hikayelerini anlattig1 ve beslendigi toplumlar:
anlamak igin oldukca 6nemli bir kaynak olarak diisiiniilebilir. Bu ¢alismanin odaklandig1

! “Eger seylerin gortiniisleriyle 6zleri arasinda hicbir farkliik bulunmuyorsa, bu durumda, bilim de gereksizdir.”
(Akt. Woolgar, 1999, p. 41.)
2 Bkz.(Pierre Bourdieu belgeseli, 2022)
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yukarida bahsedilen toplumsal kurumlar ve kurallarin neredeyse tamamen esiri olmus fran
gibi kapali toplumlar1 anlayabilmek igin de sanattan ve dolayisiyla sinemadan yararlanmak
sosyologlar icin kiiltiirel bir etkinlik oldugu kadar bilimsel bir eylem olarak da ufuk acic
olabilir.

Bu galigmada gorece kapali bir toplum olan Iran toplumundaki sosyo-kiiltiirel, siyasal
bir olgu olan idam ve sonug itibariyle bunu gergeklestirmek icin gerekli olan “goérevi” yerine
getirenlerin (cellat) ve/veya getiremeyenlerin, sosyolojik bir perspektifle rol -teorisi-, girev,
performans gibi kavramlar iizerinden analizine galisilacaktir. Oncelikle sosyolojik bazi kuram,
kavram ve kavram setlerinden kisaca bahsedildikten sonra ran ve Iran Sinemasi hakkinda
bilgi verilecek sonrasinda bunlar tizerinden bir celldd: ve onun rol performansini inanilmaz bir
duruluk ve gergeklikle sunan Sheytan Vojud Nadarad (Seytan Yoktur, Mohammad Rasoulof,
2020) filminin agirlikli olarak birinci boltiimii degerlendirilmeye calisilacaktir.

Aktorler, Roller ve Performanslar; Sosyolojik Bir Analiz

Matematik, fizik gibi sayisal bilimlerde bir problemi ¢6zebilmek icin kullanilan yaygin
yontemlerin basinda; verili problem verilerini, uygun bir formdile yerlestirerek sonuca ulasmak
gelmektedir. Tabi bunun igin 6ncelikle o problemi ¢6zebilmeye uygun formiiliin gelistirilmesi
veya Onceden gelistirilmis en uygun formiiliin tespit edilmesi gerekir. Uygun formiilii bulmak
veya gelistirmek ve problemdeki verileri gorebilmek, anlayabilmek en azindan problemin
¢Ozlimii icin bir baglangictir. Bu asamadan sonra artik gerekli olan, yeterli teknik bilgiyle bu
formiiliin uygulanarak problemin ¢dziilmesidir.

Toplumu ve toplumsali anlama, yorumlama, agiklama cabasinda sosyolojik kuram,
kavram ve kavram setleri de benzer bir sekilde -her ne kadar bu denli basit ve mekanik olmasa
da- yukarida bahsedilen yontemdeki formiillere benzetilebilir. Arastirmaci, toplumdaki
verileri gorebilmeli, siizebilmeli ve sonrasinda buna uygun (formtilii) kuram /kavram setini
bulmali veya gelistirmelidir.

Toplumsal kozmosta, sanattan bilime, egitimden iletisime kadar bir¢ok konuyu anlama
¢abasinda kullanilagelen rol perspektifli yaklasim, kuram ve kavramlar, sosyolojik bir analiz
icin mevcut hicbir veriyi digsarida birakmayacak olanaklar sunma potansiyeline sahip bir
formiil olarak gortilebilir.

Bir konu hakkinda konusabilmek, diistinebilmek icin 6ncelikle o konuyla ilgili olgu ve
algilar1 gergevelendirmek ve bunlar tizerinden anlamak, agiklamak ve anlatabilmek igin de
adlandirmalar veya kavramsallagtirmalar zorunludur. Oyle ki bir bilim olarak sosyolojinin
kurucularindan Durkheim’a (1982, p. 74) gore de, “her bilimsel “inceleme”, ayni tanim altinda
toplanan belirli bir fenomen grubuyla ilgilidir. Dolayisiyla sosyologun ilk adimi, inceledigi
seyleri tanimlamak olmalidir. Boylelikle incelediginin konusunun tam olarak ne oldugunu
bilebilir. Bu, herhangi bir kanitlama veya dogrulamanin en 6nemli ve kesinlikle vazgecilmez
kosuludur.” Bubaglamda gesitli sosyolojik analizler toplumailiskin farkli kavramsallagtirmalar
gelistirmistir.

Toplumsal iligkileri, toplumsal, kiiltiirel, siyasal olarak inga edilmis verili rollerin
sergilenmesi veya diger bir degisle oynanmasi olarak analiz eden rol teorisi/yaklagimi aslinda
onceleri antropolojinin gelistirdigi bir yaklagim iken sonrasinda psikoloji, sosyal-psikoloji
ve sosyolojiye dogru kaymustir. Oyle ki birey tutum ve davraniglarinin bireye ickin siiregler
olarak goren psikolojiden farkli olarak sosyal-psikoloji ve sosyoloji, bu tutum, davranis ve
anlam semalarinin toplumsal/iligkisel siiregler sonucunda ortaya ¢iktigina ve bireylerin toplami
olan toplumun, bireylerin toplamindan farkli bir sey olduguna dikkat ceker. Ciinkii bu bireyler
toplulugu dil, kiiltiir gibi ¢esitli yapilar, kurumlar olusturabilme kabiliyetine sahiptir.
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Aslinda sosyolojide rolden daha yaygin olarak kullanilan, daha fazla 6nem verilen ¢ok
az kavram vardir ve yakindan bakildiginda bu kadar miiphem olan kavram da ¢ok azdir
(Goffman, 1961, p.75).1986 yilinda yazdig1 makalesinde rol teorilerini degerlendiren ve sosyoloji
dergilerinde yayinlanan tiim makalelerin en az yiizde onunun rol terimini teknik anlamda
kullandiginm1 belirten Biddle, sosyoloji ve sosyal psikoloji i¢in rol teorisinin, bircok sosyal
konuyu tartismak veya incelemek icin bir bakis acis1 sagladigina ve farkli yazarlar tarafindan
rol fenomenine iligkin farkli tanimlamalar ve varsayimlar olduguna dikkat cekmektedir (1986,
pp. 67-68). Yazara gore rol teorisi, sosyal davranisin en 6nemli 6zelliklerinden biriyle -insanlarin
kendi sosyal kimliklerine ve durumlarina bagl olarak farkli ve tahmin edilebilir sekillerde
davrandiklari gercegiyle- ilgilidir ve bu anlamda rol teriminden de anlasilacag {izere hayata
teatral bir metafor {izerinden bakan teorinin, su kavram tigliisii ile ilgilendigi soylenebilir;
“Oriintiilenmis ve karakteristik sosyal davranislar, sosyal katilimcilar tarafindan kabul edilen
kimlikler” ve herkes tarafindan anlagilan ve oyuncular tarafindan bagl kalman davranig
senaryolar1 veya beklentileri (a.g.e., p. 68).

Her ne kadar George Simmel’den George Herbert Mead’a kadar bir¢ok farkli analiz
olsa da gerek bu makalenin igerigi ve formatin simnirlhiliklar1 gerekse rol teorisi konusundaki
¢ok sayidaki analiz ve ¢alisma dolayisiyla aslinda rol teorisinin en billurlasmis sekli ve en
¢ok kullanilan formu olan Goffman ve onun dramaturjik analizi bu ¢alismanin amacini
gerceklestirecek kavram setini bize verecektir.

Erving Goffman

Yirminci ytiizyilin sosyoloji baglaminda en etkili on kitabindan biri, Goffman’in Tiirkce
"ye de Giindelik Yasamda Benligin Sunumu olarak ¢evrilmis olan 1956 yilinda yayimnlanan The
Presentation of Self in Everyday Life kitabidir (isa.org, 2022). Yirminci ytizyilin en etkilenilen
on sosyologundan biri olan ve sosyoloji tarihinde en ¢ok atif alan ikinci sosyolog olarak
Goffman’r® ve onun sosyolojik yaklagimini anlamak igin aslinda kisaca hayat hikayesine
bakmak oldukga ufuk agict olabilir®. Goffman’in hayat hikayesindeki® ilging kisiler ve olaylar
onun teori ve kavramlarinin da sokiin ettigi yerler olmasi agisindan énemlidir. Oyle ki agsagida
degerlendirilecek Goffman'in dramaturji teorisinin hem kisisel/biyografik hem de teorik
kokenlerinde; sadece geng Erving’in lise oyunlarinda oynamasi ya da kiz kardesinin biiytiytip
begenilen bir tiyatro ve sinema oyuncusu olmasi ya da ailesinde sanatsal agidan yetenekli ¢ok
sayida erkek ve kadin bulunmasi degil; sosyolojik bir ¢oziimlemeyi gerektiren -dramaturjik
olan-, gorgii ve gorgl kurallarina 6nem veren bir ailede dogmus olmast da vardir (Shalin,
2008).

Goffman Sosyolojisi

20. yiizyilin baglarindan itibaren Amerika’daki tiiketimi koriikleyen kapitalist sistem
ve siyasi ¢ekismelerin, Amerikan sosyolojisine ve dolayisiyla sosyolojiye oldukca 6nemli
etkileri olmustur. Bunlar Lazarsfeld’in kuramlarindan Goffman’a kadar gesitli sekillerde
tezahtir etmistir. Ticari amacl pazarlamanin tiiketici egilimlerine ve siyasal aktorlerin segmen
davraniglarina iligkin biiyiik talepleri ve “yatirnmlar1” sosyal-psikoloji alanini oldukga
zenginlestirmistir. Bu donemin, sosyolojik kuramda belki de en 6nemli sonuglarindan
birinin aslinda sosyal psikolojiye oldukga yakin olan sembolik etkilesimcilik yaklagimi oldugu
sOylenebilir.

3 Goole Schoolar’a gore. Bkz. (scholar.google, 2022)

4 Goffman’in biyografisi ve teorisi arasindaki etkilesimi inceleyen bir ¢alisma icin bkz. (Shalin, 2008)

> Amerikan Sosyoloji Dernegi'nin 73. bagkani (1922-1982) Dr. Erving Goffman hakkinda belgeler, biyografik
materyaller, réportajlar ve elestirel galismalar toplayan, web tabanly, agik kaynakli University of Nevada'nin bir
projesi icin bkz. Bios Sociologicus: Erving Goffman Archives. (goffman archives, 2022)
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19. yiizy1l sonlar1 ve 20. yiizyill baslarinda Amerikan sosyolojisinde, bireylerin
davraniglarin1 ve bunlarin toplumsal yonlerini arastiran sosyal psikoloji alanindaki
calismalardan etkilenerek ortaya c¢ikan ve serpilen sembolik etkilesimcilik; dénemin hakim
sosyolojik paradigmasi olan yapisal islevselcilikten farkli olarak, toplumu ve toplumsali bireylerin
giindelik yasam deneyimleri iizerinden ve onlarin bu yasamdaki sembolik etkilegsimlerinin
bir drtinti olarak goriir (Ritzer, 2018, p. 287). Bu yaklasimin kurucusu olarak kabul edilen
Mead (1863-1931), biitiin olarak toplumlari calismaktan ¢ok, kiictik 6lgekli toplumsal siiregleri
¢oziimlemeye, yapilar tizerinden degil bireyin giindelik yasam deneyimleri ve bu deneyimlerin
yasandig1 diinyadaki seylere bireylerin/toplumun atfettikleri anlam {tizerinden yani mikro
diizey analizler yapma egilimindedir (Giddens ve Sutton, 2009, p. 25). Sembolik etkilesimciler,
yapisalct yaklagimlardan farkli olarak; aktif, yaratict olduguna inandig1 birey/fail / aktorlere
daha fazla odaklanmgtirlar.

Bir sembolik etkilesimci olarak kabul edilen Goffman, doktora tezinden oOnce; ilki
statli sembollerinin megru bir sekilde elde etme imkéani olmayanlar tarafindan nasil “6diing
alinabilecegi” ile ikincisi giinliik hayatin, hepimizin “sakinlestirilmeye” (cooled out) ihtiyag
duydugu “isaretler” oldugumuz biiytiik bir giiven “hilesi” olarak ne 6l¢tide deneyimlendigiyle
ilgili iki makale yayinladi ve bunlar, onun niceliksel yaklasimdan ciddi bir kopus ve kendine
0zgli yazi stilinin ilk isaretleriydi (Manning, 1992, p. 7). O, boylelikle, “belirli 6nemli alanlara
iliskin gozlemlerini siralamak igin terminoloji ve taksonomik semalar tiretmede usta”liginm
gostermistir (Chriss, 1995, p. 178). Goffman’in birincil ilgi alanlari, bireylerin bagkalarinin
yanindayken kendilerini nasil sunduklart (benlik sunumu) ve insanlarin sosyal etkilesim
sirasinda isgal etme egiliminde olduklari rollerdi (Birnbaum, 2008, p. 20).

Blumer, Burke ve Durkheim’in ¢alismalarindan etkilenen Goffman, etkilesim arenasini
gercekligin, sosyallesmenin ve toplumsal yenilenmenin odagi haline getiren toplumdaki
bireyin bir analizini sundu (Adler & Adler, 1987, p. 220). Bunu ilk 6nemli kitab1 Giindelik
Yasamda Benligin Sunumunda o, “bu ¢alisma, sosyal hayatin, 6zellikle bir binanin veya tesisin
fiziksel smurlar icinde organize edilen sosyal hayatin, incelenebilecegi bir sosyolojik bakig
agisinit detaylandiran bir el kitabidir” seklinde 6zetlemistir (1959, p. i). Goffman’in etkilesim
analizi konusundaki kararl arayisi ve etkilesime katilanlar hakkinda ¢nerdigi sey, 1950'lerin
ortasindan 1980’lerin bagina kadar on bir kitapta ve ¢ok sayida makalede yayinland: ve
akademi ve akademi disinda ona bir¢ok hayran kazandird: (Smith, 2006, p. 1).

Bir Sahne Olarak Hayat: Dramaturji

1956’da Edinburgh Universitesi Goffman’in, daha énce Shetland adalarindan birinde
bir ¢iftci toplulugu tizerine yaptig1 calismadan da faydalanarak, bir dizi dramaturjik ilkeyi
tartisan ilk kitab1 Giindelik Yasamda Benligin Sunumu’'nu yayimladi. Tiyatro kuram: ya da oyun
kurami olarak sOylenebilecek dramaturjik kuramini ve bu kitabin1 Goffman; “bu galisma
teatral performansin raporudur; tiiretilen ilkeler dramaturjik ilkelerdir. Bireyin olagan ¢alisma
durumlarinda kendini ve faaliyetlerini bagkalarina nasil sundugu, onlarin kendisi hakkinda
olusturdugu izlenimi nasil yonlendirdigi ve kontrol ettigi, onlarin karsisinda performansina
devam ederken neler yapabilecegi ve yapamayacagi iizerinde durulan bir ¢alisma” olarak
nitelemistir (1959, pp. i-ii). Onun teorisindeki ilkelerin her biri, sosyal diinyay: bir tiyatro
performansiymis gibi arastirir. Goffman’in da diger sembolik etkilesimciler -6zellikle Mead- gibi
odaklandig1 konulardan biri digeri olan benlikte ise o, Mead’deki kendiliginden benlik olan ben
(1) ile benlik icindeki toplumsal kisitlamalar olan beni (me) arasindaki gerilimden etkilenmis
(Ritzer, 2018, pp. 419-443) ve bu gerilimi, “performanslarda gerekli olan ifade tutarlilif, tiimtiyle
insan olan benliklerimizle sosyallesmis benliklerimiz arasindaki 6nemli bir farklilik” dedigi seyde
yani insanlarin bizden ne yapmamizi bekledikleri (rol) ile spontane olarak ne yapabilecegimiz
arasinda ortaya ¢ikar seklinde ifade etmistir (1959, p. 56). O, benli¢i tamamen eyleyenlere
ickin olarak degil eyleyen ile izleyici arasindaki etkilegimin bir tirtinii olarak degerlendirdi ve
“gerceklestirilmis bir karakter olarak benlik, temel kaderi dogmak, olgunlasmak ve 6lmek olan
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organik bir sey degildir; sunulan bir sahneden yayilan dramatik bir etkidir” seklinde agiklad1
(1959, pp. 252-253).

Goffman, insanlarin genellikle sorunsuz igleyen ve katilan herkes i¢in rahat olan
etkilesimlerde bulunmak istedigi inancindan yola ¢ikiyordu (Rutter & Smith, 1999).
Calismasinin temelinde bulunan konulardan biri olarak benlik sunumu, olumlu ya da olumsuz
izlenim olusturmaya yonelik olarak aktor veya aktorler tarafindan degisik taktiklerden, ister -bu
taktikler sonucunda- bilingli ister bilingsizce spontane olugsan s6zlii ya da s6zstiz (giysiler, sag
sitilleri, otomobiller gibi) bir sunum ya da gosteri seklindeki etkilesimlerdi (Jones & Pittman,
1982, p. 233; Gilmore vd., 1999, p. 322: Schau & Gilly, 2003, p. 387). Goffman izlenim yonetimini
ise “eyleyenlerin (aktorlerin) karsilasmast muhtemel belirli sorunlar karsisinda belirli izlenimler
stiirdiirmek i¢in kullandiklari teknikler ve bu sorunla bas etmek i¢in bir savunma mekanizmast
olarak kullandiklar1 yontemler olarak tanimladi” (Ritzer, 2018, pp. 419-443). Burada dikkat
edilmesi gereken onemli bir husus benlik sunumlarinin gergevesini olusturan ve izlenim
yonetiminin dayanagin olusturan idealize edilmis sahneler ve performanslardir. Oyle ki bu
idealizasyon toplum tarafindan belirlenmis kurallar ve kurumlar silsilesinin, “senaryosuna”
gore -sahnede ya da sahne Oniinde rollerini-oynamay1 zorunlu kilmaktadir. Aksi takdirde
amaca (statii, haz, zenginlik, gibi) ulasmak mimkiin olmayacaktir. Bu baglamda Goffman,
bu rolleri oynayan aktorlerin ve onlarin performanslarinin ¢ikar temelli sahteligine dikkat geker.
Bunu saglamak igin aktorlerin stirekli digsaridan algilanmalarin oynadigini (benlik sunumu) ve
istendik aktor olabilmek igin ise stirekli bir ¢aba iginde olmalarini izlenim yonetimi olarak ifade
eden Goffman’in toplumsal tahayyiiliintin merkezinde yer alan izlenim yonetimi, son kertede
oyuncularin cevrelerindekilere idealize edilmis bir goriintim sunmaya egilimli olduklarin
savunur ve bunun bir sonucu olarak performans-lar toplumsallagtirilnmig, bigimlendirilmis ve
beklentilere uyacak bir sekle girmis olur (1959, pp. 34-37). Onun analizinin yapisal boyutuna
isareteden bu durumda, oyuncularin gézlemcilere bir kag farkli sekilde idealize edilmis bir izlenim
sunma egilimi seklinde bir sosyallesme siireci ortaya ¢ikar ve birey kendini bagkalar1 6niinde
sundugunda; kendi davranisindan daha fazla toplumca kabul edilmis (accredited) degerleri
icermek ve oynamak egiliminde olacaktir (a.g.e.). Dolayisiyla bir kimse toplumsal yasamda
bir amaca ulagmak istiyorsa, “performans: sirasinda ideal standartlara uygun bir ifade ortaya
koymak, bu standartlarla uyusmayan eylemleri reddetmek veya onlar1 gizlemek zorunda
kalacaktir.” (a.g.e.) Burada Goffman’in Durkheim’dan etkilenen y6nii belirginlesmektedir.

Dramaturjik kurama gore sahne aktorleri olarak bireyler, “arzularini, duygularini,
inanglarini1 vekendiimajlarini, kelimeler, jestler, senaryolar, dekorlar, manzaralar ve goriintimiin
gesitli 6zelliklerinden yararlanarak iletilebilir bigimlere” ¢evirmek zorundadirlar (Sandstrom,
Martin, & Fine, 2006, p. 105). Tim bu oyun icin hazirlik siiregleri ve soyut somut gerekli
enstriimanlar ise sahne oniiniin hemen bitisiginde ancak bir boltiimle seyircilere stnirlandirilmig
sahne arkasindadir ve burasi aktoriin gercek yasam alanidir. Bu analizde dikkat edilmesi gereken
bir diger husus ise roller ve bunlara iligskin pozisyonlarin, performans beklentilerinin toplumda
“var olmadiklar1”dir: onlar aslinda gergegin fark edilmesini saglayan entellektiiel kafeslerdir
(Mendras, 2017, p. 89). Goffman, kuraminin temel elementi olan performans, belli bir durumda
belli bir katthmcinin diger katilimecilardan herhangi birini herhangi bir sekilde etkilemeye
hizmet eden tiim faaliyetleri olarak; bununla iligkili rol (part) veya rutini ise, bir performans
sirasinda ortaya ¢ikan ve onceden belirlenmis ve bagka durumlarda da sunulabilen ya da
tekrarlanabilen eylem modeli olarak tanimlamigtir (1959, pp. 15-16).

Goffman’in performans sirasinda etkilesimde bulunan taraflar agisindan, sunulan
performansin nasil algilandigina iligkin dikkat ¢ektigi nokta aslinda onun ¢alismalarinda da
yogunlastigy, iligkilerdeki sahtelik ve hileleri isaret etmesi agisindan 6énemlidir. Ona (1959,
pp. 17-18) gore performanslar: ele alirken, kisinin etkilesimde oldugu diger kisilerde (i¢inde
bulundugu toplumda) yaratmaya calistig1 gerceklik izlenimine olan kendi inancina bakmak
onemlidir ve iki taraf da buna inaniyorsa bu durumun “gergekligine” en azindan sosyolog
stipheyle yaklagmalidir. Dolayisiyla Goffman, iginde sahtelik de barindiran bu oyunu;
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“her zaman ahlaki olarak parlak bir gortiniimde olma, sosyallesmis bir kisilige sahip olma
yukiimlaligit ve bunun karlilig, kisiyi sahne sanatlarinda deneyimli biri olmaya zorlar”
seklinde Ozetler (a.g.e., p. 251). Aslinda benzer bir tespit sosyolojinin kurucularindan olan
Simmel tarafindan yaklasik yiiz yil 6nce de sdylenmistir. Sosyolojik bir kategori olarak
toplumsalligi, toplumsalligin bir oyun bigimi olarak tanimlayan Simmel’e (1950, p. 49) gore
de; “sosyallik, kisinin sanki herkes esit -mis gibi yaptig1- ve ayni zamanda onlarin her birini
onurlandirtyormus gibi davrandigi bir oyunudur.”

fran ve Sinemasi

82 Milyon niifusa sahip gorece biiyiik bir tilke olan Iran Islam Cumhuriyeti'nde ({iC),
resmi dil olan Farsga disinda, Tiirkge, Kiirtge, Arapca, Beluci dilleri de konusulmakta;
¢ogunluk olan Farslar disinda, Azeriler, Tiirkmenler, Kiirtler, Araplar ve Beluciler, [ran’da
yasayan 6nemli etnik gruplari olusturmaktadir (mfa.gov.tr). Din temelli farkl bir toplumsal/
siyasal yapist olan 1IC, segimle gelen bir cumhurbagkanina ek olarak bir de oldukga énemli bir
toplumsal-siyasal aktor olarak dini lidere sahiptir ve dolayisiyla giindelik iligkilerde din ve
dini kurumlar /kurallar temel belirleyicilerin baginda gelmektedir. Oyle ki, IIC Anayasasi'nda,
egemenligin yasama, yiriitme ve yargt organlari tarafindan, Devrim Rehberi'nin himayesi
alinda kullanilacagr Dbelirtilir ve Cumhurbagkani yirtitmenin basidir (mfa.gov.tr). Bu
durumun toplumsal yasamdaki en belirgin yansimalar: kadinlarin giindelik deneyimleri ve
idam cezasindan okunabilir.

Tarihsel agidan TIC'ne baktigimizda Tiirkiye Cumhuriyetine benzer bir seriiven ve yine
Tiirkiye’dekinebenzer, tam anlamiyla modernles-e-meme veya Tekeli'nin giizel tanimlamasiyla
“utangag bir modernlesme” (2008, p. 25) ve bunun toplumsal siyasal yansimalarini okumak
miimkiindiir. Bunun igin kisaca Iran’in tarihine bakmak yeterli olacaktir.

Bugiinkii fran’in kékenleri, 13. ytizyilda, fran Azerbaycan’inda bir grup asiret tarafindan
kurulmus ve sonradan Siilesmis bir tarikat olan Safevilere dayanur (Ari, 2007, p. 82). Safeviler
uzunca bir miiddet bu bolgeyi yonetse de 18. Yiizyilin ortalarinda kabileler aras1 gatismalardan
dolay1 zayiflamaya baglamis ve sonunda yikilmistir. Sonrasinda aslinda bir Tiirk agireti olan
Kacarlar, Iran’da yonetime ge¢mis ve merkezi bir sistem kurmusglardir ve 1900’lerin basina
kadar devam eden bu donem Riza Sah tarafindan bitirilmistir (Niray ve Deniz, 2010, p. 4).

[ran son iki yiizyil yabanct miidahalesinde kalmis, birkag defa isgal edilmis ve yénetim
fel¢ edilmis, Saray yonetimi disaridan miidahaleler sonucunda, 20. yy bagslarinda fiilen
cokmiistiir (Giindogan, 2011, p. 94). Ingilizlere Tiitiin Sirketi'ni kurma hakki taninmasi ile
titiiniin Ingiliz tekeline gecmesi, 1891-1892"deki Tiitiin Isyani’n1 baglatmis ve buna ek olarak
tilkede milliyetci fikirler ortaya ¢ikmustir (Sarikaya, 2012, p. 10). 1907'de imzalanan Anglo-
Rus sozlesmesiyle, Iran ti¢ bolgeye boliinmiis ancak i¢lerinde gayrimiislim, Ezeli-Babi, Bahat
ve sekiiler kimseler de olan 1905-1911 megrutiyet hareketi, halkin yonetime katilabildigi
“anayasal hiikiimet” kavramini getirmesi agisindan Iran tarihinde énemli bir déntim noktasi
olmustur (a.g.e., pp. 10-11). 1919 ve 1920'lerde yiikselen sokak hareketlerini bastiran Riza Sah
Ingiliz destegi ile yonetimi ele gecirmis ve Pehlevi soyadini almis, Iran’daki Fars olmayan
biitiin unsurlar1 yok saymus, tilkenin ve milletin adin1 da Aryanlar’in {ilkesi anlaminda, “Iran”
soziiyle ifade etmistir (a.g.e.,, p. 13). Riza Sah, bir anlamda kurulus dénemi Tiirkiye’sinin
modernlesme siireclerine benzer bir gekilde sekiiler milliyetgilik anlayisin1 modern oncesi
toplumsal-siyasal iligski tiplerinin yerine getirmeyi hedeflemistir. Aslinda Iran’in tarihiyle
ilgili en belirleyici nokta, Iran’in Siilik anlayisindan ve ulemalarin etkisinden higbir dénemde
ayrilmadigidir (Niray ve Deniz, 2010, p. 5).

1970'lerin sonuna dogru &zellikle sol ve Islimci halk hareketlerinin artmasiyla 16
Ocak 1979'da $Sah, ailesiyle tilkeden kagmuis, 1 Subat’ta, stirgiinde olan Ayetullah Humeyni
bir ugakla Paris’ten Tahran’a gelmis ve 30-31 Mart 1979'da yapilan referandumla Iran artik
bir “Islam Cumhuriyeti” olmustur (a.g.e.). 1980-1988 arasinda yasanan ve Irak’m ABD’'nin
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yonlendirmesiyle baslattig1 savas, Iran’da bir tiir savas dayanismasina yol agmis, bu da Sah
kadrolarinin tasfiyesi ve rejimin saglamlastirilmasi i¢in basarili bir sekilde kullanilmistir
(Sarikaya, 2012, p. 4).

Iran Sinemas1; Kisa Bir Degerlendirme

Her ne kadar kokenleri, Kerbela olaylarini temsil eden fran dint oyunlarina kadar
gottirtilebilecek olsa da (Arpaci ve Ozen, 2018, p-241) Iran Sahi Muzafferiiddin’in, 1900 y1linda,
Paris ziyaretinde saray fotografgist Mirza Ibrahim Han Akkasbasi'ya Gaumont yapimi bir
kamera satin aldirmast, Iran sinemasinin baglangici olarak kabul edilebilir (Tekinsoy, 2009, p.
747). Akkasbas1'nin, Sahin ayn1 y1l Briiksel’deki Cicek Festivali'ni gezmesini, saraydaki giinliik
yasami, Tahran sokaklarini, Muharrem kutlamalarini filme almasi sonras: sinematografi kisa
stirede sarayin yani sira soylularin da ilgi gosterdigi bir eglence olmustur (a.g.e.).

Hamid Naficy [ran sinemasini; Sessiz evre (1900-1930), Sesli evre (1930-1960), Modern evre
(1960-1978) ve Devrim Sonrasi evre (1978-1994) olmak tizere dort evrede degerlendirmektedir
(1996, pp. 672-677). Sessiz evrede, yani 1930’da Ermeni asilli Iranli yénetmen Avanes Ohanian
tarafindan, -biri uzun ve biri kisa iki adamin maceralarini anlatan siyah-beyaz, sessiz komedi-
ilk uzun metraj kurgu film Abi va Rabi gekilene kadar Iran sinemasina tamamen kurgusuz
filimler hakimdi ve kraliyet ve tist siniflar himayesinde haber ve belgesel filmler tiretilmekteydi
(a.g.e.). 1927'de sinemaya sesin dahliyle onceleri ithal sesli haber filmleri izlenirken, 1932’de
Tiirkiye’den bir fotograf¢inin filme aldigy, Iran Bagbakaniyla Atatiirk’tin goriismesini anlatan
ilk Farsca sesli haber filmi gosterildi ve sesli donem baglad: (Naficy, 1996, pp. 672-673). 1933'te
[ranli sair Sepenta’nin yazdig1 ve Irani'nin yonettigi bir agk hikayesi olan ilk yerli sesli yapim
film Dokthar-e Lor (Lor Kiz1) ¢ekildi (a.g.e.). Ironik bir sekilde 6zellikle 1940'lardaki yogun
sansiiriin -sadece 1940'ta 243 film sansiirlenmisti- Iran film endiistrisinin gelisimine 6nemli
bir katki yaptigr bu dénemden sonra 1960'tan Devrime kadar, iilkedeki kaotik ve baskic
ortamin hakim oldugu modern evrede ise Bati’da egitim alan sinemacilar ve bunlara yapilan
yogun devlet baskilar1 goriiliir (a.g.e., p. 674). Bu dénemin baslangici olarak 1960 gosterilse
de dénemin ses getiren filmleri ilerleyen yillarda Iran Yeni Dalgasi olarak kabul edilecek olan
Ma’sud Kimiya'nin yénettigi Qaisar (Sezar, 1969) ve Dariush Mehrjui'nin yonettigi Gav (Inek,
1969) filmleridir (a.g.e.; Giil, 2019, p. 74). 1978 de gerceklesen Devrim ile sona eren Modern
Evre’den sonra giintimiizde de Iran’da hala etkisini gosteren Devrim Sonrasi Evre baglamustir.
Devrimin ilk giinlerinde Pehlevi rejiminin ve batililasmanin bir ajan1 olarak gériinen sinema bir
nefret objesi haline gelmis ve bu durum ytizlerce kisinin 6ldigi sinema kundaklamalarmna ve
sinemalarin yikilmasina, basta kadinlar olmak tizere tiim sinema camiasinin yogun baski altina
alinmasi ve cezalandirilmalarina kadar varmistir (a.g.e., p. 675). Aslinda bu dénemde, rejim
sinemaya tamamen kars1 degildi ve ilerleyen yillarda oldukca 6zendirici tegvikler sayesinde
[ran sinemasi hem nitel hem nicel olarak geliserek -ki bu dénemde kadin yénetmen sayist
onceki donemlerden daha fazla olmustur- 6zgiin bir hal aldi. Cok kit imkanlarla ve rejimin
izin verdigi filmleri iiretebilme cabasi, kendine 6zgii Iran filminin ve biiyiik yonetmenlerinin
dogmasina yol agmistir denebilir (a.g.e., pp. 675-678). Bu durumu oldukga 6zlii bir sekilde
Iranli usta yonetmen Kiarostami® soyle dzetler; “Kuslar, en ¢ok kafeste tutulduklarinda sakir”
(Cronin, 2017, p. 19).

Devrim Sonrasi donemde bazi yonetmenler ve filmleri ‘sakincali” bulunmus ve tiretimleri
engellenmis olsa da bazi ‘muhalif” yonetmenler 6zgiin filmleriyle uluslararast festivallerde hak
ettikleri degeri gormiiglerdir. Bu sinemacilarin en 6nemlileri olarak; Abbas Kiarostami, Behram
Beyzayi, Perviz Kimyavi, Muhsin Mahmelbaf, Asghar Farhadi, Jafer Panahi gibi uluslararasi
seviyede bircok basar1 kazanmisg isimler gosterilebilir (Giil, 2019, p. 304). Her birinin kendine
has sinema dili olsa da, bu yonetmenlerin ve dolayisiyla Iran sinemasinin ortak bazi temel

6 Kiarostami sinemasini, beslendigi kiilttirel kaynaklar tizerinden ve devrim sonrasi Iran sinemasi izleginden
degerlendiren bir ¢aligma i¢in bkz. (Elena, 2005)
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ozellikleri Kirel'e (2007, p. 411) gore; diisiik biitgeli; siradan insanlarin hayatlarindaki ikili
catismalar1 (6zel-kamusal alan, kadin-erkek, yetiskin-cocuk gibi) gercek¢i bir anlatimla —
ki bunda amator oyuncularin kullanilmasinin da etkisi oldugu soylenebilir- sunan; dini ve
ekonomik sansiiriin izin verebildigi dlciide belgeci olan; sade bir anlatim {izerine kurulu ve
daha ¢ok ‘auteur’ sinemasina yakin olmalaridir

Iran filmlerinde oldukca yogun kullanilan s-imge gordiiklerimizi anlamlandirmamizda
onemli bir yere sahiptir dolayisiyla sosyal bilimlerin bir¢ok alaninda arastirma yapmay1
gerektirir (Kabadayi, 2013). Dolayisiyla filmlerle ilgili ¢alismalarda “sadece y&netmenin
eserleri ve hayati degil, filmin cekildigi bolge, halk gelenekleri, devlet diizeni gibi konularin da
aragtirilmas: ve incelenmesi gerekmektedir.” (Bolikmese ve Namvar, 2020, p. 11) Paradoksal
bir sekilde, kati toplumsal, kiiltiirel, siyasal kosullar; [ranli sinemacilari farkli anlatm
yontemleri bulma zorunluluguna itmis ve bu da essiz, duru, gergekgi oldugu kadar yogun
s-imgeler barindiran bir sinemanin ortaya ¢ikmasini saglamistir denebilir. Diger bir degisle,
toplumsal, kiiltiirel, siyasal demir kafesleri kirmak icin sanat ve sinema kendini gostermistir.

Aslinda Devrim sonrasi pek ¢ok kisi Iran sinemasinin 6lecegini diisiinmiistii ancak
Iran filmi, fran kiiltiirii ve toplumundaki daha genis degisimlere paralel olarak dikkate
deger doniistimler gegirerek hayatta kald1 ve giiniimiizde Iran filmleri diinyanin en yenilikgi
ve heyecan verici filmlerinden biri olarak kabul edilmekte, iranli yénetmenlerin filmleri
uluslararas: festivallerde giderek artan begeniyle gosterilmektedir (Mir-Hosseini, 2001, p.
26). Halen devrim sonrasi dénemi yasamakta oldugu séylenebilecek Iran ve sinemasi basta
kadinlar olmak {izere bir¢ok acidan yogun baski altindadir. Ancak bu sert rejim ve onun
uygulamalarinin sinemaya olumlu etkilerinden de s6z edilebilir. Bu baglamda bu ¢alismaya
konu film de, idam cezasi ve onun “kahramanlarindan” olan cellatlar: ve cellat adaylarin
resmetmektedir’.

Sosyolog Bir Yonetmen; Mohammad Rasoulof

1973, Iran dogumlu olan Rasoulof, Siraz Universitesinde sosyoloji ve Tahran’daki
Sooreh Yiiksek Egitim Enstitiisibnde film kurgusu okudu (iffr, 2022). Film yapimciligina
belgeseller ve kisa filmlerle baslayan Rasoulof, 1991-1999 déneminde alt1 kisa film yaptt. Tlk
uzun metrajli filmi Gagooman (Alacakaranlik, 2002) ile fran’daki Fecr Film Festivali'nde en
iyi film oduliinti kazanan yonetmen, ikinci filmi Cezire Ahani’den (Demir Ada, 2005) sonra
[ran’daki sansiir sistemiyle ilgili sorunlar yasamaya basladi ve 20 Aralik 2010’da Iran hiikiimeti
tarafindan “ulusal giivenligi tehlikeye atmak ve Islam hiikiimetine kars1 propaganda yapmak”
suclamalariyla alt1 yil hapis cezasina carptirildi (a.g.e.). Cezasi daha sonra bir yil sartli hapis
cezasl, yurtdigi yasagi ve film yapma yasagina gevrildikten sonra gizlice gektigi, -Iran>da higbiri
gosterilmeyen- bes uzun metrajli filmi, Iran digindaki sinemalarda ve festivallerde genis bir
izleyici kitlesi tarafindan izlenen Rasoulof, 6nceleri filmlerinde anlatim araci olarak ¢ogunlukla
metaforik hikdye anlatimi bigimlerini kullanirken sonralar1 daha dogrudan ifade bigimleri
kullanmaya yoneldi (IMDB, 2022). Rasoulof, 2011’de Cannes Film Festivali'nde Bé Omid é
Didar (Hosgakal, 2011) filmiyle “Belirli Bir Bakis”ta en iyi yonetmen 6diliinti kazandiktan
sonra tekrar tutuklandi, pasaportuna el konuldu ve Iran disina seyahat etmesi engellendsi;
2013’te Dast-Neveshteha-Nemisoozand (Elyazmalar: Yanmaz, 2013) filmiyle Cannes’da FIPRESCI
Odiilii'nii kazanan yénetmen Temmuz 2019’da Iran 6zel savciligi tarafindan medya ve kiiltiirle
ilgili suglardan tekrar bir yil hapis cezasina ve iki y1l meslegini icra etmekten men cezasina
carptirildi (iffr.com, 2022). 2020’de Berlin Film Festivali'nde, Seytan Yoktur filmiyle Altin Ay1
kazand1 ancak cezasi nedeniyle 6diil térenine katilamadi (a.g.e., IMDB, 2022).

7 idam temali diger 6nemli Iran filmleri icin bkz. Ghasideyeh Gave Sefid (Beyaz inek I¢in Balad, 2020), Dayereh
(Daire, 2000), Dame Sobh (Day Break, 2005), Just 6.5 (6.5 Metre, 2019), Yalda (Yelda, 2020), Shah-re Ziba (Giizel Sehir,
2004).
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Seytan Yoktur’da Sahne, Roller ve Aktorler

“Yapmak, olmaktir.”
(Burke’den akt. Goffman, 1961, p. 91)

[ran sinemasinin ayni zamanda bir sosyolog olan, basarili yénetmenlerinden Rasoulof un
Seytan Yoktur (2020) filmi, idam konusuna odaklanan dort kisa hikdyeden olusmaktadir.
Idam cezasinin uygulandigi her toplum, “yasal 6ldiirmeyi” gergeklestirecek insanlara ihtiyag
duyar. Iste kendilerini boyle bir “gorev” karari iginde bulan dért adam ne karar verirlerse
versinler, bu kararlari kendilerini, iligkilerini ve tiim hayatlarin1 dogrudan veya dolayl olarak
yipratacaktir. Tematik olarak birbiriyle baglantili dort béliimden olusan filmde Rasoulof, bu
adamlari ve onlar1 cevreleyen insanlarin hikayelerini anlatmaktadir®. Filmin genel olarak fran
sinemasinin; simgesel ve sade bir anlatim ve minimalist anlayisini yansittig1 sdylenebilir.
“Minimalist sinemanin en 6nemli 6zelligi olan hikaye anlatimindaki bilge sadelik ve kamera
kullanimindaki ekonomik tavir” bu filmde de kismen goriilmektedir (Kirag, 2000, p. 15).

Ogzellikle ilk ve ikinci béliimde olmak {izere film bize aslinda bir sosyologun géziinden
veya diger bir degisle sosyolojik diisiinebilen birinin gdziinden, toplumsal normlarin giindelik
birey yasamina tahakkiimiinii ve bunlarin belirledigi senaryolari/rolleri nasil oynamak
zorunda kaldigimizi/oynadigimizi gostermektedir. Bu baglamda, hayatlarimizi belirli/
verili senaryolari, icine dogdugumuz sahnelerde oynadigimiz distiniiliirse, film bir “oyun
icinde oyun, sahne i¢cinde sahne, rol icinde rol” olarak da goriilebilir. Goffman, gercek aktoriin
canlandirdig1 karakterin, onun gergek karakteri olmadigi i¢in, oyunda aldig tavirdan korunup
kendini savunmak ihtiyaci hissetmedigine dikkat ¢eker ve gercek sahnede role kendini fazla
kaptirmanin onun igin bir tehdit olusturmadigini belirtir (1961, p. 117). Bu baglamda czellikle
filmin ilk boltimiindeki Hagmet karakteri, toplumsal hayattaki “gercek role” kendini fazla
kaptirmanin travmatik sonuglarini gostermesi agisindan da énemlidir.

Goffman’in odaklandig1 6nemli konulardan olan total bir kurumda veya simrlar1 ve bu
siirlar icinde gerceklestirilecek ve/veya gergeklestirilemeyecek seylerin net belirlendigi,
gozetim ve denetim altinda bir ortamda (hapishane) baslayan film, bu kurallarin, senaryolarin,
sinirlarin, duvarlarin, gézetimin, denetimin o kadar net olmadig1 “disariyla” devam eder.

Filmleayniaditagiyanilkboliimliinkahramanini farklisahnelerde farklirollerde(performans)
goriirtiz. Goffman’ct anlamda o6nemli bir takim oyuncusu portresi ile baglayan filmin
kahraman: Hagmet, is yerinde sevilen, rollerini dogru oynamayanlarin yogun oldugu
anomik bir toplumsal hava veren trafikte bile ¢ok “huzurlu ve diizgiin” olan ve bir kediyi
dert edinecek kadar hassas bir kisidir. Sonrasinda Hagmet'in esi Raziye sahneye ¢ikar ve aile
oyunu/rolleri baglar. Iyi (normal) bir takim olan bu ailenin, toplumsal aile rollerine ne kadar
sadik olduklarini, anlattiklar1 “anormal” bir aile drnegiyle 6greniriz. Toplumdaki kadn rolii
saf bir sekilde sahnelenir; arabay: kullanan kocasina elleriyle meyve yediren, aile ekonomisi
i¢gin dertlenen, kadin oldugu igin kocasinin maagsini ¢ekerken kendine giivenilmemesinden
biraz dertlenen bir es ve anne. Koca, “toplumsal senaryo” ve “toplumsal sahnenin eril
yonetmenlerini” kizdirmamak adina, karisinin sadece kiigiik bir kismini gosterebildigi saginin
renk seciminde demokratik bir tutum sergileyebilecek “olgunluktadir”. Sonraki sahnede
Hagmet'i evlat roliinde goriiriiz. Oyle ki annesinin saghgmdan, evinin temizligine -ki eril
tahakkiimiin en sert performanslarimin sergilendigi bir sahne olan Iran’da zor bir rol olmasi
beklenir- kadar her seyiyle ilgili olan evlat, annesini yikayan karisiyla oldukga “iyi” bir evlat
performansi sergiler. Her ne kadar sahne arkas: olarak diisiintilebilse de anne evi ayni1 zamanda
evlat roltintin sergilendigi bir sahnedir. Daha sonra, daha evrensel bir rol ve sahne karsimiza
cikar ve ttiketim rollerini izlemeye baslariz. Kendi toplumsal kozmosunda oldukga olagan,
siradan, normal bulunup sorgusuz kabul edilen bu oyun ve rollerin veya senaryonun, nereye

8 “Batr”dan bir cellat hikayesi icin bkz. The Last Hangman (2005); Tiirkiye’de tarihten giiniimiize idam ve cellatlar
hakkinda, cellat (Kara Ali) anilar1 da yer alan bir ¢alisma igin bkz. (Yildirim, 2000).
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kadar gidebilecegini oldukga sert bir sekilde gosteren boliimiin son sekansinda; baba, koca ve
evladin cellada doniistiigiinii goriiriiz.

Goffman’a (1961, pp. 76-77) gore,

“Gorevli, pozisyona girerken, pozisyona karsilik gelen roliin kapsadig tiim eylem dizisini tist-
lenmesi gerektigini fark eder (...) Davrans 6geleri birer birer tistlenilmez, bunun yerine bunlar-
la yiiklii bir kosum takimi alimir ve bir araba gibi ¢ekilirken bile at olmay1 6ngérerek 6grenebili-
riz. (...) Benlik bireyin bir konuma girmesini fiilen bekler (...) kendisi i¢in hazir bir ben bulur.”

Onceden belirlenmis sosyalles-tir-me kaliplar1 ve bunlara gore sekillendirilecek kisisel
benlikler bu verili senaryolart oynamak durumundadirlar ve yapilmas: istenen/beklenen
olunur. Clinkii “yapmak olmaktir” (a.g.e.). Cellat érneginde veya daha evrensel bir 6rnek
olarak kadin rollerinde oldugu gibi sergilenen roliin agirhigi oyunculari (aktorleri) bu rollerden
kacacak en azindan biraz olsun kendilerini rahatlatabilecek eylemler aramaya sevk eder. Bunu
Hagmet'inidami gerceklestirmeden hemen 6nceki kahvalti hazirligi sirasindaki kagamak “rahat
ve huzurlu” tavirlarinda goriiriiz. Goffman bu durumu rol mesafesi olarak adlandirmaktadir.
Rol mesafesi aktoriin (icracinin) icra ettigi bir rolden magrurca (disdainful) kopusunu etkili bir
sekilde ileten eylemlere atifta bulunur (1961, p. 98).

Tkinci bsliimde Hagmet'ten farkli olarak 6ldiirme gorevini bir gecim kaynag olarak degil
zorunluluktan yapmak zorunda olan bir gencin (Pouya), bu rolii oynamamak icin direnmesi
sahnelenir. Zorunlu askerlik ve askerligin sorgulanamaz gorevlerinden biri olarak 6ldiirme
ediminin ve bu baglamda aslinda verili rollerin toplumun farkl: kesimlerinden/simiflarindan
farkli aktorler tarafindan sorgulanmasini ve sorgulanmamasini izledigimiz bu béliim (O (she),
Yapabilirsin Dedi), toplumsal sahnenin ve senaryolarin esiri olmamak icin farkli yollarin da
olabilecegini gostermesi agisindan énemlidir.

Ugiincii b6liimiin (Dogum Giinii) kahramani Cevat tam anlamiyla yukarida ifade edilen
toplumsal senaryolarin/rollerin ve bu gercevede sergilenen performanslarin ve izlenim yonetiminin
son kertede belirli amaglara ulagabilmek icin yapildigini gésteren bir karakterdir. Oyle ki
zorunlu askerlik gérevini yapan Cevat, evlenme teklif edebilmek i¢in gereken bir kag giinliik
izni alabilmek adina 6ldiirme roliinii sergileyen bir insanin -toplumsal bir¢ok rolde de oldugu
gibi bir sahtelikte ickin olan- pismanhigin seyrederiz. Filmin belki de bu ¢alismanin konusu
anlaminda en etkileyici sahnelerinden biri verili rolleri de sembolize edebilecegi diisiintilen
tiniformanin bir korkuluk olarak asilmig olarak goriildiigii son sekanstir. Oyle ki iiniforma
kelime olarak da herkesin igine girebilecegi sabit tek tip bir kalib1 imler.

Son boliim (Op Beni) yine ikinci bolimiin kahramanina benzer bir ¢ift aktor, kendileri
icin yazilan rolii oynamayip act da olsa sonuglarina katlanmuglardir. Oyle ki kendi gocuklarimi
dogaglamaya gorece daha ¢ok miisamaha gosterilen bir cografyaya/topluma génderebilecek
kadar 6zverili ve kendileri de toplumsal sahnedeki bu oyunda tipki Pouya gibi senaryonun
disina ¢tkmig ve yogun dogaclama igeren bir yasam tercih etmistir. Hatta bu aktérler toplumsal
senaryonun ana gergevesi olan doga ve diger canlilar karsisindaki “iistiin-insan” roliinii bile
sorgulamaktadirlar.

Aslinda kendisi de bir sosyolog olan Rasoulof bu filmde toplumsal rolleri sorgusuz
sualsiz kabul eden “normal” bireylerle bu rollerin/senaryonun digsina ¢ikan, bunlar1 sorgulayan
toplumsal aktorlerin performanslarinm giizler 6niine sermektedir. Zaten, giindelik yasamimiz da
bu ikili secimler tizerinden akip giden bir tiyatro sahnesi/sahnelenmesi degil midir?

Sonug Yerine

Krzysztof Kieslowskinin 1988 yapimi, Krétki Film o Zabijaniu (Oldiirme Uzerine Kisa Bir
Film)”inde bir fotografciya giren filmin kahramani, ¢alisana bir siyah beyaz fotograf gosterir
ve “bunun yasay1p yasamadigini bana soyleyebilir misiniz?” diye sorar. Sosyologun arastirma
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nesnesi olan toplum ve onun bir yansimasi olarak bireyle ve onu anlamak ve agiklamakla iligkisi
bu diizeyde olamaz. Ancak pozitivist nicel sosyolojik ¢alismalarin biiyiik bir ¢ogunlugunun
buna benzer zor bir ugras: igerisinde olduklar1 soylenebilir. Aslinda sosyolojik diisiin i¢in
elzem iki temel siitunu olan antropolojik ve tarihsel perspektifin bir arada sunumu/analizi,
gercek birer sanat eseri olan filmlerde gozlemlenebilir.

Rasoulof bu filminde sinemanin toplumsali anla-t-mak adina ne kadar gtigli bir silah
oldugunu gozler oniine sermektedir. Insan yasamlarmin birer rakama indirgenebildigi,
toplumun 6tekilerinin ¢alinan hayatlarinin haber repligine doniistiigii giintiimiizde sanatin ve
sinemanin bu yoniiniin 6nemi daha belirginlesmektedir. Yonetmenin sinema dilinin etkililigi,
ozellikle filmin ilk boliimiinde hapishanedeki iki “sahne” olan idam mekani ve kumanda odasi
ve bunlarin arasindaki ince ¢izgiyi kii¢iik bir pencere araciligiyla verdigi idam sahnesinde,
dramaturjik anlamda farkl sahnelere ve rollere ani ve sert gegislerin i¢sellestirilmesini oldukga
carpici bir sekilde gostermeyi basarmistir. Iran gibi bircok dramatik hayatin her giin sahnelendigi
bir cografyadan yansitilan gerek kamera agilari, gerek i¢ ve dig mekanlardaki seslerin kullanimi
ve yansitilan oyuncu auralarmin birakti1 katarsis insanlarin toplumsal sahnelerde rollerini nasil
sorgulamadan oynadiklarini gostermesi agisindan oldukga etkili bir sosyolojik analiz olarak
da okunabilir. Sosyoloji literatiiriinde oldukga farkli kuramlarda kullanilan oyun metaforu,
toplumsal roller, kurumlar, kaliplar ve bunlara direnebilme noktalarinin bu filmde oldugu
kadar billurlagsmis bir sekikde ¢ok az yansitilabilecegi diistintilmektedir. Zaten sanat ve sinema
sadece, tiir olarak insanin romantik ve/veya farkli heyecansal diirtiilerini/giidtilerini tatmin
etmek amaciyla yapilan bir kolektif emek siireci degildir. Sanatin belki de asil 6nemli yoniinii
yani toplumsal islevini ve 6nemini gostermesi agisindan filmin toplumsal gergekg¢i anlatinin
onemli eserlerinden biri olarak kalicilasacagr diistiniilmektedir.

Aslinda Tiirkiye ile cografyanin yam sira, sosyo-kiiltiirel ve inangsal bakimdan da
oldukca yakin oldugu sdylenebilecek IIC, Tiirkiyeli sinemaci ve sosyal bilimciler icin de
oldukca 6nemli bir kaynak olarak gériilebilir. Oyle ki bu iki iilke ve toplum benzer hikayelere
sahiptir ve bu iki tilke insanlari kiiltiirel, inangsal ve hatta son yillarda siyasal olarak da benzer
sahnelerde benzer rolleri her giin oynamaktadirlar. Islamiyet gibi giindelik yasamda; siyasal
yonetim anlayisindan, viicut temizligine, giindelik kiyafetlerden, su¢ ve ceza kriterlerine
kadar hayatin hemen her alanina miidahale edebilen bir inang sisteminin yaygin ve belirleyici
oldugu toplumlar1 anlamak, bu inang sistemlerinin eril-geriatrik, patrimonyalist yasam
tahayytillerinin etkisini gérmeden ¢ok da miimkiin olamayacaktir. Aslinda bu tarz tilkelerde
bir gosteri ve sunum olarak giindelik yasam; senaryosu, sahneleri, rolleri, kostiimleri dogaglamaya
neredeyse hig firsat vermeyecek katilikta siirmektedir.

Icine dogdugu toplumun cinsiyetten, calismaya, inangtan, {iziilmeye, asktan nefrete
kadar neredeyse tiim kaliplarini alan ve tipki kendinden habersiz kurulan ismi gibi bunlarla
yasamak zorunda kalan bireylerin hayati, 6zt itibariyle kendisine yazilan rolleri oynamakla
gecmektedir. Bu toplumsal normlar genellikle esitsizlikler tireten ve yeniden tireten bir makine
gibi her an insanlar1 6gtitmektedir. Bu anlam labirentinden ¢ikabilmek igin tiir olarak insanin
bu demir kafesleri kirmasinin en 6zgiin ve 6zgiir sekilleri olan basta sinema olmak iizere
sanatsal duyu bireye oldukg¢a 6nemli yollar gosterebilir. Bu baglamda sinema ve yapicilari
toplumlara birer ayna tutarlar. Sosyal bilimle ugrasan ve/veya ugrasmayan ama bagkalar:
i¢in de bir diyecegi olan insanin, kiiltiirti yarattig1 gibi dontistiirebileceginin farkina varmasi;
kadinlarin ve erkeklerin, segenlerin ve segilenlerin, iscilerin ve patronlarin, ezenlerin ve
ezilenlerin, oyunun ve oyundaki roliiniin farkina varmasi ve gerektiginde bu oyundan kagmasi
veya oyunu doniistiirebilmesi igin bir¢ok yol olabilir. Tipki bu ¢alismada degerlendirilen filmin
yonetmeninde oldugu gibi sinemacilarin sosyolojik diistinebildigi ve/veya sosyologlarin
sinemayla ugrastig1, sanat ve sosyolojinin daha ¢ok tiretildigi bir toplum kendinin ve rollerinin
ve bunlar1 dontstiirebilme potansiyelinin daha ¢ok farkinda olan bireylerden olusan bir
toplum olacaktur.
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-Arastirma Makalesi-

Felsefi Boyutlariyla Sinema Sanat:

Suat Soner Erenozli*

Ozet

20. yiizyilin gelisiyle birlikte diinya ¢ok hizli bir degisimin igine girmistir. Bu degisim siyasi
haritalar, bilimsel buluslar, toplumsal yapilarla birlikte, Bati Diinyas: adina en ¢ok sanatta ve
felsefede kendisini gostermis; ozellikle de bilim, sanat ve felsefe kendilerini bir biitiin olarak ifade
etme firsatini bulmustur. Bu durum en ¢ok 20. yiizyilda bagat gosteren postmodern sanatlar ve
sinema sanatinda kendisini g0stermektedir. Postmodern sanatlar, sanati felsefi bir cihet olarak
goriirken sinema sanati; bilimsellik, felsefe ve sanat minvalinde ortaya ¢ikmgtir. Dolayisiyla sinema,
gelisiminin her basamaginda sanat ve felsefeyle yakindan ilgilenmis, karsilikl bir etkilesime girmistir.

Sinemanin felsefeyle olan bu miinasebetiyle birlikte sanat, estetik, anlam, iiretim, yeniden tiretim vb.
gibikavramlarvebununlaberaber bircoksorunsal dakendisini gostermistir. Ozelliklebu kavramlariizerine
yiiriitiilentartismalarsinematografininicadiilebirlikteortayacikmis, dolayisiylasinemadabuelestiriortami
icerisindevarlikkazanmistir. Ancaksinemasanatinayoneltilecekenonemlifelsefiproblem; sinematografinin
ahlaktan dine, iiretimden ekonomiye, siyasetten kiiltiive kadar uzanan c¢ok yonlii tartismalara
maruz kalmaswyla birlikte ontolojik biitiinliigiiniin muallak bir durumla karst karsiya kalmasidir.

Bualigmaninamaci, sinemasanatimin felsefeyleolaniliskisini, tarihselvekavramsal bir perspektifteele
almakveonafelsefibirvarlikalanikazandirmaktir. Calismaninyontemi, sinema, sanatvefelsefekavramlarinin
birbiriyle iliskisi baglaminda coziimlenmesi ve tarihsel boyutta arastirilmas: olarak belirlenmigtir.
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-Research Article-

The Art of Cinema with its Philosophical Dimensions

Suat Soner Erenozli*

Abstract

With the advent of the 20th century, the world has entered into a very rapid change. This change,
along with political maps, scientific discoveries and social structures, manifested itself mostly in art and
philosophyonbehalfofthe Western World, inparticular,science, artandphilosophy havehad theopportunity
to express themselves as a whole. This situation is most evident in the postmodern arts and cinema art that
prevailed in the 20th century. While postmodern arts see art as a philosophical path, the art of cinema; it
emerged as science, philosophy and art. Therefore, with the invention of the art of cinema (scientific), every
step of its development was closely related to art and philosophy and entered into a mutual interaction.

With the crossing of cinema’s paths with philosophy; Along with concepts such as art,
aesthetics, meaning, production, reproduction, etc., many problematics also manifest themselves.
In particular, the debates on these concepts emerged with the invention of cinematography,
and therefore cinema also existed in this critical environment. However, the most important
philosophical problem to be directed to the art of cinema is; is that cinematography is exposed
to multifaceted debates ranging from morality to religion, from production to economy,
from politics to culture, and its ontological integrity is faced with an ambiguous situation.

The aim of this study is to examine the relationship of cinema art with philosophy in a
historical and conceptual perspective and to give it a philosophical field of existence. The method
of the study is determined as the analysis of the concepts of cinema, art and philosophy in the
context of their relationship with each other and their research in the historical dimension.

Key Words: Art of Cinema, Philosophy of Cinema, Philosophy of Art, Aesthetics.
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Extended Abstract

When one looks at the history of the art of cinema, it can be thought that technical possibilities, in
other words, the possibilities of technology, are the result of the possibilities. Therefore, it is not possible
to talk about the art of cinema before the invention of camera obscura. Therefore, it is accepted that the
first principle of cinema is technical, given that in the documentary films of Lumiére Brothers (1895),
which are accepted as the first screening, the subject is only the moment itself, such as breakfast or the
entrance of the train to the station. After the cinema technique, it is seen that the subjects reflected
on the big screen developed, a literary language was formed, and acting and cinema dramaturgy also
developed as a means of transferring these subjects.

All these developments give birth to a cinematic literature and pave the way for cinema as art.
Therefore, it will be clearly seen that the only element that will strengthen the narrative is to use the
language of philosophy, especially when we look at literature, which is an important source of cinema.
In this context, the first relationship between cinema and philosophy is seen that philosophy is used in
the production stage (those who produce). A second stage is philosophy’s view of art, which is limited
by the possibilities of aesthetics or philosophy of art. However, it does not seem possible to evaluate a
motion picture with this first stage. Because it is impossible to know how they benefit or benefit from
philosophy unless the director or the veterans of cinema make a statement, and even whether they care
about it. Therefore, the analysis of a cinema film mentioned in the second stage from the point of view of
philosophy makes the union of philosophy and cinema more possible.

Apart from the fact that cinema is art, there is another principle that it has a connection with
philosophy, which is human and human life itself. This principle permeates cinema as the main principle
of the direct existence of philosophy. Therefore, cinema falls under the umbrella of philosophy in terms of
dealing with all kinds of events that concern human beings and human life. In this context, philosophy
is entitled to examine cinema in the fields of morality, religion, economy and political philosophies
related to human beings. As an example of these studies; it should be analyzed from the point of view of
a philosopher’s philosophical view or examined with philosophical arguments within the problematics of
morality, politics and the environment.

Therefore philosophy, “either accepts cinema as an object of art, or deals with the search for a
common denominator between a philosophical discipline and cinema because it is an element of human
life, or both, as a third possibility.

The argument that emerged as a result of this study; “he art of cinema as a visual experience is
the tip of the iceberg; philosophy is as much as the visible is cinema — the invisible part of the iceberg
is philosophy; the two are inseparable; the two together are the tip of the iceberg” Therefore, to speak
of the existence of cinema without a philosophical thought would be as inconsistent as to deny that
the existence of life is also not philosophical. Because especially in the philosophy of 20th Century has
shown us that life itself is a philosophical experience. Because philosophy is an activity of human, just
like life. In this context, the most important function of cinema is to hold a projection on human life
and reproduce it as an artistic experience. In other words, moral philosophy, philosophy of religion,
philosophy of history, philosophy of art and much more, which are the ideas that philosophy establishes
with countless variations in life, tend to a concrete objectivity with the art of cinema.

Giris
Hemen hemen herkesin bir sinema izleme deneyimi olmustur. Begendigimiz veya ilgi

duydugumuz filmlerin portféylerini olustururuz. Birbirimize izledigimiz bir filimle alakali
olarak begendigimiz veya begenmedigimiz konusunda oOnerilerde bulunuruz. Sinemayi
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birtakim tiirlere ayirir (yapimcilar bizim i¢in bu isi tistlenir') ve tercihlerimizi ona gore belirleriz.
Bundan dolay1 da bazilarimiz korku filmlerini, bazilarimiz da komedi filmlerini begenir ve
onu tercih ederiz. Dolayisiyla sinemaya olan yaklagimimiz kosullu bir beklentiye dontismekte,
onu bu beklentinin bizde yarattig1 hazla lgmeye temayiil etmekteyiz. Bunun neticesi olarak
da komedi filmini izlemeyi tercih etmek dolayli yoldan, “y6netmen beni giildiirecek ve sanatin
bu giinkdi islevi benim bu ihtiyacimin tatminine hizmet edecek” anlamina gelmektedir.

Sinema izleyicisinin bu ve benzeri beklentileri, sinema sanatinin dogal bir yapisini mz,
yoksa bir nevi salt eglence sektoriine olan bagimhiligin1 m1 géstermektedir? Bir filmin ortaya
¢tkmasimnin ilk ve en 6nemli kosulu biitgesinin (iyi) olmasidir. Ekseriyetle bir filmin biitgesi
onun tlrint, igerigini, teknigini, emekgilerini, anlamini, daha genis bir ifadeyle her seyini
belirler (Adanir, 2012, p. 11). Bu baglamda sinema filmlerinin biitceleri de biiyiik olgiide ne
kadar izlenecegiyle (kazanacagiyla) orantili olarak belirlenmekte, buna bagli olarak da bir¢ok
film projeleri hayata ge¢me firsati bulamadan raflarda yerini almaktadir. Dahasi, sinema
yapimcilart proje asamasindayken gerek senaryo gerekse yonetmene miidahale ederek,
izleyiciyle bulusma noktasinda daha ilgi c¢ekecek veya daha ¢ok kazandiracak ortamin
saglanmasina katkida bulunmay: kendilerinde hak gérmektedirler. Bir takim online sinema
platformlarinin diinya ¢apinda yiiksek abone sayilarinin oldugu ve bu platformlarda en ¢ok
izlenenler kategorisindeki sinemalarin ayniliklar1 bu iddialar1 desteklemektedir. Sinema sanati
perspektifinden bakildiginda, Arnheim’in da belirttigi gibi bir sinema filminin (gise) basarisi
sanatsal olup olmadigiyla ilgili degildir (2002, p. 36). Gilintimiiziin bu sinema endiistrisi
ortami, sinemanin felsefesinin hangi boyutta yapilandirildig: / yapilandirilacag1 konusunda
muallak bir goriintii sunmaktadir. Bu perspektiften bakildiginda Francesco Casetti'nin “Gelin,
sinemay1 gelistirdigi teknoloji, tiretim sistemleri, filmler ve yarattig1 etki baglaminda ele almay1
bir tarafa birakalim” (2011, p. 81) daveti, dogrudan sinemanin bir sanat olarak felsefenin
projeksiyonundan anlagilmasinin imkanini sunmaktadar.

Paul Rotha (1907-1984) Sinema Tarihi adli kitabinda, sinema sanatinin gelisimini iig
boyutta ele alir. Bunlardan ilki sinema tekniginin ilkelerinin temellendigi bilimsel boyut; ikincisi
sinemanin popiilaritesinin artmas: ve yayilmasimnin zeminini hazirlayan ticari boyut ve son
olarak sinemanin ilk yillar1 diistiniildiigiinde ilging ve carpici olmayan, diger boyutlarina
nazaran daha geg olgunlasan estetik boyuttur (1996, p. 37). Rotha'nin bu ifadesine gore 6zellikle
sinemanin estetikle bulugmasi; teknik ve ticari olarak belirli bir noktaya gelmesinin, bagka bir
ifadeyle doyuma ulasmasinin ardindan s6z konusu olmaktadir. Dolayisiyla sinema sanatinin
oncelikle bilimsel anlamda bir varolus miicadelesi verdigi ve bu miicadelenin de ekonomik
anlamda ortaya gikmasina ihtiya¢ duydugu ticari boyutunu var ettigi gozlenmektedir. Bu
baglamda gelisen sinema tarihinde bilimsel ve ticari boyutlarinin ¢ok hizli gelistigi ve bu
gelisimin limitlerinin sinirli oldugu diistintildiigiinde zaman igerisinde estetik ve sanatsal
boyutunun 6n plana ¢ikmasi 6nemli bir kosul olarak goziikmektedir.

Rotha’dan yarim asir once, sanat olarak sinema meselesinin ilk biiyiik savunucusu,
sinema kuramcisi, elestirmen ve miizikolog Ricciotto Canudo’dur (1877-1923). Canudo, 1911
yilinda yaymmladigr “Altinci Sanatin Dogusu” adli makalesinde sinema sanatini tizerinde
temellendirdigi ve onun zemini olarak gordiigu bes sanat;;, “estetik anlamun tezahiirleri;
Miizik, tamamlayic1 sanatiyla Siir; ve Mimari, kendi 6vgiisii ile Heykel ve Resim. Diinyanin
tim estetik yasantisi, sanatin bu bes ifadesinde kendini gelistirmistir”? seklinde ifade eder
(2014, p. 595). Bunun ardindan Canudo’nun 1923 yilinda bir manifesto olarak yayimlanan Yedi
Sanat Bildirgesi makalesinde; 1911 yilindaki makalesinde bahsettigi begli sanat tanimlamasina

! Sinemanun tiirlere ayrilma gelenegi Hollywood sinemasina 6zgii bir durumdur. Génen’e goére, “Hollywood sine-
masinin dogusuna bakildiginda, 1910'lu yillardan itibaren, onun bir tiir sinemasi (genre movie) olarak yapilandig:
goriilmektedir” (2007, p. 27).

2 Canudo, makalesinde (1911) bu bes sanati ortaya koyarken Hegel'in giizel sanatlar felsefesinde yaptig1 ayrim-
dan etkilenmis oldugu gibi bir goriintii ¢izmektedir. Ancak Canudo, makalenin higbir yerinde Hegel'i referans
olarak gostermez.
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altinci olarak ekledigi dans sanatin1 ve bunun tizerine de (total sentez sanati olarak gordiigii)
yedinci sanat olarak sinema sanatini ekler. Bu baglamda “Canudo’nun 1919’daki makalesinden
1923 tarihli manifestosuna gecisi ashinda radikal bir adimdir. Yedinci sanat biciminde
sinemanin popiilerligini misyonerce arttiran saf bir teorik tesebbiistiir.” (Yildirim, 2022, p.
63). Sonug olarak hem miizik hem de sinema arastirmacisi ve teorisyeni olan Canudo’nun bu
makaleleriyle birlikte, sanat olarak sinemanin akademik olarak da kendisini gosterdigi gozler
oniine serilmektedir®.

Sinemanin tarihine bakacak olursak yaklagik 130 yillik bir sertivene sahit oluruz ki,
bu diger sanatlar diistintildiigiinde daha emekleme asamasina bile gecememesi gerektigini
distindiirmekte, ancak teknolojinin olagan tistii hizl gelisimiyle dyle olmadig: gortilmektedir.
Dolayisiyla teknik olarak sinema sanati diger biitiin sanatlardan daha hizli bir sekilde
gelisim kaydetmistir. Arnheim, teknoloji ile desteklenen filmi kusursuz film olarak adlandirir.
Ozellikle sesin sinemaya dahil edilmesiyle birlikte sinema sanati anlatimimi giiglendirmis,
hatta kusursuz filmin gosterdigi gelisim eski formatlarini geride birakmig, hatta Arnheim’in
ifadesiyle “alt etmigstir” (2002, p. 137). Sinemanin teknik anlamda gerceklestirdigi bu olagan
ustii gelisme, istenilen her seyi rahatlikla anlatabilmesine imkan sagladig: distiniildiigiinde,
sanatin diline ve dolayisiyla da felsefeye ne kadar ihtiya¢ duydugu/duyacag ister istemez
zihinleri kurcalamaktadir. Bu baglamda Noel Carroll'un, sinemanin felsefesini sinemanin
sanat olup olmadiginin iizerinde temellendirmesi (2008, p. 7) bu konu tizerinde 6nemli bir zemin
saglarken ayni zamanda estetik ve sanat felsefesinin projeksiyonuyla sinemaya bakma istegini
(gerekliligini) yansitmaktadir. Bununla birlikte sinemanin sanatla iliskilendirilmekten bagka
bir caresi yok gibi goriinmektedir. Ciinkii, sinemay1 var eden unsurlar tek tek diisiiniildiigtinde
ortaya birlesmis sanatlardan olusan bir tablo ¢gikmaktadir. Ornegin; karakterleri var eden
oyunculuk, konunun ve sinematik diyalogun kaynag: edebiyat, her bir sahneyi meydana
getiren gorsel perspektifi ve kompozisyonu olusturan fotograf hatta resim sanati, dramaturgiyi
giiclendiren miizik sanati, buna eklenebilecek diger sanatlar sinema sanatini var eden 6nemli
birlesenleridir. Bu baglamda sinema, birlesik sanatlar minvalinde degerlendirilmelidir. Dahasi
Arnheim, plastik sanatlar1 anin sadece bir kesitini yansittiklari i¢in durgun sanatlar olarak
gormekte, sinemanin bu sanatlar1 asarak zamansal agilimi da sergiledigini 6ne stirmektedir.
Carroll'un da isaret ettigi gibi, sanat olmas1 bakimindan sinemanin felsefesi, sanatin felsefesi
ile ele alinmaly, sanat baglaminda sinemanin arastirilmasini isaret etmektedir (2008, p. 7).

Nuyan'in aktardig1 kadariyla, Deleuze sinema ile felsefenin birlesmesiyle yeni
olanaklarin dogacagini, bunun sadece filmlere felsefenin uygulanmasi degil, filmlerin
felsefenin gidisatini etkileyecegini ve felsefeyi dontistiirecegini iddia etmektedir (2018, p. 13).
Alain Badiou'nun ifadesi sinemanin felsefeyle olan bu ilgisini desteklemektedir. Bir deneyim
olarak sinemanin felsefeye nasil baktig1 ve felsefeye olan etkisi aragtirilmasi gereken 6nemli bir
konudur. Badiou’ya gore “sinema felsefeyi dontistiiriir, bagka bir deyisle sinema zihnimizdeki
kavramlar: donustiirtir” (2013, p. 202).

Heidegger insanin varolusunun en énemli 6zelliginin birbedene sahip olmasibakimindan
mekansallagsmasi olarak gormektedir. Bu mekansallasma insanin, diinya iginde var olmak
anlamina gelmesiyle mesafeleri kaldirmaya olan temayiilliidiir. Bagka bir ifadeyle insan kendi
buradaligini (mekanda varolusunu) kendisini ¢evreleyen diinyandan hareketle anlamaktadir.
Dolayisiyla bunu mesafeleri kaldirmakla gerceklestirmektedir. Heidegger’e gore diinyasal
mekan, mesafelerin kaldirilmasiyla (bedenin) yasamsal mekanina dontistir (Heidegger, 2011,
pp. 112-113). Sinemanin en Snemli islevinin mesafelerin kaldirilmas: oldugu diisiiniildiigiinde,
zamanmn ve mekdnin mesafelerinin kaldirilmasiyla insan yasami Oyle bir deneyim alam
kazanur ki; bagka deneyimler kendi deneyimi olarak hayat bulur. Bu baglamda Heidegger’in

3 Yildirim’in ifadesine gore, Canudo bu manifestosunda (1923) Hegel, Schopenhauer, Wagner gibi donemin 6nem-
li sanat ve estetik teorisyenlerini referans gosterir ve kendi teorisini de onlarin felsefelerinin {izerine yapilandirir
(bkz. Yildirim, Tung. (2022). Sinemanin “Yedinci Sanat” Olma Niteligi: Ricciotto Canudo’nun Schopenhauer ve
Hegel Felsefelerinden {Tham Aldig1 Biitiinciil Sanat Goriisii Uzerine Bir Inceleme. SineFilozofi. Ozel Say1 4.)
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yasam diinyasinda mesafeleri kaldirmaya olan temaydiiliiniin bir aract sinema sanat1 olarak
kendisini gostermektedir. Sinemada zaman ve uzam konusunda Pezzella’da Heidegger gibi
diistinmektedir. Pezzella’ya gore, “sinemanin zaman’inin kronolojik ya da sayisal bir zaman
olmamasi gibi, uzam da kavramsal bilincin nesnel ve soyut uzami degildir” (2006, p.75). Her
iki filozof da sinemanin kendisine ait fenomenolojik bir zaman ve mekana sahip oldugunu
onemle vurgulamaktadir. Dolayisiyla sinemanin dili, sinemanin sanatsal temaytiliiniin anlatisi
ile simirhidir. Filmler izleyiciye bilimsel, tarihi, ahlaki, felsefi bilgiler vermek icin ¢ekilmez.
Sinemanin bir sanat olarak temel ilkesi sanatsal elestiri ve estetik kaygilardan olugsmaktadir.

Sinema felsefesinin sadece bigim {izerinden ve giizel yargisiyla degerlendirecegimiz bir
boyutu daha vardir. Sinemay1 bir dil olarak diistindiigiimiizde, felsefenin ona olan ilgisinin
semantik* oldugu kadar sentaktik’® yapisi lizerinde de yogunlastig1 goriilmektedir. Dolayisiyla
ortaya zorunlu olarak bir bigim problemi ¢ikmaktadir. Plastik sanatlardan farkli olsa da
sinemanin kendine 6zgii bir bi¢imi vardir®. Bu baglamda sinema sanati anlama bagli olarak
sanat felsefesinin bir arastirma alani gibi goziikse de diger bir yandan bicime bagliligi onu
estetik bir yargimmin nesnesi yapmaktadir. Kant'a gore estetik, yani giizel'in sorgulanmasi
analitik bir incelemeyi gerektirir. Kant'in analitik bir incelemeden ¢ikarttig1 sonug ontolojik bir
aragtirma degil, aksine transandantal 6znenin gergeklestirdigi bir eylemdir. $oyle ki; estetik
bir deneyim olarak giizelin analitik incelemesi; nesnenin algilanmasi (duyumsama yetisi),
diistintilmesi (anlama yetisi) ve kategoriler altinda birlestirilmesi ile meydana gelmektedir.
Ancak Kant'ta estetik bir yarginin son noktas1 amagsiz bir amaclilig1” gerektirmektedir ki, bu da
sanat eserini yagsam alaninin bir fenomeni olmaktan ¢ikartip, tamamen sanatin bir fenomenine
doniistiirmektedir. Biitiin bu aktiviteler 6znenin bireysel bir eylemi gibi goziikse de Kant'ta
biitiin 6zneler aymi zaman ve mekanda algiladiklari, zihinsel diinyalarinin da kategorilerle
siirli olduklar: diistintildiigiinde ortak bir 6zneye ulasilmaktadir ve bu da biitiin 6znelerin
ortak bir algisin1 vurgulamaktadir (sensus communis). Kant'a gore (2011) “gtizel {izerine
begeni yargisi... toplum ile baglantili bir yargidir” (p. 64). Kant'in estetik bir yargi olarak giizel
tizerine diislincelerinin sinema tizerindeki yansimas: su sekilde kendisini gosterir; Andrey
Tarkovsky, Ingmar Bergman veya Nuri Bilge Ceylan’in uzun fotografik plan sekanslarinda
oldugu gibi, filim sanatinin her planinin gérsel sanatsal bir degeri vardir ve estetik olarak gtizel
yargisini talep eder, bu sinemanin estetik boyutunu goz oniine sermektedir.

Film izleme eylemi her ne kadar sinema makinesine ve beyaz perdeye ihtiya¢ duyuyor
olsa dasonugolarak 6znenin / 6znelerin bir deneyimi olarak birizleyici aktivitesidir. Dolayistyla
da “film izlemek bir makineye, araca bagimli olsa da, 6znenin goziinde belirli bir

dogallik yaratir” (Casetti, 2011, p. 85). Bu durum sinema sanatini 6znenin estetik bir
etkinligi olarak deneyimledigi bir boyutunu da ortaya ¢ikartmaktadr.

Felsefe, Sanat ve Sinema

Sinemanin felsefeyle bagimi kuran en 6nemli ilke, insan ve insan yasaminin tam
kendisidir. Bu ilke felsefenin dogrudan varlik bulmasinin ana ilkesi olarak, sinemaya sirayet
etmektedir. Dolayisiyla sinema, insan ve insan yagamin ilgilendiren her tiirlii hadiseyi konu
etmesi bakimindan felsefenin semsiyesi altina girmekte, insani konu alan ahlak, din, ekonomi,
siyaset, vb. felsefe alanlarinda incelenmeye hak kazanmaktadir. Bu baglamda felsefe, sinemay1
ya sanatin bir nesnesi olarak kabul eder ya da insan yagsaminin bir 6gesi olmasindan dolay1
felsefi bir disiplinle sinema arasinda ortak bir paydanin arastirmasiyla ugrasir veya tigiincti bir
ihtimal olarak da her ikisiyle.

4 “Genel olarak, anlam konusuna yonelen, dili anlam bakimindan ele alan, gosterge ya da isaretlerle gosterilen
arasindaki iligkiyi inceleyen disiplin, bilim dali” (Cevizci, 2003, p. 352).

> Sozciik bilim. Dilsel kurallara uygun yapida (Cevizci, 2003, p. 352).

® Elie Faure sinematografiyi plastik sanat olarak gérmiis ve plastik (Plastikos) terimini bigim verme anlaminda
yaraticihga gonderme yaparak kullanmistir (Faure, 2006, pp. 37-39).

7 Amagsiz amaghlik, Kant'in sanat felsefesinin en énemli kavramlarindan birisidir. Bir sanat eserine herhangi bir
amag ilkesi ile yaklasmadan onu saf form olarak gormeyi ifade eder (Bkz. Kant, 2011, pp. 73-74).
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Felsefe tarihinde; din felsefesi, ontoloji, epistemoloji, etik, estetik, sanat, miizik felsefesi
vb. alanlar {izerine kafa yormus filozoflar ordusuna rastlanirken, o6zellikle 20. yiizyilin
ardindan felsefe; gevre, spor, caz miizigi, pop muizigi, popiiler kiiltiir felsefesi vb. daha spesifik
alanlara yonelmistir. Sinema felsefesi de 20. yiizyilin bu diisiinsel ¢esitlilik ortaminda ortaya
¢tkmustir. Sinematograf seansinin halka agik ticretli ilk gosterimi olarak kabul edilen Lumiere
kardeglerin 1895 yilindaki tesebbiisii, ardindan sinemanin teknik ve kuramsal gelisiminin
felsefeyle igcice gegmis bir sekilde gelismesi ancak bir neden iizerinde temellendirilebilir. Bu
neden, sinema sanatinin biiyiik bir mirasin tizerine konmasidir. Bu sadece sinemanin teknigini
dogrudan etkileyen bilimsel miras: degil, ayn1 zamanda kiiltiirel (geist) bir mirastir. Sanatin
mirasinin bir boyutu olarak, resim sanatinin fotograf sanatina yansimasi, fotografla sabitlenen
goriintiiniin sinemayla tekrar yagsam bulmasina neden olmus, sanatin gérsel boyutunun teknik
ve dramaturjik bir evrimini gozler 6niine sermistir. Biiyiik bir edebiyat (sanati) birikiminin
mirasy, sesli sinema doneminde 6nemli 6l¢tide anlatima katki saglayan ancak bilhassa sessiz
sinema d6neminde bile goriintiiye eslik eden miizik sanatinin biiyiik mirasi, sinemanin bu kadar
hizli gelisiminin nedenini agiklayabilmektedir. Bununla birlikte sinema sanati kokleri Antik
Yunana kadar dayanan estetik ve sanat felsefesi mirasindan da faydalanmus; giizel, ¢irkin,
yiice kavramlar1 sinema sanatinin 6nemli felsefi bir dili olmustur. Dolayisiyla sinema sanati
emektarlariin yapmasi gereken gey biitiin bu birikimin ustaca bir araya getirilmesiydi -ve
getirdiler de.

Felsefenin sinemaya bakisi, felsefenin diger disiplinlere bakisi minvalinde gerceklesir.
Felsefe; sinema sanatinin -neligiyle, faydaliligiyla, anlamiyla, varligiyla, etigiyle, estetigiyle
vb. benzer konularla ilgilenir. Dolayisiyla felsefe sadece sinemay1 degil tiim sanatlar1 kendi
semsiyesinin altinda toplamak ister. Bagka bir ifadeyle onlar1 yasalastirmak veya evrensel
yarglya baglamak ister.

Sinemanin felsefeye bakisi, felsefenin sinemaya bakisindan biraz farkhidir. $oyle
diistinebiliriz, felsefe nasil sinemanin ilkelerini kendi kavramsal diinyasinda (ideasinda) bir
varlikolaraktanimliyorsaki, zatenamagfelsefeningozliikleriylesinemayabakmaktir; sinemanin
da felsefeye bakisi kendi idealarinin igerisinde felsefeyi yapilandirmaktir. Bunun en agik 6rnegi
felsefe dilinin yazili veya sozlii (kavramsal) evreni sinemayla birlikte gorsel (kavramsal) bir
dile dontigiir, boylece de anlatim bash basina degismis olur. Sinemanin kavramlarini, felsefe
degil sinemanin kendisi iiretir. Dolayisiyla sinema sanatinin belirleyiciligindeki bu kavramsal
evrenin Onceligi, sinemanin varligini -bir sinema olmasi bakimindan temin etmektir. Bu
baglamda ortaya ¢ikan gorsel sanatin bir dilinin araci olan felsefe, saf felsefe (pure philosophy)
olmaktan uzak, biiyiik 6lctide sinemanin metaforlariyla meydana gelmektedir. Badiou'nun
sinemanin felsefeyi doniistiirdiigii ifadesi bu noktada anlam kazanmaktadir. Bu dontigiim
sinemanin, sinema olmasi bakimindan kendi varlik alanin1 6nemsemesi ve kendi metaforik
diliyle kendi evrenini olusturmasiyla alakalidur.

Sinemanin ortaya ¢ikmasiyla felsefenin girdigi bunalimin tarihsel olarak ayni1 zamanlara denk
gelmesi bir tesadiif degildir. 20. yiizy1l felsefesi; yiizyilin hemen baglarinda (hatta 19. ytizyilin
sonlarinda) goriilen felsefe ortaminin, Bati felsefesine bir hesap sorma isine girismesiyle
kendisini gostermistir. Bu anlamda Felsefenin sonuna geldigini, hatta 61digiinti ilk dile getiren
filozof Nietzsche’dir (2010, pp. 67-68)°. Oliimiiniin hemen arkasindan yayimlanan kitab: Gii¢
Istenci'nde Nietzsche, Insanligin ¢okiisiiniin nedeninin basinda felsefenin geldigini vurgular
(2014, p. 500). Nietzsche'nin genel olarak elestirisi Bati diisiincesinin yasam diinyasindan
kopmasi ve insanin kendisini her seyin tizerinde gérmesidir ki, bunun nedeni Modern diinyanin
kendisidir. 1935 yilinda yayimlanan Avrupa Insanliginin Krizi ve Felsefe adli kitabinda Husserl de
Avrupa’nin bilim ve felsefe alaninda biiytik bir krizde oldugunun altin1 6nemle ¢izer (Husser],
1994, p. 27). Husserl'in derdi felsefenin yagsam diinyasindan kopusu olarak Nietzsche ile

8 Nietzsche, Miizigin Ruhundan Tragedyanin Dogusu adli kitabinda tragedyanin 6ldiigiini iddia ederken, ashn-
da bunun sorumlusu olarak Sokrates’in erdem ve ahlak diistincelerini gostermektedir. Dolayisiyla tragedyanin
oldigi iddiast aslinda Sokrates’le birlikte felsefenin 6ldigii iddiasini tasimaktadir (Nietzsche, 2010, p. 77).
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ayn1 minvaldedir. Dolayisiyla felsefenin bu bozulusu (dekadans)’, insant ve onun yagsaminin
Onemsenmemesi olarak kendisini gostermektedir. Sinemanin ortaya ¢ikisini1 da 1900’1 yillarin
hemen bags1 oldugu distintildiigiinde, felsefenin igine girdigi kriz ortaminda sinemanin felsefi
(yasamsal felsefi) olusumu, krizdeki felsefenin bir dontistimii olarak diistiniilebilir. Bagka bir
anlamda sinema, insanin dikkatini istemsizce kendi yasam diinyasina yonelterek, onun anlami
tizerine digiinmeye mecbur birakmaktadir. Bu baglamda felsefi bir dile ihtiya¢ duyulmasa
bile hayatin i¢indeki ¢atismalar, zithiklar, karsiliklar veya sadece duygular felsefi bir durumu
yaratmada oldukca basar1 gostermislerdir.

Sinemanin felsefeyle olan iliskisini ¢alismalarina konu edinen Fransiz filozof Alain
Badiou, sinemanin felsefesinin bes boyutu oldugunu diisiinmektedir. Bunlardan ilki sinemanin
ontolojik bir boyutu olarak “varolan” ile “gériinen” arasindaki gergeklik paradoksu; ikinci
boyutu 6zellikle Deleuze’un vurguladigi sinemada zaman sorunu'’; tiglinciisii, sinemay1 diger
sanatlarla karsilastirma; dordiinciisii sinemay1 sanat olup olmamasi bakimindan diistinme ve
son olarak da besinci boyutu ise, ahlak problemi penceresinden diisiinmektir (Badiou, 2013,
p- 209). Badiou'nun bu tegebbiisii sinema sanatini felsefi bir yapr ile temellendirmektir. Ancak
sinemanin dilinin bir felsefe olup olmadig1 biraz muallak bir goriintii ¢izmektedir. Olmadig1
ile alakali akillara gelebilecek ilk sey sinemanin felsefe gibi sistemli bir yapisinin olmadigidir.
Antik Yunan’dan beri filozoflar sistem kurmaya hem diistincelerinin birbirleriyle olan baglar
hem de kendi diistincelerindeki dayanaklar1 yapilandirma anlaminda 6nem vermis, Aristoteles
veya Kant gibi filozoflar ise kendi sistemlerini kurma cabalarini gdstermislerdir. Ancak sinema
sanat1 boyle sistemsel bir zeminde varlik gostermemesiyle felsefeden oldukga farkli bir yol
izlemistir. Sinema sanati, felsefenin tamamaiyla teoriye dayanan spekiilatif yapisindan da biiytik
farkliliklar gosterir. Dahasi sinemanin dili felsefenin bu teorik dilinin tam tersi yonde eyleme
dayali oldugu da acik bir sekilde ortadadir. Bu baglamda, Sinemanin felsefeyle olan belki de en
onemli iliskisi felsefenin teorik dilinin bir 6l¢iisiinde eyleme dayali tamamlayicisi oldugudur. Baska
bir deyisle sinema, felsefenin drneklendirilmis bir boyutudur. Felsefenin spekiilatif diinyasi
sinema ile hayat bulur ve yasam pratigini deneyimler. Dolayisiyla felsefenin kavrama dayali
soyut evrensel prensipleri de bir yasam kurgusuyla somutlagir, 6rneklendirilir. Bu baglamda
sinema felsefenin tamamlayici bir 6gesidir. Bu 6rneklendirme ayni zamanda felsefi bir ilkenin
de saglamasi olmak durumundadir. Ancak Badiou'nun iddia ettigi gibi bu saglama her zaman
felsefi argtimani desteklemek gibi bir zorunlulukla hareket etmez ve sinemanin sundugu bu
yasam pratigiyle birlikte felsefe de bagka bir anlam kazanir -d6niistir.

Sinema ekonomik, sosyolojik, psikolojik, kiiltiirel ve bunun gibi pek ¢ok boyutlarda
da varlik gosterebilir. Ancak biitiin bu tespitlerin {izerinde diistinmek iki ilke {izerinde
yogunlagsmay1 da beraberinde getirmektedir. Bunlardan ilki sinemay1 diger gorsel kayit
teknolojilerinden ayiran sanat ilkesidir. Sonug olarak goriintiiyii kaydetme eylemi, mekanin
ve zamanin nesnellesmesi olarak yeniden hayat bulmas: anlamina gelmektedir ki, bu eylem
yapilan amaca gore de kategorize edilmektedir. Ornegin diigiin, mezuniyet, ani, konser, gdsteri,
reklam, tanitim, trafik kurallar1 ihlali, giivenlik ve bunun gibi ihtiyaclara yonelik kayda alinan gorseller
tamamen gercegin bir kopyasi olarak sinemadan oldukga farklidir. Bu fark sinemanin kompozisyon
sanati olmasindan kaynaklanir. Yani sinemanin bir dramaturjisi vardir ve dram olmasi
bakimindan gercegin kendisi degil, onun sanatsal bir kopyasidir. Bu sanatsal kopya mimesis’de
degildir, genellikle sanat felsefesi veya estetikle ilgili calismalarda taklit etme, kopyalamay1
mimetik bir eylem olarak diistinen arastirmacilar yok degildir. Ancak mimesis terimi Platon"un
sanatin ontolojik bir zeminde ele almasini ve onu hakikatten (idealar) uzak olmasi bakimindan
(kopyanin kopyasi) degersiz bulmasini ifade etmektedir. Sanatsal yeniden yaratim asla
mimetik bir eylem degildir. Bu baglamda ne trafik kameralar1 veya bir reklam filmi gercegin
? Nietzscheci baglamda.

19 Deleuze, Hareket ve Imge kitabinda, Bergson'u referans gostererek sinemada hareketle ilgili ti¢ tez &ne siirer:
“1) Hareketin yalmzca anlik imgeleri, yani hareketsiz kesitleri yoktur; 2) Siirenin hareketli kesitleri olan hare-
ket-imgeler vardir; 3) Son olarak hareketin de 6tesinde, zaman-imgeler, yani siire-imgeler, degisim-imgeler,
iligki-imgeler, hacim-imgeler vardir” (Deleuze, 2021, p. 23).
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disina ¢ikabilir -ki eger ¢ikarsa hukuki bir sug igler, ne de sinema sanat olarak gercek kabul
edilebilir -ki edilseydi eger bir savas filmi ¢ekimlerinde bir¢ok insan heba olurdu. Dolayisiyla
sinemanin sanat olma ilkesiyle hareket etmesi, sinemanin tizerine felsefi bir sorumlulugu da
beraberinde getirmektedir. Bagka bir ifadeyle sinema gergegin bire bir aktarilmasi degilse, ne
aktarmaktadir? Nasil aktarmaktadir? O zaman sinema nedir? Tartismalariyla beraber felsefe,
sinemanin bu sanatsal sorumlulugunu tizerine almaktadhr.

Felsefe, yoneldigi seyi yarginin bir nesnesi olarak evrensel bir yasanin altinda toplamak
ister. Sanat felsefesi veya estetik de sanatin, begeninin, giizelin ortak ilkelerini arastirmaya
ve bu ortak ilkelerden evrensel bir ilkeye ulasmay1 amag edinmektedir. Dolayisiyla sanatin,
sanat felsefesinin ve estetigin bu ilkeleri, tiim sanatlar adina oldugu gibi sinema sanat1 adina da
yargida bulunmay1 talep etmektedir. Bagka bir ifadeyle sinemanin sanat olmasi biiyiik dlgiide
felsefenin bu tesebbiisiiyle gerceklesir. Sinema sanatinin, onu sanat yapan bu dili, kavramsal
bir omurga yaratmakta ve sinemanin bu kavramsal evreni eserin de sanatsal durusunu tayin
etmektedir. Ornegin Hair, (Milos Forman 1979) filminin sanat felsefesi adina 6zgtirliik ve baris
kavramlarindan olusan sanatsal bir durusu vardir. Uzun saglar da bu kavramsal evrenin nesnel
bir temasidir. Filimin de ismi olan sag, daha agik bir ifadeyle uzun sa¢ semiyotik olarak savasa
kars1 duran bireylerin ortak 6zelligidir. Ayni zamanda uzun sa¢ savas kargit1 bir durus olan hippi
yasam tarzini da simgeler. Bununla beraber filimde sanatsal anlamda Hair’e, yani uzun saga
nesnel bir kontrast (zithk) olusturan kisa saghlar (iyi traslilar) savas yanllari olarak tasvir edilip
kavramsal semiyotik anlami da giiclendirmektedir. Bu baglamda tipk: edebiyatta oldugu gibi,
sanat olarak sinemada da en 6nemli ilke olarak metaforik" dil kendisini gostermektedir ki,
bu dil sinemanin goriintii olarak yeniden iiretimiyle gercek yasam ile olan baglarin1 kopartip,
sanat 0zelligi kazandirmaktadr.

Lotman, Edebiyatin sanatsal malzemesi olarak linguistik anlatinin aynmi zamanda
sinemanin da 6nemli bir anlatim arac1 oldugunu vurgular. Lotman’a gore “sanatsal bildirilerde
dilin kendisi de enformasyon tasir. Metnin orgiitlenme ilkelerinden herhangi birinin segimi,
aktarilan enformasyonun tim kapsamu i¢in dogrudan dogruya anlam tasiyict olur” (1999,
p-108). Dolayisiyla sinematografinin yazili metni, sanatsal anlamda anlatima 6nemli bir
katki sunmakla kalmaz, ayni zamanda felsefi olarak da anlami gii¢lendirir. Ancak Lotman
sinemanin sanatla iligkisini sadece yazili metinle sinirlandirmaz, O'na gore “cagdas sinema,
aym zamanda ii¢ anlati tipini igerir: Goériintiisel, dilsel ve miiziksel” (1999, p. 111). Lotman’in
sinema sanatina yonelik bu agiklamalarindan, sinemanin sanat felsefesiyle olan iligkisinin tig
diizlemde gergeklestigi sonucuna varilabilir. Bunlardan ilki sinema sanat1 goriintiisel olarak
edebi bir eserdir, sinema edebiyatinin da 6nemli temelleri ve ilkeleri burada goze carpar. Ikinci
olarak sinema sanati gerek senaryo gerekse konusma metinleri diistintildiigtinde linguistik
olarak bu metinlerin bir tirtintidiir ve bu baglamda da edebiyatla baglantilidir. Ve son olarak
sinema sanatinin bir araci olarak varlik gosteren miizigin de anlattma 6nemli bir katkisinin
olmasindan dolayi, miizik ile sinemanin arasinda ortak bir zeminin oldugu bir evreni ortaya
¢tkmaktadir. Lotman, biiyiik bir olasilikla Canudo gibi Schopenhauer’in miizik goriislerinin etkisi
altinda kalmaktadir. Schopenhauer’a gore;

“melodi, basiretle aydinlatilmis istemenin hikayesini anlatmaktadir... melodi daha
da fazlasini soylemekte ve en gizli hikayesini anlatmaktadir; istemenin her heyecanini, her
¢abalamasini, her hareketini, aklin daha Gte soyutlamalarla kavrayamadigi ve de duygunun
negatif ve genis kavrami altinda topladig1 her seyi resmetmektedir. Iste bu nedenle tipki
kelimelerin aklin dili olusu gibi miizik de daima duygularin ve tutkularin dili olarak
adlandirilir” (2020, p. 392).

Schopenhauer’un sanatta, duygularin en 6nemli anlatim 6gesi olarak miizigi se¢mesi
ve bu 6zelligi ile bicimsel (plastik) sanatlarla arasina sinir koymasi, miizigi biitiin sanatlardan
ayirmast ile sonuglanir. Bu baglamda Lotman'in Schopenhauer’den etkilendigi en 6nemli

1 metaforik yerine semiyotik veya ironik de denebilir.
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nokta; sinemanin teknik olarak dilinin goriintii, metinsel olarak da edebiyat iken, duygusal
dil (Schopenhauer’in ifadesiyle idealar: anlatan dil) olarak da miiziktir.

En temelde sanat olarak yazili edebiyatla sinemanin yollar: iki boyutta kesismektedir.
Bunlardan ilki, sinemanin dil olarak edebiyati kullanmasidir. Bagka bir ifadeyle sinemanin
yazili metni edebiyatin sadik bir tiyesidir. Sesli veya sessiz sinema hi¢ fark etmez ¢ekim
asamasindan once; bir roman, hikaye, 6yki formunda varlik gosteren sinema sanati, bunlarin
goriintiiye aktarilmasiyla birlikte sanat anlaminda farkli bir boyut kazanmaktadir. Bununla
birlikte sinemanin icinde kullanilan sozlii aktarim da edebiyatin bagka bir boyutudur. Bu
baglamda Bazin sinema sanatinin enilging yanini, tiyatro ve edebiyat dallariin mirasgisi olarak
gormektedir (1993, p.43). Ancak bu biiytik mirasla birlikte sinemanin romanla etkilesimi zaman
igerisinde, 6zellikle sinemanin muazzam hizl gelisimi ve popiilerliginin artmasiyla birlikte,
romanin sinemayla olan etkilesimine dontismiis, “glintimiiz romaninin, 6zellikle Amerikan
romaninin, sinemanin belirgin bir sekilde etkisi altinda (kalmig)...Roman artik sinemanin
estetik agidan yercekim kuvvetinin etkisi altina girmistir” (Bazin, 1993, p. 49). Bazin’in bu
tespiti genel olarak kabul goren sinemanin edebiyattan etkilenme hadisesini, tersine gevirmis
ve edebiyatin artik sinemadan etkilendigini ortaya koymus, bununla birlikte Bazin (1993),
yapilan arastirmalara gore sinemaya uyarlanan kitaplarin satisinda biiytik bir artis oldugunu
iddia etmistir (p. 52). Dahas1 “The Gold Rush'?, Broken Blossoms', Scarface', Stagecoach'® ve hatta
Citizen Kane'® filimleri... Biitiin bu bagyapitlar sinema olmadan var olamazlardi” (p. 56). Bu
baglamda sinemanin edebiyatla olan iligkisinin en giizel 6rnekleri Hollywood sinemasinda
goriilmektedir. Ancak Hollywood sinemasmin anlati sinemas: olarak edebiyatla olan asir1
miinasebeti birtakim elestirileri de beraberinde getirmektedir. Bu baglamda Jean-Luc Godard,
Hollywood sinemasinin estetik sisteminin hikaye anlaticiligina dayanmasina kars: radikal bir
savag agmistir (Gonen, 2007, p. 25).

Sinema yapitlarinin kendince bir teknigi, tarzi, tislubu vb. vardir. Bu ozellikleri ile her
sinema filmi 6zgtinliikiddiasinda bulunur. Sinemanin sahip oldugubu dil, izleyiciile arasindaki
iletisimi saglayan en dénemli unsurdur. Bagka bir ifadeyle sinema filminin aktarmay1 istedigi
mesajin dilidir. Sinemanun bir islevi olarak bu anlatim, bizim giindelik hayatta kullandigimiz
dogrudan yapilan aktarimdan farkli olmak zorunlulugunu dogurmaktadir. Mesaji dogrudan
aktarmay: tercih edenler genellikle, haberler, hava durumlari, realite sovlari, belgeseller vb.
yapimlardir. Sinema anlatim olarak sanatin ve felsefenin metafor dilini, gosterge bilimini,
biitiinciil veya postmodern dilini veya bagka bir anlatin yolunu tercih eder. Sergei Eisenstein
sinema filmlerindeki anlatim1 su sekilde ifade etmistir,

“Gosterilebilir iki hiyeroglifin birlesmesiyle, gosterilemeyecek bir seyin anlatimi saglanur.
Ayr1 hiyerogliflerden elde edilen kaynasmis-ideogram, iki tasvir edilebilir seyinin birlesimiyle
grafiksel olarak, olan bir seyin temsili elde edilir. Ornegin: su resmi ve bir gdziin resmi ‘aglamak’
anlamina gelir;

bir kulagin resmi + bir kap1 = dinlemek;

bir képek + bir ag1z = havlamak;

bir ag1z + bir ¢ocuk = ¢1glik atmak;

bir ag1z + bir kus = sarki sdylemek;

bir bigak + bir kalp = iiziintii vb.” (Eisenstein, 1977, p. 30).
12 Altina Hiicum, Charlie Chaplin (1925).
13 Kirik Tomurcuklar, D. W. Griffith (1919).
4 yarali Yiiz, Howard Hawks (1932).

15 Cehennemden Déniisg, John Ford (1939).
16 Yurttag Kane, Orson Welles (1941).
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Sinemanin bu anlatim dili, ayn1 zamanda sanat olup olmadig: tartismalarinda sinemaya
sanat oldugu konusunda 6nemli bir dayanak saglamaktadir. Dolayisiyla sinema sanatinin bir
kurgusu, kompozisyonu, kendine gore bir gramerinin varlig1 da diger biitiin 6zelliklerinin
yaninda kendisini belli etmektedir.

Felsefi Bir Deneyim Olarak Sinema

Felsefi bir deneyim olarak sinemanin felsefeyle arasinda benzersiz bir iligki vardir.
Bundan dolay1 da sinema sanati felsefi bir deneyim olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bagka bir
ifadeyle sinema felsefi bir durumun kendisidir (Badiou, 2013, p. 202). Bu baglamda sinema
sanati, insan yasaminin bir kopyasii veya yeniden {iiretimini sunmaktadir ki, tam da bu
anlamda gorsel sanatlarin en 6niinde gelmektedir. Dolayisiyla konusu ne olursa olsun;
felsefe nasil insanin diistince aktivitesi olmasindan dolay1 insan1 yansitiyorsa, sinema da tipki
felsefenin bu aktivitesi gibi sadece diisiince eyleminden dolay1 insani yansitmaktadir. Dahasi
sinema sanati, kameranin insanin goéziiymiis gibi sinematografik bir pencereden bakmasiyla da
-felsefe gibi hem dtistince hem de gorme yetileriyle, varlik gostermektedir.

Platon sanati hakikatten (idealardan) kopuk, hakikatin (idealarin) kopyasinin kopyasi
olarak (mimesis) ortaya atarken; fenomenal diinyanin aldaticiligini (doxa), bagka bir ifadeyle
yasam diinyasinin hakikatten uzak olarak degersiz oldugunu vurgulamaktadir. Sinema sanati
Platon’un bu sanat ontolojisinin bir anlamda 6tesine ge¢mis, fenomenal diinyanin kavramsal
bir kopyasini tiretmistir. Badiou ifadesinde sinemanin tekrar bir sentez iireterek, felsefi bir
duruma dontistiigiini ve bu durumu sanatin son ereginin tekrar idealarda, yani hakikatin
kendisinde oldugunu gostermistir. Badiou bu durumu soyle ifade etmistir; “Bu nokta (sentez)
sinema ve felsefe arasindaki iligski agisindan bana ¢ok énemli geliyor. Eger felsefe gercekten
yeni sentezlerin, kopus icindeki sentezlerin icadiysa, o zaman sinema ¢ok énemlidir ¢linkii
sentez olanaklarini degistirir” (2013, pp. 206-207).

DahasiBadiou, sinemanin felsefeyle alakasinin sadece sentez tiretme fikriyle degil, sinema
sanatinin gercekligin kopyasinin yapay bir boyutu olarak, “olmak” ve “gériinmek” arasindaki
iliskiyle felsefi paradoksunun bir yansimasi oldugunu belirtir (2013, p. 207). Bu ifade sinema
sanatinin ontolojik olarak; perdeye yansiyan -sinemanin gergekligi ile, yasamin gergekliginin
arasindaki paradoksal iliskinin felsefi bir deneyim oldugunu gozler 6niine sermektedir. Bu
baglamda sinema dramaturjik bir boyut kazanir ki, bu da perdedeki goriintiiniin gergeginden
ayrilmasina ve yeni bir anlamin dogmasina imkan tanir. Sinemanin bu dramaturjik dogumu,
ona hayat veren yonetmenin sanatsal bir dilidir ve felsefi bir deneyim olarak sinemanin ilk
yolculugu yonetmenin idealarinda varlik kazanir.

Opera yonetmeni ve egitimcisi Eflatun Niemetzade, opera yonetmeni i¢in su tanimlamay1
yapar;

Bir operay1 sahneye koydugu siirede yonetmen (rejisor) eserle dogar, onunla yasar,
akraba olur, onunla yatar kalkar. Opera partisyonuna kendi benligini, “ben”ini ekler. Gorev
olarak degil, gercek hayattaki gibi, dogal, kendine 6z, duygulariyla, diistincesiyle eserin iginde
erir, yagsar eserde. Kendi tislubunu, kendi diistincesini sahneledigi operada bulur. Biittin
fantezisini, moralini, hayal giictinii kullanarak, diinyaya yeni ufuklara bakar (2000, p. 18).

Niemetzade'nin bu ifadesi opera sanatinda oldugu kadar sinema sanatinda da
yonetmenin ortaya c¢ikacak olan esere ruhunu vermesi, onunla biitiinlesmesi olarak
yorumlanmalidir. Dolayisiyla ortaya ¢ikan {iriiniin kendi bagimna bir varlik alan1 olugturmasi
dustintilemez. Arnheim’in sinema yonetmeninin 6zellikleri ile ilgili dile getirdigi diistinceleri
Niemetzade’'nin tanimlamasini desteklemektedir. Yonetmen tipki bir ressam, heykeltiras veya
besteci gibi bir sanat eseri yaratmalidir, “6yle bir bigimde yapmalidir ki gosterilen nesnenin
nitelikleri yok edilmek yerine daha da gti¢lendirilmeli, yogunlastirilmali ve yorumlanmalidir”
(Arnheim, 2002 p. 36). Esere ait her sey yonetmene aittir, onun ideasinin nesnellesmis halidir.
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Yonetmen, yani “sanat¢t diinyay1 kendi gozlerinden gormemizi saglar” (Schopenhauer, 2020
p. 313).

Felsefi bir deneyim olarak sinemanin diisiinsel diinyasinin yan sira, estetik bir deneyimi
de vardir ki, bu deneyim Kant'in ifade ettigi gibi bi¢im yoluyla bir haz olusturmaktadir
(Kant, 2011, p. 79). Dolayisiyla sinema sanatinda herhangi bir sahne, plan-sekans, konu
veya anlatiminin bigimsel bir giizelliginden bahsedilmesi, estetik bir deneyim olarak sinema
ile felsefenin ortak paydada birlesmesinin bir ifadesidir. Kant bu tarz estetik bir deneyimi
amagsiz amaghlik olarak adlandirmaktadir. Amagsiz amaglilikta, “nesne, burada, asli dogasi
bakimindan degil; fakat 6zne ile olan estetik baglantis1 (bakimindan) ele alinir... Nesnenin
estetik karakteri, onun bigimi ile sinirlidir” (Altug, 2007, p. 99). Sinemanin bir sanat olarak
felsefi bir anlam ihtiva etmesinin Gtesinde, begeninin bir nesnesi olarak estetik bir anlama
sahip olmasi, sanat olmasi bakimindan énemlidir. Bu baglamda estetik bir deneyim olarak
sinema-felsefe iliskisi minvalinde, Avci ve Karako¢'un ifadeleri tekrar gozden gegcirilmelidir;

“Sinema filmlerine manzaradan yani uzaktan bakmak, filmleri seyirlik eglence nesnesi
olmanin 6tesine tagimaz. Oysa filmlerin i¢ diinyasina girerek onlarin diisiince ile kurdugu bag:
aqiga gikartmak izleyiciye yepyeni bir diistinme minvali sunar. Sinedoksal bir yapiya sahip olan
filmlere siradan bir izleyici olma diginda herhangi bir ilgi duymayan seyirci, film ile diisiince
arasindaki iliskiyi anlamlandiramayabilir” (2020, p. 179).

Sanatin nesnesini uzaktan izlemek Kant'in ifadesine gore “derin diisiinmeyi” gerektiren
bir haz yaratmas: bakimindan diger -bedensel hazlardan farklidir. Dolayisiyla da estetik bir
seyir (izleme) aktivitesi, entelektiiel bir aktivite olmasi bakimindan sinemay: salt eglence
nesnesi olmaktan uzaklagtirir. Sinematografinin her ¢ekimi (Fr. plan, Ing. shot) sanatin bir
nesnesini temsil ederken, onu izleyen 6zne ise sanatsal bir faaliyetin icinde olmasindan dolay1
entelektiiel bir hazzi talep etmektedir. Génen’in ifadesine gére “sinema, mekanik yeniden-iiretim
tekniginden dolay: degil... belli bir teknik ve mekanik {iretim igermesine ragmen; bu zanaat
anlamindaki teknik ve mekanik tiretime kars: paradoksal bir bicimde gergeklestirilen diisiince
operasyonlar1 nedeniyle ayni zamanda estetik bir sanattir” (2004, p.87). Dolayisiyla felsefenin
bir boyutu olarak sinema sanatinin estetik olusu, spekiilatif bir boyutu igermesi bakimindan
sinemanin salt goriintii olarak anlagilmasinin éniine gegmektedir.

Deneyim olarak sinema sanatindan bahsedebilmek igin 3 unsurun 6nemi ortaya
cgtkmaktadir. Birincisi mekan olarak sinema salonu, ikincisi sanat eserinin fenomenolojik
biitiinliigii olarak kabul edecegimiz sinematografinin hem maddi hem de sanat veya sanat
eseri olarak varhigidir. Ugiinciisii ise biitiin bunlara bir ayinmis gibi katiim gosteren izleyici
toplulugu-kitlesidir. Biitiin bunlarin ayr1 ayr1 var olmalar1 sinema sanat1 adina biiyiik 6nem
tasiyor olsa da asil 6nemli olan bu {i¢ unsurun birbirini biittinler bir sekilde olan iligkileridir.
Baska bir ifadeyle bu ti¢ unsur birbirlerini sinema sanatinin semsiyesi altinda tamamlarlar,
sOyle ki, sinema salonu sadece beyaz perde ve film makinesi demek degildir. Sinemasal
deneyim esnasinda bir topluluk olarak seyirci gosterdikleri tepkilerle gosterinin bir parcasi
durumundadir. Dahasi sinema salonlarinin toplanma alanlarinda deneyimlenen film hakkinda
konugarak (yorum, elestiri, etkilenme, vb.) sinemasal deneyimi beyaz perdenin Gtesine
tasinmasinda 6nemli rol oynarlar. Boylece gurup halinde sinemasal aktivitenin devamlilig
saglanmis olur. Bu ayin ta ki, salondan ¢ikip korno seslerine, trafik 1siklarina veya sehrin
kosusturmasina karisincaya kadar devam eder.

Sinemasal deneyimde; mekan olarak gosteri salonu, fenomenolojik olarak sinematografi
ve Oznenin aktivitesi olarak da izleyici kitlesi, felsefi bir perspektiften ontolojik olarak
tamamlanmis olmay1 talep etmektedir. Dolayisiyla bu ti¢ unsurdan herhangi birisinin eksikligi
Hegelci bir anlamda (sanatin 6liimii) sinemanin liimiiyle sonuglanacaktir. Ornegin sinema
salonlar1 olmadan bir filmi ev konforunda izlemek, sinema izleyicisinin gosterinin bir parcasi
olarak eksikligini ortaya koymakla birlikte, sinema gosterisinin bir devami niteligindeki
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toplumsal bilingte ortaya ¢ikan varolusu da (geist) ihmal etmis olacaktir. Kant¢1 anlamda
sanatin 6zne birliginde veya 6zneler arasinda var olmasinin en 6énemli kosulu olan sensus
communis, sinemasal deneyimin disinda birakilarak, bireysel bir aktiviteye dontistip, sinema
sanatinin dogasinin diginda yer alacaktir. Sinema sanati hem tiretim asamasinda hem de
tiiketiminde toplumsal bir eylemdir. Bunu en acik bir sekilde film gosterimlerinin arkasindan
perdede kayip giden kalabalik isimler toplulugunda ve beyaz perdenin karsisinda izleyiciler
toplulugunda agikca goriilmektedir. Bununla birlikte bu sosyal veya kitlesel sanat aktivitesi,
sinema salonlarini sanatin bir mabedi olarak goriilmesini zorunlu kilmaktadir. Bu perspektiften
bakildiginda Casetti'nin giintimtiz teknolojisinde evlerimize giren ve sinema salonlarinin
disina ¢ikan sinemasal deneyimin karakteristik 6zelliklerini hala korudugu diistincesi (2021,
p. 177) sinema sanat1 adina fazla tatmin edici géziikmemektedir. Ancak Casetti’'nin sinema
salonu hakkindaki diigiinceleri mekanin toplumsal bir sanat olarak sinematografideki 6nemini
goz ard1 etmemektedir. Casetti'ye gore;

“Bu (sinema salonu) sinirli ancak kapali olmayan bir yerdir. Sinema salonu, ne ev gibi
bir inziva yeri ne de metropol gibi agik bir diinyadir. Vatandaslarin bir araya geldikleri ve
ayn1 duygusal deneyimleri paylastiklar: bir tiir ara zemin olusturur. Bu gergevede, kendine
Ozgti bir yasam alami kurar: Burada insan hareket halinde bir birey, bir flaneur olabilir, ayn1
zamanda bir aidiyet alan1 da bulabilir. Bu nedenle de, salonlar bir parca ytizyilin pasajlar1 ve
aligveris merkezleri gibi bir fiziksel alandir” (2011, p. 85).

Bununla birlikte Casetti, giinltik hayatimizda ve teknolojinin sinemay: getirdigi nesnel
duruma kiigiik bir sitemde bulunsa da ¢aga ayak uydurmasi bakimindan bu degisimi sinemanin
hayatta kalmasi olarak yorumlar. Casetti, sinemanin geleneksel ve ¢agdas durumunun ortaya
koydugu bu paradoksu sdyle yorumlar;

“Glinliik hayatimizda muazzam bir sekilde yayilan ekranlar -ev kentsel ortamlara ¢ok
iyi entegre edilmis, etkilesimli ve ¢ok islevli, laptoplar ya da masa tistleri seklinde en yeni nesil
olanlar dahil- daha biiytik bir sinemasal varli§1 beraberinde getiriyor. Bu yayilma, filmlere
dolagabilecekleri yeni yoriingeler, yeni formlar, keyif alinabilecekleri yeni ortamlar verir. Bu
yeni manzaraya uyum sagladig1 igin sinemanin yasamaya devam etmesine -sadece hayatta
kalmasina degil- izin verir” (Casetti, 2021, p.175).

Casetti, deneyim olarak sinemay1 (sinemasal deneyim) iki boyutta ele almaktadir. lk
olarak, film gosterisinin kendisine veya bagka bir anlamda seyircinin sinematografik goriintiiye
maruz kaldig1 an1 vurgulamaktadir. Bu anlik duyusal bir etkilesimin deneyimi olarak, izleme
eyleminin kendisini ifade etmektedir. Ikinci boyuttaki deneyim ise ilki gibi aposteriori
(deneyimsel) degil, salt aklin bir aktivitesi olmasi bakimindan apriori (deneyim dis1) ilkeler
tizerine kuruludur. Dolayisiyla bu sinemasal deneyim diisiintimsel olarak ne izledigimizle
ve izleme eylemimize dair bir farkindalig tetikledigi ana denk diismektedir (2011, p. 81). Bu
baglamda ele alindiginda Casetti'nin sinemasal deneyim olarak kastettigi olgunun izleme
etkinligiyle veya teorik yapisi ile sinirlandirirken, sinemanin fenomenolojik varlik katmanin
g0z ard1 ettigi diistintilebilir. Son tahlilde 6zellikle cagdas sinemada deneyim ve teorinin i¢ ice
gectigi ve sinematografik deneyimin de yasamin felsefi olarak tiim katmanlarini ilgilendirdigi
diistintilebilir. Dolayisiyla bir kiiltiir veya bir yasantinin sinemanin deneyiminin bir pargasi
olarak gormek, fenomenolojik olarak sinemanin da felsefenin semsiyesi altinda nasil yer
aldigim goérmek anlamina gelmektedir. Casetti'nin gézden kagirdig1 sinemasal deneyimin
fenomenolojik bir deneyim oldugudur.

Pezzella, Casetti'nin kagirdig1 fenomenolojik boyutu umursar bir goriintii ¢izmektedir.
Pezzella’ya gore “film boyunca siiren yasam araliginda, yapmacigin hayalleriyle iligki, bir
anlamda, gercek arzu nesnelerinin yerini alir: ben gercek temelinin ve zevk temelinin -kisacasi
nesnel her tiirlii iligkinin- gegici olarak askiya alindig1 bir durumda bulunurum” (2006, p. 62).
Dolayistyla sinematografik goriinti gercekligin askiya alindig: (epokhe) yeniden tiretim olan

Mo75 L—




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 8 No/Say1: 16 2023
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

fenomenolojik bir duruma kargsilik gelir. Biitiin duygular sinemanin nesnelerine yonelir ve o
evrende hayat bulur.

Sanat olarak sinemanin anlam buldugu en ©nemli nokta ise sinemanin teknik
olanaklarinin, konusunun, oyuncusunun ve hatta her seyinin askiya alinip, sadece sinema
nesnesi olarak degerlendirilmesidir. Sanatin bir boyutu olarak eglence, kabul edilebilir bir
gergeklik olarak goriinse de eglence sektdriiniin sanati igine almasi (yutmast) tiim sanat alanlari
adina endige vericidir. Dolayisiyla sinema sanatinin sanatin bir nesnesi olarak ele almak hem
kavramsal olarak hem de teknik olarak eglence istenci ile olan iliskisiyle degerlendirmeyi
gerektirmektedir. Jean-Louis Comolli’ye gore televizyon diinyas, filmler, diziler, sovlar eglence
diinyasina hizmet edilmek tizere tiretilmis, amach yapimlardir. Dolayisiyla bu yapimlar veya
filmlerin oncelikleri, rahatlatmak (comforting) ve eglendirmekten (entertainment) Gteye
gecmez (2009, p. 54). Bu baglamda sanat olarak sinema daha anlamli ve belirgin bir sekilde,
gosteri eglencesini arzulayan degil, elestirel bir durusu olan izleyiciyle varligim1 ortaya
koymaktadir. Schopenhauercu bir anlamda istencin kolesi olmaktan ziyade, sanat olmasi
bakimindan istencin kendisini, sinematografi olmas1 bakimindan da istencin nesnelesmesini
ifade etmektedir.

Son olarak bir deneyim olarak sinema sanati, Kant estetiginin énemli bir kavrami
olan ve Alman Romantizminde azimsanmayan bir yer edinen yiicenin estetigi’'ne de karsilik
gelmektedir. Kant estetiginde insani garesiz birakan ve onu ezen her tiirlii biiytiklik
(matematiksel ytice) ve dogadan kaynaklanan gii¢ (dinamik ytice) begeninin bir nesnesi olarak
estetik olmaya hak kazanir. Ancak ytice kavraminin estetik olarak algilanmasinin énemli bir
kosulu vardir ki, o da bu dehset verici hadisenin estetik deneyime dontismesi igin giivenli
bir sekilde ve dingin bir seyredisle yaklasilmasidir (Erendzlii, 2022, pp. 88-90). Bu baglamda
sinematografinin, bu tarz estetik olma talebini rahatlikla kargiladig: agik bir sekilde ortadadur.
Dolayisiyla sinematografinin her tiirlii goriintiiyii sergilenen ortamina tagtyabilmesi ve orada
dingin izleme deneyimine sahip bir imkan saglayabilmesi, estetik olarak yiice’nin sanattaki
en giizel ifadesini gozler 6niine sermektedir. Sinema izleyicisinin tizeri bile 1slanmadan Jaws’
(Steven Spielberg, 1975) rahat bir sekilde koltuklarinda izliyor olmalar: yticenin estetiginin
deneyim bulmus halini gézler 6niine sermektedir.

Agikga goriilmektedir ki, deneyim olarak sinema gerek yapim, senaryo, g¢ekim,
montaj vb. liretim; gerekse anlam, anlatim, izleyici, salonlar, vb. tiiketim asamasinda olsun
sinematografinin en giiclii silah1 gibi goztikmektedir. Bunun pek ¢ok nedenlerinin arasinda
bagat nedeni; sinemanin yasamla olan yakin alakasi, yasamin kendisinin yeniden tiretimi
olmasidir. Dolayisiyla ayrilik, mutluluk, hasret, savas, vb. tek tek hangi duyguyu anlattigindan
¢ok yasamin kendisinin perdeye yansimasi, deneyim olarak sinemanin anlamini kat ve kat
gliclendirmektedir.

Son So6z

Sinema sanatimni izlemek pasif bir deneyim gibi goziikse de izleyiciye yiikledigi
sorumluluklar bakimindan aktif, hatta izleyicinin katilimini arzulayan bir aktivitedir.
Izleyicinin katilimindan kastedilen sey, sanata karsi duyumsanmasi gereken sorumluluk
bilincidir. Dolayisiyla sinema, sanat olarak hayatin kendisini hazir olarak sunmadig icin
seyirciye de onun dilini anlamak gibi sanatsal bir sorumluluk yiiklemektedir. Lotman,
sinemanin gelisimini ve seyircinin bu gelisim karsisinda iistlenmesi gereken sorumlulugu su
sekilde aktarmaktadir; “Baslangicta sinema biiyiik sessizlik’ti. Sanatgilarin ¢abalari sonucunda
konusmaya ve ¢agdas yasamin 6nemli yanlarini anlatmaya, agtklamaya basladi. Ancak sanatta
konugmay1 6grenmek yeterli degildir; seyirciler de dinlemesini ve anlamasimi 6grenmek
zorundadirlar” (1999, p. 148).

Bubaglamda “sanat sorumluluktur” mottosu, sanat olmasi bakimindan sinemaya sirayet
etmektedir. Bu sorumluluk, yaptig1 etkinlik hakkinda uyanmas: gereken merakin neticesidir
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ve bu merak da sinema etkinliginin -ne oldugunun anlasilmasina dayanmaktadir. -Ne’lik
problemi; sinemanin ve sanatin ne olduguyla alakali ontolojik bir agilimi gerektirir ki, bu da
beraberinde diger meraklari ve diger sorular tetikler. Ancak bu merakin ise sinema sanatinda;
bir seyler anlatma, seyirciye siirekli mesajlar verme gibi birtakim beklentiler olusturmasi bagka
problemleri de tetiklemektedir. Bu baglamda sinema tizerinde biriken beklentiler hem bizi
yonetmenin diline yabancilagtiracak hem de bu beklentilerin izlencesiyle birlikte olusan bir
acidan, daha dogrusu kor bir agidan bakmamiza neden olacaktir. Dolayisiyla beklentilerinden
tamamen armmus izleme aktivitesi, sinemanin sanat olmasi bakimindan ihtiya¢ duyacag:
ve ideasin tizerine kuracag1 zemini olusturmas: bakimindan 6nem arz etmektedir. Bazin'in
belirttigi gibi sinema sanatinin ne anlattigl yerine nasil anlattig1 tizerine yogunlasilmalidir
(1993, pp. 27-28). Bazin'in bu yaklagimi, sinema sanati tizerinde yeniden yaratilacak felsefi
diinyaya onderlik etmekte ve yonetmene, onun diline, anlatimina kulak vermektedir. Bu
baglamda sinema sanat1 felsefenin hiikiimdarlig1 altinda kalmaktan da kurtulmus olacaktir.
Aksi taktirde felsefi arglimanlarin altinda kalan bir sanat olmas1 bakimindan sinema kendine
yabancilasmaktan kacamayacaktir. Bu problemi ¢6zebilmenin tek yolu da felsefenin sinemay1
kendi malikanesinde agirlamasi degil, tam tersi sinemanin felsefeyi kendi catisinin altina
almasindan gecmektedir. Sinemaya felsefi olarak yoneltilecek olan -ne’ligi problemi, ne
anlattig1 gibi bir problem olmaktan uzak (bu felsefenin alani), tam anlamiyla ne olduguyla
alakal1 olarak ontolojik bir sorgulamadir. Dolayisiyla spekiilatif bir sorgulamay1 degil, nesnel
ve fenomenal bir sorgulamay1 hak etmektedir.

Sinemanin icad1 ile baglayan, sinemanin felsefeyle alakasinin olup olmadigina dair kisir
tartisma, Deleuze ve Badiou ile sinemanin, felsefenin tam olarak kendisi oldugu noktasina
getirmistir. Dahasi, iddialar sinemanin felsefeden daha fazla yagsamiigerdigini ve bundan dolay1
da bir insan aktivitesi olarak sinema pratigi felsefeyi spekiilatif uykusundan uyandirdigins,
dontistiirdtigiinii ortaya koymaktadir. Sonug olarak sinema felsefeyi Kant'in ifadesiyle “derin
diisinme” etkinligiyle birlikte, onu yagamin igine davet etmis ve felsefenin kavramlardan olusan
soyut evrenine goriiniirliik kazandirmistir.

Bu calismada ortaya soyle bir sonug ¢ikmaktadir: Sinema sanati gorsel bir deneyim olarak
buz daginin goriinen kismudir, gériinenin sinema oldugu kadar -buz dagimin goriinmeyen
kismu da felsefedir, ikisi de birbirinden ayrilamaz ve ikisi birlikte buz daginin biitiiniidiir.
Dolayisiyla felsefi bir diisiince olmadan sinemanin varligindan s6z etmek, yasamin felsefi
olmadigini kabul etmek kadar tutarsiz olacaktir. Ciinkii 6zellikle 20. yiizyil felsefesi bize
gostermistir ki, yasamun kendisi felsefi bir eylemdir/deneyimdir. Ciinkii felsefe tipki yasam
gibi insanin bir aktivitesidir. Bu baglamda sinemanin en 6nemli iglevinin de insan hayatina
projeksiyon tutmasi ve onu sanatsal bir deneyim olarak yeniden tiretmesidir.

Cikar Catismasi Beyani:
Makale yazari herhangi bir ¢ikar ¢atismasi olmadigini beyan etmistir.
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The Relationship Between Subjectivity and Ambivalence

in the Black Mirror Series
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Abstract

One of the prominent elements of modernity is the desire to eliminate ambivalences. The desire for
certainty is also very decisive in rational subject definitions. However, in today’s societies, the idea that the
basis of individuals’existence as subjects in social life is gradually eroded, that subjectivity is intertwined
with ambiguities has begun to come to the fore. It can be said that the ambivalence has destructive effects
in the process of the individual’s being able to create himself as a subject, as well as the possibilities that
allow to think about new types of subjectivity. This double-sided relationship between ambivalence and
subjectivity is frequently mentioned in popular culture products, especially in dystopian narratives.

In this study, the subjectivity-ambivalence relationship is discussed in the Black Mirror series.
A qualitative analysis of all parts of the series selected by the purposive sampling technique was made.
The series examined within the framework of the characters’ status of being a subject-passive, their
struggle to exist as a subject/active, if any. These struggles, which emerged as the ambiguity of dualist
structures such as subject-object, perpetrator-victim, good-evil in the series, have been questioned in
the context of what kind of negativities ambiguities are associated with in the construction of a free and
independent individual, or whether they make it possible to think about the possibilities of liberation.
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-Arastirma Makalesi-

Black Mirror Dizisinde Oznellik, Miiphemlik Iliskisi

Kevser Akyol Oktan*

Ozet

Modernitenin one ¢ikan unsurlarindan birisi belirsizlikleri bertaraf etme arzusudur. Rasyonel
ozne tamimlamalarinda da soz konusu kesinlik arzusu oldukca belirleyicidir. Ancak bugiiniin
toplumlarinda bireylerin toplumsal yasamda birer ozne olarak var olma zemininin giderek agindig,
oznelligin kesin simirlar icerisinde tamimlanmis unsurlardan olugmadigi, miiphemliklerle i¢ ige
oldugu fikri on plana ¢ikmaya baglamigtir. Soz konusu miiphemligin bireyin kendisini bir Ozne
olarak var edebilmesi siirecinde yikici etkileri oldugu kadar yeni tiir oznellik bicimlerini diisiinmeye
izin veren imkanlart da barmdirdig1 soylenebilir. Popiiler kiiltiir iiriinlerinde, ozellikle de distopik
anlatilarda  miiphemlik-oznellik arasindaki bu ¢ift yonlii iliskiye siklikla yer verilmektedir.

Bu ¢alismada, oznellik-miiphemlik iliskisi Black Mirror dizisi 0zelinde tartigmaya
agilmaktadir.  Amagli  Orneklem  teknigiyle secgilen dizinin tiim boliimlerinin  niteliksel ~ bir
analizi - yapilmigtir. Dizi  karakterlerin  ozne olma-edilgen olma durumlari, varsa Ozne/
etken olarak var olma miicadeleleri cercevesinde incelenmistir. Dizide 0zne-nesne, fail-
magdur, iyi-kotii gibi diialist yapilarin  belirsizlesmesi seklinde agiga ¢ikan bu miicadeleler,
miiphemliklerin 0zgiir, bagimsiz bir birey insasinda ne tiir olumsuzluklarla iliskilendirildigi ya
da Ozgiirlesme olanaklarim diigiinmeyi miimkiin kilip, kilmadig1 baglaminda sorqulanmigtir.
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Introduction

With modernity, the predictions that the individual can reach the truth through her/his
mind and direct her/his life in a rational framework have begun to come to the fore. In other
words, the “rational subject” thought of modernity defines the individual as a being who
comprehends, analyzes and decides what is happening around him through reason, realizes
himself in this respect, and constructs himself in a kind of continuity. When the idea that the
functioning of the mind always produces, similar results is added to this individual ideal, the
idea of the subject turns into a universal project.

Theindividual assuch asubject canalsobe considered asa productof the logicof modernity
to fight ambivalence. Because, within the framework of the ideal order, the individual is tried
to be defined by being purified from ambiguity like everything else. Defining the individual
through the “reasoning” ability, which is supposed to reach definite and irrefutable inferences
about the existing ones, also reveals a universal and unambiguous individual design. However,
the presupposition of the individual as a rational subject criticized in different contexts in terms
of thinkers who offer views from a phenomenological perspective such as Edmund Husser],
Wilhelm Dilthey, Martin Heidegger and Hans-Georg Gadamer, as well as thinkers evaluated
in the existential paradigm such as Nietzsche and Dostoyevsky (Dreyfus and Wrathall, 2006,
pp- 2-4, 11). It can be said that such criticisms of the rational subject idea came to the fore even
more with the effect of negativities such as wars, violent tendencies, economic crises, and
environmental problems in the twentieth century. Experiences have invalidated the definition
of universal and rational individual which modernity tries to purify from ambiguity, by
showing that the individual can be misled, manipulated and not be in a rational action in
every situation.

The invalidation of rational subject definitions has also destabilized the construction
process of subjectivity, and discussions that subjectivity cannot fit into a definition that
includes certainties have often taken place in dystopian narratives. In this study, subjectivity,
is discussed with the qualitative analysis, in the example of the Black Mirror series which has
a dystopian narrative. The series selected by the purposive sampling method was preferred
because it brings different questions about subjectivity. The focus of the study is the disruptions
in the establishment of subjectivity and the role of ambivalence in this context. Therefore, one
aspect of the study consists of discussions or inquiries about what kind of negative effects
these uncertainties in the series can be associated with for the individual and society. The other
aspect of the study is about whether these ambivalences contain opportunities to question new
forms of subjectivity.

Black Mirror series, which started to be broadcast in 2011, has been broadcast in 22
episodes in 5 seasons so far. Each episode of the series deals with different subjects, and the
directors and actors also differ in these episodes. The subjectivity debate, in the episodes The
National Anthem, Fifteen Million Merits, The Entire History of You, Be Right Back, White Bear,
Nosedive, Shut up and Dance, Men Against Fire, Hated in the Nation, USS Callister, Arkangel, Hang
and The D], Black Museum, Smithereens of the series is treated as an important theme; therefore,
these episodes are mostly emphasized in the study.

1. Ambivalent Conditions and Dilemmas of Subjectivity

Problem of subjectivity in the Black Mirror series comes to the fore in the axis of various
ambiguities that also take place in the postmodernity discussions. The transformation of
reality into a meta discourse produced through mass media, the ambiguities that arise due
to factors specific to the social field such as technological developments, consumption, speed,
fluidization, cause the construction of subjectivity to take on a problematic appearance. These
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discussions take place in the series mostly through dualities such as subject-object, acting
audience, perpetrator-victim, good-evil and in various uncertainties. In addition, depending
on ambiguous conditions, the relationship between the construction of subjectivity and the
problem of freedom, the connection of being a subject with the sense of responsibility, and the
dilemmas about whether resistance to the status quo is possible are also problematized.

1.1. Subject/Acting — Object/Audience Positions

According to Jean Baudrillard, the reality is derived through models, miniaturized cells,
matrices, memories, independent of its ontological roots, and this is called hyperreal, that
is, simulation. This means that reality is no longer accessible, comprehensible (in the sense
of knowability, perceptibility, albeit not ontologically) with the reproduction of simulacra
in an endless cycle (Baudrillard, 2010, pp. 14-15). Baudrillard states that it is not possible to
produce real solutions in the simulation universe that makes reality invisible. Everything that
can be produced in this simulation universe, in Baudrillard ‘s words, remains at the level of
pataphysical interpretation, that is, imaginary solutions where the same value is attributed to
the real and the imaginary. Even if individuals distinguish between the real and the imaginary,
they ignore this distinction (Baudrillard, 2006, pp. 35; Adanir, 2010, pp. 54-55). In this context,
Baudrillard sees the lack of reflexivity! caused by the disappearance of reality in the individual
as an inevitable phenomenon. Therefore, it is very difficult for Baudrillard to talk about an
independent subjectivity in these conditions.

In addition to Baudrillard, theorists such as Guy Debord and Paul Virilio have also
revealed the disappearance of “reality” from different angles with their views on the “society of
the spectacle (Debord, 2014)” and “culture of speed (Virilio, 1998)”; and they have emphasized
thatindividuals and societies, who lose their compass about reality, are damaged in their critical
thinking abilities regarding the conditions they are in. According to Debord, the increase in
uncertainty in all areas of the social structure is related to the dominance of the spectacle
(Debord, 2014, p. 208). Uncertainty, which is the characteristic feature of the society of the
spectacle, makes people insensitive to social problems and a general state of not questioning
emerges. In the words of Debord, “the spectacle is the bad dream of a modern society in chains
and ultimately expresses nothing more than its wish for sleep. The spectacle is the guardian
of that sleep” (2005, p. 12). Virilio also points to a new reality phenomenon unique to the age
of global media and expresses this situation with the concept of “accelerated truth” (Kose,
2003, p. 173). For the author, speed has so permeated every aspect of social institutions that
“stasis is death, the general-law of the world. (Virilio, 2006, p. 89). Under the dominance of the
understanding of rapid progress, reality, like everything else, loses its meaning and acquires
an ambiguous quality that no one thinks about in detail. All three authors agree that the role of
the media is quite decisive in revealing the loss of reality and the lack of reflexivity.

Black Mirror series, the subjectivity debate is carried out in a similar context. Characters
are defined within various ambiguities established between dualities such as subject-object,
actor-viewer. The ambiguous conditions, which are mostly associated with the social context
in which the narratives take place, cause the loss of the perception of reality and, accordingly,
the emergence of a kind of lack of reflexivity.

In the episode The National Anthem of the series, the construction of reality through
the media is discussed and the subjectivity debate is carried out within this framework. In
the episode, the fact that the direction of the event flow by the information spreading from
social media or traditional media, the absence of an image that is not media - mediated in the
event of the abduction of the princess , the fact that the real truth about the event is hidden

! The word reflection, which is derived from the word reflexivity, need focusing on a certain object or a problem
by preventing the spontaneous development of mental activity, a style of thinking that requires a concentration
of attention and rational thought activity obtained with a certain effort (Cevizci, 1999, p. 729) and reveals the way
reflexivity is handled in this study.
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throughout the episode and that it is replaced by the reality fictionalized by the media, all of
these remind Baudrillard’s predictions about that reality is replaced by images presented the
media in today’s societies.

The loss of reality in the episode has deepened so much that individuals are not actors
but have turned into viewers who do not feel responsible for the developments around them.
On the one hand, the impression that people are actors by being involved in the process is given
by the opinion polls that are frequently included, on the other hand, in the action targeting the
Prime Minister, people are only in the position of spectators.

Opaza and Faure (2018, pp. 236-238) state that a similar approach applies to the episode
The Entire History of You. According to the authors, the characters in the episode restart their
lives in an accelerated way to avoid the pain of the uncertainty of the future. Citing Virilio’s
views, the authors point out that accelerated repetition transforms the way in which the global
and local environment is taken into account, adding that in such a phenomenon, people
become both actors and spectators.

The ambivalence in the actor-audience axis is also included in the episode White Bear.
It is understood that Victoria, the main character of the episode, has lost control of her own
life and has no ground to exist as a subject. However, it can be said that the main focus of the
subjectivity discussions in the narrative is the audience following her rather than Victoria. The
audience in the park is watching what happened to Victoria as if they are watching the theater,
and they are overwhelmed with enthusiasm based on the belief that justice has been done. It
is not clear whether this audience made a questioning about the background of the events,
and at what level of consciousness they carried out the actions in question. The fact that the
news about Victoria’s murder is given through the media channels and there is no data on the
actual images reveals a suspicion that this news may also be fiction. Considering the extent
of the anger directed at the prisoner, it can be said that the fact that the audience is in a trial
that not include for doubt contributes to the evaluation of the audience in a passive position.
Considering this, it becomes difficult to distinguish between Victoria and the audience in terms
of subjectivity. Victoria is not in the position of a subject because her freedom is taken away
and her memory is controlled, but the subjectivity of the audience is also controversial in the
context of having a reflexivity directed by the mass media.

Another dimension of the discussions about the construction of subjectivity is related to
the relationship between freedom and the act of taking responsibility. Being free, being able
to make decisions freely, is not an absolute condition of being an independent subject. When
freedom is not supported by the act of taking responsibility, the conditions for existence as
a subject in society are not completed. The comparison of the subjectivity of a prisoner with
the subjectivity of the people watching him on stage in the episode White Bear of the series
makes the paradoxical relationship of subjectivity to freedom as well as its relationship to the
act of taking responsibility controversial. It is said that there is a parallel between such an
inquiry into the subjectivity of both Victoria and her audience and the fact that Debord’s seeing
“forgetfulness and inaction” as the show’s greatest achievement (2014, p. 187). Victoria’s loss
of consciousness reminds the forgetting feature of the show, and the passive position of the
audience reminds the inaction feature of the show.

One of the chapters dealing with the relationship between being a subject and a sense of
responsibility is the episode Hated in the Nation. In the manifesto he published, the person who
carried out the action that resulted in the death of many people states that those who spread
hate speech on social media should take responsibility for their actions. This emphasis of the
activist reflects the idea that people are manipulated very easily through the media and that
they are not subjects who take responsibility for their own actions. In the episode, on the one
hand witnessed a media environment in which the freedom to share thoughts as one wishes
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is portrayed, on the other hand, intemperance and hate speech that can be produced by the
freedom to speak without any sanctions reveals a questioning view of the limits of freedom.

In the episode Shut Up and Dance, the fact that the internet offers unlimited possibilities
and Kenny can do whatever he wants with this technology provides him with a certain amount
of freedom. But is this kind of freedom enough to see him in the position of “subject”? In the
context of this question, the audience is encouraged to think about what freedom is and how
its limits can be determined, as well as the subject that subjectivity is not only related to being
free individuals, but freedom is closely related to ethical codes.

An important part of the questioning in the context of being a subject/agent consists
of the criticisms directed at the global spread of consumption culture and the destruction
it has caused in social life. In the debates around the phenomena such as consumption,
fragmentation and speed culture that increased in the twentieth century, the ideas that the
definition of the individual is not in harmony with the individual /subject idea of modernity
have been reinforced. For example, Horkheimer (2005), one of the leading representatives of
the Frankfurt School, emphasizes that the idea of individuality based on the understanding of
the self-actualizing individual has become unstable in the axis of liberal policies and consumer
culture, and the concept of individual / subject has been severed from its philosophical bonds.
According to him (2005, pp. 145-153), individualization in post-industrial societies does not
correspond to the idea of a subject as defined by modernity, but becomes a self-protection that
centers self-defense. However, this protection is not a protection in which the individual is
aware of his own existence, identity and individuality as a conscious being. Itis ego preservation
focused on momentary pleasures. The protection of the ego is also related to the dominance
established over the objects and reveals a process that objectifies the individual. According
to Horkheimer, “the more intense an individual’s concern with power over things, the more
will things dominate him, the more will he lack any genuine individual traits, and the more
will his mind be transformed into an automaton of formalized reason” (2004, p. 88). These
words of Horkheimer summarize that the emphasis on individuality in liberal discourse is not
compatible with the idea of the subject at the roots of modern thought and that individuality
is indexed to consumption.

Bauman states that individuality is shaped within the consumption culture and the
position of being a subject is eroded within the position of being a consumer. Thinkers like
Bauman (2001; 2014), Baudrillard (2012) and Debord (2014) They expressed similar thoughts
with Horkheimer. In the words of Bauman (2001; 2014; 2009), today’s individuals are “sensation
- gatherers” seeking pleasure. Individuals are constantly chasing new pleasures in an order
dominated by the discourse that being happy is about consuming. Moreover, the pursuit of
pleasure has no organic connection with the object; there is a constant flow of pleasure between
objects. In every purchase, the source of pleasure turns to another object and full satisfaction
can never be reached. This indicates that the integrated and productive roles of the subject are
fragmented and become unstable and inconsistent. Baudrillard (2012) and Debord (2014) also
agree with Bauman that the determinant element of self-construction for today’s individuals
is the sense of pleasure given by consumption.

In the episode Fifteen Million Merits, the obstacles that arise in the construction of
subjectivity are associated with the disappearance of the traces of reality in a consumption-
oriented lifestyle. In this context, the series draws attention to the claims that the individual
has turned into a consumable commodity, as in Bauman (2001) and Baudrillard ‘s (2012)
comments on consumption culture. Most of the characters in the series, especially Bingham,
are turned into objects that are quickly consumed as part of the show they participate in. The
act of resistance, which can be considered as a part of Bingham ‘s construction of subjectivity,
also turns into an object of consumption, a commodity. It can be said that this action of Bingham
also includes an emphasis similar to Bauman’s (2003, 335) views that individual concerns and
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problems take precedence over the social, and that the acts of opposition of individuals who
focus on the problems of being a consumer disappear.

Itis clear that the state of notbeing a subjectis also related to being subject to the surveillance
and control of others, depending on the changing forms of socialization. Considering the impact
of social media today, this situation becomes even more obvious. People who are busy with
how they look on social media live their real selves, their personalities behind closed doors.
The episode Nosedive describes a social structure in which values are shaped by being visible
on social media and gaining the admiration and appreciation of other people, and it draws
attention to how social relations gain a superficial and artificial appearance. The main character,
Lacie, rehearses how to smile in front of the mirror and acts in line with the admiration of
others. This situation of Lacie reminds us of Han’s (2017) phrase “the self-monitoring subject”.
According to Han (2017, p. 61) “The subject of today’s world is an entrepreneur of the self
practising self-exploitation - and, by the same token, self-surveillance. The auto-exploiting
subject carries around its own labour camp; here, it is perpetrator and victim at one and the
same time. As a self-illuminating, self-surveilling subject, it bears its own, internal panopticon
within; here, there is no difference between guard and inmate. The digitalized, networked
subject is a panopticon of itself”.

In the episodes Men Against Fire and Arkangel, the problem of subjectivity comes to the
fore in the context of a technology integrated into the body and keeping the behavior of the
individual under control. The state of penetration into the body, which has also taken place in
various science fiction narratives recently, Henriette Steiner and Kristin Veel (2017) associates
it with the metaphor of being “homeless”. The authors are questioning that the ambiguity
between borders can gain a disturbing dimension and harm our understanding of our own
body and our sense of privacy. From such a point of view, it can be said that the technologies
integrated into the body in Black Mirror have the potential to displace the personal dimensions
of the self and lead to a kind of homelessness and lack of belonging. In Men Against Fire,
there is a situation that goes beyond the idea of “homelessness” in question. A technology that
controls a soldier’s senses of sight, taste, and smell causes soldiers to see the enemy as some
kind of creature they call an insect, and not smell blood. Thus, soldiers can kill their enemies
without hesitation.

The episode Arkangel, the discussion about not being a subject is carried out in the context
of a technology that penetrates the body and the disruptions it causes in a child’s development
process. This technology, which opens the child’s eyesight and hearing senses to the control
of his mother, negatively affects his psychological and social development. In this context, the
main axis of the discussion is the questions of what the position of parents might be in the
process of constructing an individual as a subject, what are the limits of parental control and
what kind of norms these limits contain. In this direction, the search for subjectivity of a girl
named Sara is mostly realized on the axis of her mother Marie’s sense of liberation from the
control area.

In the episode Be Right Back, the problem of subjectivity is embodied in the relationship
between Martha’s deceased wife Ash and her artificial version. Martha subjectivizes the
artificial human, who replaces her deceased husband, as if she were her spouse, and objectifies
him when he realizes that it is not real. She makes statements towards him such as “He wouldn't
have acted like this”, “you are some wiggles of yourself, ..., you are a representation of some
of the things he puts on without thinking and that is not enough”. On the other hand, Martha
showed a similar approach towards her husband while she was alive. Similar to what she
showed against his copy body, she uses expressions that indicate who he is or should be, how
he should behave, and she suppresses both to portray an ideal Ash image that is defined in
her own mind. This situation destabilizes the construction of both Ash characters as subjects.
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It is possible to say that Martha is a character tied to a modernist subject model with her
essentialist approach, and Ash, who is portrayed in a presentation where the machine-human
duality is blurred, is the representation of an ambiguous subjectivity suitable for postmodernity.
The relationship between the artificial version of Ash and the character Martha; as Kakoudaki
(2016, p. 46) states regarding the artificial human representation; raises philosophical questions
such as What does it mean to be a subject, what responsibilities does it entail, how to we see
each other and we should act each other without the threat or possibility of objectification.

In the episode Hang the DJ of the series, an ideal relationship and a happy life are only
possible by rejecting the given roles and leaving the simulation universe. However, the
experience of going beyond the borders does not bring complete liberation and causes the
characters to relive a similar fate. In this sense, pleasure relations experienced as a promise of
freedom express a vicious circle that erodes the subjectivity of the individual in the discourse of
the series. Such an experience might be thought of as affirming an all-computable mechanical
model of man, reducing emotional orientations to a mathematical calculation for all humans.
In this respect, there is a situation that goes beyond the logic of modernity to push emotions out
of the public sphere because they are unpredictable. Emotions are now computably becoming
a part of the public sphere and emotions can be colonized along with the body within the bio-
power mechanisms. The individual, who has mechanized sexual experiences in order to reach
ultimate happiness in the series universe, approaches the promise presented to him on the one
hand, and on the other hand tries to cope with a sense of loss that is constantly progressing in
his own reality.

1.2. Uncertainty of Perpetrator-Victim, Good-Evil

Uncertainties about who the victim and the perpetrator or the good and the bad are
constitute an important part of the subjectivity discussions that should be handled within
the framework of the Black Mirror series. White Bear is one of the episodes that has a narrative
where the boundaries between the victim and the perpetrator are blurred. In this episode, it is
understood that Victoria, who is thought to be the victim at the beginning of the story, is the
perpetrator of a past crime at the end of the episode. Allegations that Victoria is a murderer and
the horror of the violence she experienced create a short circuit in the empathetic gaze of the
audience; The sense of solidarity felt towards Victoria takes on an ambiguous dimension. Osei
According to Alleyne (2018, p. 404), keeping the sympathy, empathy and solidarity feelings in
the audience in a provocative balance with such a narrative also includes a questioning about
the guilt of the society rather than Victoria, who is the perpetrator of the crime.

The vicious circle in which Victoria is imprisoned in the aforementioned episode reminds
us of the lives and depressions of postmodern individuals oscillating in a routine, but the fact
that people watch this process as if they are watching a movie by recording this process on
their phones blurs the boundaries between good and bad. A similar situation exists in the
episode Black Museum. In this episode, the need for justice is tried to be met by subjecting the
museum officer to endless torture. The boundaries between good and bad become blurred as
the museum attendant handles the horrifying stories as a normal process of doing what needs
to be done, in an emotionless manner, as well as being punished with endless torture.

In the the episode Shut Up and Dance, there is an ambiguous narrative about who the victim
and the perpetrator are. At the beginning of the story, Kenny gives the impression of a sensitive
and well-to-do teenager. At first, his situation seems like a certain and cruel victimization due
to the surveillance of his private life, but this victimization becomes questionable when it is
understood that he watched images containing child pornography. As Osei (2018) mentioned
for Victoria in episode White Bear, the audience’s empathic relationship with the characters is
interrupted when the crime is learned. The fact that Kenny watched child pornography leads
the viewer to a vague reflexivity between feeling empathy and not feeling it. With this story,
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the ideas that it is not possible to completely separate the good and the bad, the victim and the
perpetrator from each other and that the opposites can exist at the same time are opened for
discussion.

Blurring of the boundaries between the perpetrator and the victim is also presented
as a striking element in the episode Hated in Nation. Although the character of the hacker is
positioned as the perpetrator in terms of the crimes that are the subject of the research in the
episode, as the research gets deeper, it is understood that the hacker committed the crimes
because of a situation he was a victim of in the past. On the other hand, it is seen that the
people who are exposed to lynching rhetoric on social media and who are killed are both a
part of the lynching culture that has become widespread on social media and the victims of
the actions carried out by the character who killed these people by hacking drone bees, against
the social lynching culture. People who contribute to the identification of the murdered people
through social media and who are the actors of the murders unwittingly turn into victims
of the same act at the end of the episode. These people take a place in the story with their
identities oscillating between the perpetrator and the victim.

One of the episodes where the character is both the perpetrator and the victim and the
boundaries between the perpetrator and the victim become blurred is Smithereens. While
Christopher, who kidnapped a Smithereens employee, is positioned as the perpetrator of
the action in question, towards the end of the episode, it is understood that this character
has suffered a painful incident due to his addiction to the social media application of the
Smithereens company and is the victim.

Good-bad, victim-perpetrator ambiguity is also an important element in the episode
USS Callister. In the episode, it is understood how the character of Robert, who is thought to
be a victim because he is an oppressed character at first glance, becomes full of resentment and
dangerous over time. Robert spends most of his time in a virtual game. With a device of his own
design, he can create virtual copies of the DNA samples of the people he wants and include
them in the game he plays. He uses ruthless methods to be obeyed in the game environment.
People who are the perpetrators of unethical behaviors by ignoring and despising Robert in
real life become victims in the world of infinity. In this episode has a narrative in which being
good /bad or perpetrator/victim is fluid.

It can be said that the ambiguity of the perpetrator-victim in all these narratives reflects
the contradictory situations in which the victim and the perpetrator become uncertain in
the postmodern life, and many acts of which people are the perpetrators lead to grievances,
including themselves. While most people express their grievances in the face of problems
such as loss of reality, deprivation of value, alienation, they often ignore that they contribute
voluntarily to the continuity of the order they are in, or they indirectly contribute to the
continuation of the process by remaining inactive. In such a situation, the postmodern person
experiences the consequences of being a perpetrator and being a victim together.

1.3. Resistance and Subjection

Struggles for existence as subjects also have a dimension related to the act of resisting
various norms that oppress the individual. However, leaving it unclear whether or not
resistance is possible in the series encourages us to think once again about the invalidity of
defining the subject within certain patterns.

2 The mask symbol in the episode is the signature of the people who sent the message, it has also a meaning
about the identities of the recipients of the message in the digital world. The mask used here is reminiscent of
the Mask character, which also has cartoon versions popularized by Chuck Russell’s movie The Mask (1994). In
these narratives, the mask that reveals the bad and crazy feelings of the wearer causes these characters to take on
a completely different identity from their real personality. However, in some cases, it becomes unclear whether the
mask is good or bad.
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The views that the basic orientation of the postmodern individual is not resistance
are too common to be underestimated. For example, Bauman (2014, p. 12) emphasizes that
leaving aside questioning oneself and one’s surroundings is the main problem of our modern
civilization. Similarly, Baudrillard, who states that the social has come to an end, frequently
states that the masses are now inactive and silent, and that people appear in solidarity but
do not make an effort for anything (2011, pp. 11-12, 86). In addition, due to the uncertainty of
postmodern conditions and the policies to include the critical in favor of the status quo or to
transform it into a means of reproduction, it has become unclear what kind of discourse or
action can mean resistance.

It has been left ambiguous whether some behaviors or attitudes exhibited by the
characters in the Black Mirror series contribute to obedience or the continuity of the status
quo, or whether they mean resistance. While the attitudes of the characters seem like a clear
criticism of the system at the beginning, it is understood that these rebellion attempts were
integrated into the system and turned into adaptation behavior, or that the situation that looks
like rebellion is actually a different version of obedience. On the other hand, in parallel with
the obedience-rebellion paradox, the feeling of no way out and the hope of resistance are often
reflected in tension in these stories.

Fifteen Million Merits is one of the episodes in which the dilemma between integrating the
rebellion of the characters into the system and transforming them into a means of reproduction
and maintaining the demand for change is most strikingly presented. The main character of
the episode, Bingham, is requested to continue his criticisms, which amount to insults, in a
television program. These critiques are transformed into a means of reproduction through
reuse. Thus, the spectacle and consumption mechanism that encompasses all life is presented
in a loop with no exit. The inconclusiveness of Bingham'’s action is related to the levels of
forgetfulness and inaction, which Debord (2014: 187) sees as the most important achievement
of the show. Because in the society of the spectacle, any discourse that does not match the
logic of the spectacle should not remain in the minds of individuals. The universe of meaning
should not be kept open to any way of thinking other than those presented with images. For
this reason, everything is isolated from its context, past, aims and results through images.
Thus, the show is effective in pulling individuals into a deep uncertainty about the production
of meaning, and in this way, it ensures that the inaction of individuals is guaranteed.

On the other hand, it is seen that Bingham is bored with the screens that surround him
at some moments. At these moments, Bingham exhibits attitudes such as changing the image
on the screen, not paying attention to the image and humming a song at the expense of losing
points. These attitudes can be considered as a sign of Bingham ‘s resistance by creating escape
areas from his current position.

A narrative in which harmony with the system and rebellion are intertwined is also
encountered in the episode Hang and the DJ. In this episode, the rebellion is actually a part of
the system. Frank and Amy meet each other through computer software that they believe will
help them find their soul mate. When this software gives their relationship a shorter lifespan
than they desire, they decide to escape from the society they live in. Frank and Amy must
break through a wall to escape. When they get over the wall, it becomes clear that what they
are experiencing is just a simulation. In fact, the act of escaping means that the pairing is
complete within the system that brought them together. Even a decision to step out of the
system was actually designed as a requirement for the success of the system. This situation
reminds Baudirllard’s questioning; “is the end of history for the independent and change-
oriented, oppositional thought and action of human beings based on this thought? In other
words, has the chance of the defiant action stemming from independent thinking to exist now
reduced to the level of ‘not at all’?” (Saylan, 2006: 244).
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The episode Men Against Fire, the debate about whether resistance is possible is included
in a narrative in which the feeling of no way out is strongly reflected. At the end of the episode,
the character of Stripe is faced with great pain when he learns that all this happened voluntarily
(although he didn’t remember). Whether the character can cope with this pain or whether he
can resist the current system is left unclear at the end of the episode. While this uncertainty
makes one think that the soldier’s memory erased and returned to his former position in the
order he was in, a few tears falling from his eyes in a scene when he returns home gives the
impression that he still remembers his erased memories and resisted the current order by
taking control of his memory even a little.

In the episode Black Museum, dystopian conditions that can be caused by technology are
confronted with the possibilities of resistance guided by common sense. In the episode, Hayes,
the owner of the museum, tells Nish, who comes to visit the museum, about a technology
called “cookie” that is used to transfer someone else’s mind to people’s minds. Cookies seemed
like a miraculous opportunity for people to keep their dying loved ones alive in their own
bodies, but later this technology caused different problems and cookies were banned within
the scope of human rights in the following years. In the episode, on the one hand, there are
various technologies that are portrayed with rather pessimistic results, on the other hand, the
existence of an institution that prohibits these technologies and various objections reveals a
feeling that oscillates between stalemate and resistance. In a way, the masses reflect the masses,
which Baudrillard sees as a black hole in which the social disappears (2006: 12). In the words
of the author, they reflect the masses which destroy every subject that interests them without
leaving a trace, remain every call made inconclusive and indifference due to the influence of
the consumption ideology. On the other hand, a hope for the possibility of mass struggles is
reflected in the subtext of the series.

In summary, within the scope of the problematic of subjectivity, attention is drawn to the
ambiguous conditions that emerge with elements such as the deterioration of the perception
of reality, the dominance of a show-based order, and the culture of speed that emerged in
parallel with technological developments. Due to these conditions, it is understood that the
possibilities for the characters to be in a questioning potential become more difficult, the
distinctions between obeying and rebelling become unclear with the influence of the market’s
inclusion policies, and all these processes negatively affect the intellectual mechanisms of
the characters and make it difficult for them to turn to alternative ways of thinking. In this
context, ambivalence, besides constituting an important dimension of the subjectivity debate,
also becomes a tool for the criticisms directed at the rational subject definition of modernity.

2. Alternatives, “Becoming” and, the Liberation Possibilities in Ambivalence

Ambivalence is not a phenomenon that can only be associated with negativities in the
struggle of individuals to exist as subjects. It is also possible to think of ambivalence in creative
possibilities in terms of its role in providing the motivation to seek liberation possibilities or
accompanying new types of subjectivity.

The feeling of anxiety and unhappiness created by ambivalence conditions in the
individual is not only destructive but also has a quality that can strengthen the desire and
ambition for change. This desire and ambition contain a potential that can lead the individual
to think analytically on current conditions, to produce solutions and to struggle in line with
these solutions. Such an approach to ambivalence requires understanding the relationship
between unhappiness and moral responsibility.

Hegel’s views originate, provides important insights into the relationship between
ambivalence, unhappiness and responsibility. Consciousness, according to Hegel, contains
incompleteness and negation. It is only possible for the individual to gain self- consciousness
through the negation process between the self and the other. In this process, negation reveals an
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unhappiness felt from needing the existence of another in order to create the consciousness of
its own existence, and it is the final result of the functioning of this consciousness (Ozginar, 2008,
p- 3). Hegel grounds this negation, which he associates with the “self-determination” process
of consciousness, in the context of the master-slave dialectic. The “unhappy consciousness”
that Hegel describes in relation to the self-creation process of the slave is a natural outcome
of the slave’s defining himself independently of his master in the self-determination building
process (Bumin, 2013, p. 41).

Hegel sees the unhappy consciousness, which he defines as “consciousness of self as a
dual-natured, merely contradictory being”, as a step towards liberation. According to him,
the responsibility of creating the conditions for freedom is related to the contribution of the
unhappy consciousness to the formation of rational consciousness, due to the oppressed
people’s doubts about what they previously believed. Expressing that unhappy consciousness
carries the level of awareness that one has to sociality in order to reach rational consciousness,
which means absolute freedom, Hegel thinks that after this stage, one realizes that there is
no need to fight with other people to be recognized, and that he acts with the awareness that
each person is both a slave and a master (Sennett, 2005, p. 139). In these discussions, it can
be said that the feeling of pain and unhappiness contains a creative potential that reveals a
cognitive process, as Hegel mentioned, in the context of individuals” questioning the position
of subjectivity within the postmodern conditions of power relations. It is possible to say that
such this questioning has a creative potential in terms of remembering the responsibilities that
individuals should take regarding themselves and their environment.

One of the thinkers that should be mentioned about the relationship between ambivalence,
unhappiness and responsibility is Nietzsche. Despite being in a paradigm quite different from
Hegel in terms of the master-slave dialectic and its approach to negation (Molaci, 2020, pp.
38-40), Nietzsche also attributes a creative and productive role to the feeling of unhappiness
and pain. Nietzsche (1968, pp. 25-26), who deals with the collapse of values and ideals in
the Western world in many of his works, especially in “The Will to Power (1968),” is of the
opinion that with the collapse of the West's value system, life drifted towards worthlessness,
aimlessness and meaninglessness. However, according to him, this lack of meaning may
indicate the processes of disintegration and uncertainty, as well as the feeling of pain caused by
the processes of disintegration and uncertainty can also be associated with the consciousness
of rethinking the values that have been tabooed by Western culture (Nietzsche, 1968, p. 112).
Because the feeling of pain can be a source of unexpectedly strong struggles as well as deep
destruction. Just as Nietzsche emphasizes that decadence in a nihilistic sense also accompanies
unprecedented times of progress, there is a dimension in ambivalence that integrates pleasure
and pain at the same time, and includes the possibilities of progress as well as collapse.

Herbert Marcuse is also among the thinkers who offer views that contribute to explaining
the relationship between ambivalence, unhappiness and responsibility. Marcuse (2002, p. 59),
reinterpreting Hegel’s approach on the axis of “unhappy consciousness” with a Freudian and
Marxist perspective, states that unhappy consciousness succumbs to the process of “oppressive
dissolution of sublimation” in advanced industrial societies. Happy consciousness, the
belief that the factual is rational, turns into a tool for attunement. According to Marcuse,
“happy consciousness” shaped on the axis of capitalist thought covers up social inequalities,
injustices, wars and conflicts and ensures that they are ignored. According to Marcuse, “happy
consciousness has no limits” (2002, p. 83). The game in which happy consciousness plays
a role in the capitalist system prevents the feeling of guilt, that is, suppresses the voice of
conscience (2002, pp. 83-84). People listen to utopian promises built on a false reality instead
of their conscience. Thus, the “happy consciousness” that renounces its will refuses to take
responsibility.
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In the context of these discussions, it is clearly seen that unhappy consciousness has
the potential to displace the master-slave dualism, as well as the key to doubting other forms
of authority. However, according to Sennett, since the authority, which sometimes comes
to the fore with its paternalistic character in the capitalist system, provides legitimacy in a
system that operates through “consent”, it has become more difficult for the submissive ones
to develop an identity independent of authority. In this social structure, even if people are
against the authority, they can reflect their reactions with tendencies such as “disobedient
dependence”. In other words, even if they express their anger, they can remain dependent on
the authority (2005, pp. 141-142). Therefore, Sennett (2005, pp. 142-143) is skeptical whether the
potential of the unhappy consciousness stemming from the authority crisis to lead to rejecting
the omnipotent authority understanding can emerge in the conditions of the modern era.
However, in the flexible conditions of this period, even if there is no authority-based unhappy
consciousness as Hegel and Marcuse mentioned, it is possible to talk about an unhappy
consciousness revealed by factors such as loss of reality, lack of value, and uncertainty, and
the potential of this unhappy consciousness to liberate intellectual processes. As Zizek puts it,
“it is only when we despair and don’t know any more what to do change can be enacted — we
have to go through this zero point of hopelessness.” (2017, p. 9). The purpose of emphasizing
this potential is not to affirm a masochistic approach based on the idea that the power that
will liberate the individual from the dominant thought structures is only possible through
suffering; It is being able to put an unhappiness associated with ambivalence into a creative
and positive context despite its negativities.

The Black Mirror series contains elements that make it possible to evaluate the discussion
in question from different perspectives. For example, In the episode Fifteen Million Merits, the
cognitive self-actualization effort of Bingham character emerges when he realizes the elements
of the current system that alienate his own subjectivity. He becomes unhappy by realizing
the falsehood of human relations, the food consumed, the words spoken and the attitudes
taken. This unhappiness can be evaluated as a symptom of the search for subjectivity and a
step towards critical thinking. However, at the end of the episode, Bingham s critical attitude
towards the members of the jury was turned into a show and Bingham ‘s consent to it in the
talent contest he participated in, left all the steps taken in his desire to be the subject of his own
life.

In the episode Nosedive, that Lacie turns to a self-reflective process and rebel against
the insincerity of her experiences at the end of the episode, can be thought as a questioning
tendency mediated by unhappiness. Lacie discovers feelings that she is not aware of in the
ordinary course of life, as unexpected developments turn her life into chaos. When Lacie was
detained and had the implant removed, she noticed dust particles in the air; can be considered
as a symbolic expression of the said discovery. Lacie begins to see the small, jagged details of
life that she hasn’t seen before. Lacie’s abusive speech at the end of the chapter, pushing the
limits of moral behavior imposed on her by the system, draws attention to a self-reflective
orientation that Michel Foucault (2014, p. 63) sees as a prerequisite for the struggle against
forms of domination and exploitation or various policies of subjugation.

The episode Men Against Fire, the “unhappy consciousness” accompanies the process
of questioning the system in which the character named Stripe is. The tears flowing from
Stripe’s eyes at the end of the episode reminds us that resistance is possible. In addition, in the
episode, it is seen that the character, who is the authority of Mass, by suggesting the historical
data about the reluctance of the soldiers to shoot at the enemy, imply the belief that there is
always the potential of resistance in the absence of a radical intervention in the intellectual
abilities of the human being. This implication can be regarded as an indication that presence
retains its potential to turn into a war machine that trying to be included in becoming that is
never defined, groundless, anarchic and constantly the re-created process even though the
questioning process of Stripe fails and triggers the feeling of no way out.
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It was also stated that ambivalence gained a creative function in the context of allowing
thinking about new forms of subjectivity. In this context, Deleuze’s philosophy of immanence
and his understanding of becoming, and the views of writers such as Donna Haraway and
Rosi Braidotti in the context of post-human and interspecies hybridization are important.

Deleuze, “becoming” is about getting rid of a person’s bodily form and entering a process
in which he continues to be himself and multiplies towards something other than himself. The
meaning of this is not that the being abandons its existence, but that it includes the other’s
being in its own being, that it multiplies by adding the sensibility of the other to its own
sensibility. The person feels to be “together” with the other and to be “hybrid” at the same time
in “being” (Deleuze, 2007, pp. 10, 84). Being is about creating different life potentials within
one’s own self by transcending the established selves built by the society. It is the process of the
self-expanding into something more than it is, multiplying, becoming a nomad. Deleuze (2017,
p- 402) has found the solution in such a nomadic being for the integrity of the fields of struggle,
so that it does not turn into a state apparatus or any despotic organization. In this sense,
“becoming” includes fluidity and multiplicity, coincidence and chaos. Such an understanding
based on nomadism and “ becoming” requires fusing both the state of being and thought with
an ambivalence in which the boundaries are constantly expanding. This ambivalence does not
imply a complex and destructive void that distances the being from itself, but a productive
infinity that affirms the multiplicity in being by opening the being to other beings.

In the episode Nosedive of Black Mirror, Lacie’s sincere® but absurd way of speaking
at the wedding and in prison can be associated with becoming in a Deleuzian sense. This
becoming is linked to the state of “idiotism” that Han (2017) refers to with reference to Gilles
Deleuze. According to Han, idiotism “has access to the wholly Other. Idiotism discloses a
field of immanence of events and singularities for thought; this field eludes subjectivation and
psychologization altogether” (2017, p. 81). Expressing that communication reaches its highest
speed in the hell of ones the same, Han thinks that the resistance of otherness and alienation will
disrupt and destabilize this communication. In this context, for Han, folly, which is essentially
disconnected, non-network and informationless, representsand the potential for liberation
from the communication of the same and the pressure of harmony (2019, p. 86). Considering
Lacie’s stupidity in this context, it can be interpreted as a step for liberation accompanied by
ambivalence.

It is also possible to associate Lacie’s courage to say what she wishes with Foucault’'s
thoughts on the “aesthetics of existence” and parrhesia. According to Foucault, telling the
truth under all circumstances is a way of resisting political pressure as well as constructing
an alternative subjectivity (Stitcti, 2019, p. 708). According to Allard-Huver and Escurignan,
Lacie ‘s sister and truck driver Susan also have the courage to tell the truth, despite the risk of
lowering their points and being demoted in class. This makes it possible to define them as an
alternative ethical and political subject (2018, p. 49).*

The symbolic expression of becoming is presented in the Black Mirror episodes, especially
within the framework of the interspecies hybridization theme. The blurring of the boundaries
about distinctions such as machine-human, woman-man, real-artificial forms the main lines
of this theme. In episodes Black Museum, San Junipero, White Christmas, USS Callister, these

3 This sincerity, as in Paker’s (2019) thought of “sincerity as a form of resistance”, is an action that requires one to
keep a distance between others in the process of constructing one’s subjectivity, and enables one to take a stance in
accordance with one’s own subjectivity in moments of conflict, struggle and dispute. Sean Redmond (2019, p. 120)
in his work on this episode of the series, evaluates Lacie’s sincere attitudes as a challenge to the codes of civilization,
restrictions on language and body, and sexist discourses.

% Erika M. Thomas and Robin Rajan associate Lacie ‘s brother and Susan’s positioning as a saboteur in simulated
reality with an effort to alleviate the audience’s anxiety. According to them, the scope of their resistance is very small
and superficial, only added to the narrative to create the illusion of escape from hyperreality. Because the authors
state that hyperreality would not be able to reproduce itself if there were no elements to resist (2018, pp. 229-231).
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discussions are mostly handled within the framework of transferring the human mind to
someone else’s body or other objects or re-establishing it in the virtual universe. The technology
that enables mind transfer promises to ensure the continuity of life in disembodied or different
bodies by deconstructing the relationship between existence and body. This narrative, which is
based on the integration of technology-body, which reproduces the mind-body dichotomy, on
the other hand, blurs the distinctions such as man-woman, machine-human. For example; In the
episode White Christmas, the simultaneous existence of both male and female consciousness in
the mind of a male character reverses the understanding based on male-female dualism. It can
be said that such an existence allows to think about the possibilities of “nomadic becoming”
in the Deleuzian sense. If the presence of a woman’s mind in the male body is considered
as a symbolic expression of feeling the other, it can be said that this situation includes a
dimension that destabilizes the modern definition of the subject and reconstructs the subject
in an ambiguous form. In other words, it can be said that the re-establishment of the subject on
a productive and creative plane necessarily involves ambivalence.

In the episodes Hang and the D], Playtest, Striking Vipers, dualistic boundaries such as
machine-human, real-artificial become blurred. In the stories in these chapters, the virtual life
form is not completely independent of the body, or it is not clear whether virtual existence
necessitates the existence of the body. Although the characters find a life in virtual universes, it
is not clear whether this virtual existence can be sustained in the event of their bodies’” death. In
this sense, the dualistic boundaries of the body and mind distinction also become ambivalence.
Therefore, in these parts of the series, it is possible to evaluate the representations of virtual
existence together with the possibilities of liberation in Deleuze ‘sidea of “becoming”. Especially
in the episode Striking Vipers, the experiences of the characters in the virtual environment
reflect a “becoming” process in which being someone else is felt.

Deleuze ‘s idea of becoming, a productive and liberating dimension of ambivalence is
encountered in the blurring of interspecies boundaries in the non-anthropocentric subjectivity
designs presented by authors such as Braidotti, Haraway, Hardt and Negri. Braidotti’s thought
about the ethic of zoe-geo-techno-linked egalitarianism expresses the idea of being against
anthropocentrism and egocentrism, of being connected with all others, including non-humans,
belonging to the earth (Braidotti, 2014, p. 61). Hardt and Negry (2018, p. 223) express the inter-
species relationality, which Braidotti expresses with the concept of “zoe”, with the concept
of “anthropological migration/anthropological migration/exodus”, which they use to mean
the hybridization of species. Anthropological migration provides freedom from the “master-
slave” relationship that the humanist point of view has dominated until now, by integrating
everything that exists on earth in a cosmos. What is tried to be expressed with both the concept
of zoe and the concept of anthropological emigration is a situation of “nomadic subjectivity”
that can be described as a “radical stance against essentialism (Braidotti, 2017, pp. 39-40)".
Nomadism, which means the displacement of humanist values, also accompanies thinking
styles that will overturn the inter -sex hierarchies and the dualist logic of the masculine system.
In this context, it is seen that ambivalence also takes place in a creative dimension in the
approaches of Braidotti (2014; 2017) and Haraway (2006) regarding the post-human subject.

In the episode Striking Vipers of the Black Mirror series, the understanding that grasps the
subject within the stereotypes about gender is turned upside down. In the episode where the
relationships of three university friends named Carl, Danny and Theo are shaped around a
virtual game, the fact that two men, (one having woman body and the other having man body
in the game) have sexual intercourse in the virtual universe but the fact that these people are
not homosexual, brings up discussions on gender. There is a situation where heterosexuality
and homosexuality are experienced at the same time. When evaluated within the framework of
perspectives of the theorists such as R. W. Connell, Lyne Segal, and Julia Kristeva who discuss
gender in the context of a performance principle, refuse to see gender as a biological destiny,
such an experience can be considered as liberation. The fact that different sexual experiences
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can be experienced in the virtual world opens the values to a dialectical questioning. It is
possible to think of a man’s being with a woman’s body and experiencing female sexuality as
a nomadic form of subjectivity, that is, a challenge to roots, boundaries, identities.

A similar approach about gender identity, it is also seen in the episode Hang and DJ.
Sexual experiences, Amy has while Amy is searching for her soul mate, include a relationship
with a woman. Although he is not someone he chose of his own will, this character was
proposed by a system to which the general public is subject, and this presentation allows to
evaluate homosexuality in a legitimate framework. However, Amy’s experience with a woman
is presented in the form of a vague fragment that shows her meeting with different people in
a fast flow in the story. In addition to creating ambiguity as to whether Amy is bisexual or
not, this situation deals with the possibility of different alternatives to gender identity at the
level of a plethora of mechanized sexual experiences, flashing indicators. Therefore, the vague
attitude towards gender identity in the construction of subjectivity also allows to review the
institutionalized structures related to gender.

Conclusion

In modernity, ambivalence is seen as an element of struggle and this struggle logic
reaches a dimension that includes the ideal of the subject. As a result of this, in modernity,
individuals are positioned as rational, ones who can take independent decisions and can take
responsibility for their decisions. However, in today’s societies, the idea of purifying the subject
from its ambiguity has lost its validity. Especially in the discussions around the phenomena
such as consumption, fragmentation and speed culture that increased in the twentieth century,
the ideas that the definition of the subject is not in harmony with the individual / subject idea of
modernity have been reinforced. An important part of the objections to this ideal of the subject
within the postmodern debates are related to the doubts as to whether the individuality is
established in the process of constructing an independent self.

Considering the views of theorists such as Baudrillard, Bauman, Debord, Virilio, it is
understood that the basis of the individual’s existence as an independent subject has been
seriously eroded in the postmodern era. The conditions for the individual to become conscious
of the illusion he is in and to engage in an independent struggle for subjectivity are uncertain.
This ambivalence has a negative effect on the individual’s self-construction, his roles in society,
and his interaction with other people.

Black Mirror series, questions about whether the characters can exist as subjects or not,
which are also related to the loss of reality and the lack of reflexivity, come to the fore with
various uncertainties. These debates on subject-object positions mostly emerge as the blurring
of the boundaries between dualities such as actor-spectator, perpetrator-victim, good-bad. The
ambiguous presentation of Cartesian boundaries in this way, besides being an objection to the
restrictiveness of the dualist thought tradition at the roots of modernity, also problematizes the
ideal of the individual, which is tried to be purified from its ambiguity.

Some of the ambiguities added to subjectivity in the series are on the one hand, the
indecision about what choices the characters will make between adapting and resisting in the
face of the negative social conditions they are in; on the other hand, it comes to the fore with the
dilemmas they experience within the framework of taking responsibility and developing an
independent self. In the context of these dilemmas, ambivalence is articulated as a destructive
element in the construction of subjectivity. However, the connection between ambivalence and
subjectivity should not be thought of only in terms of destructive possibilities. Ambiguity
can be a powerful motivator for the construction of an independent subjectivity, or it can be
considered as the basic element of new subjectivity modes. The views of thinkers such as
Hegel, Nietzsche, and Marcuse within the framework of “unhappy consciousness”, which they
grounded in different contexts but shared about the potential to liberate thought, contribute to
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understanding the potential of ambivalence to be a source of motivation for the construction of
an independent subjectivity. Therefore, if unhappiness includes the possibility of turning into
a factor that leads to the questioning process, ambivalence has the potential to reveal a similar
questioning for an independent subjectivity.

In addition, the ambivalence presentation of Cartesian boundaries such as machine-
human, mind-body, male-female, natural-artificial, homosexual-heterosexual in the series is
an objection to the restrictive of dualist thought tradition at the roots of modernity. Such an
objection also includes a critique of the idea of the subject idealized by the modern mind, which
is based on classification, marginalization, and hierarchies. In this context, Deleuze’s (2017)
ethics of becoming, which makes it possible to see all beings (human, animal, woman, man
etc.) in a relational, holistic network, and Braidotti’s (2019, p. 79) “philosophy of egalitarianism
based on zoe-geo-techno “ are the source of important discussions. In addition, as expressed
with concepts of Hardt and Negri’s (2018, p. 223) “ anthropological exodus” and Haraway’s
“chimeras or companion species” (Celik, 2018, p. 33), it is possible to bring up the idea of
a hybrid/nomadic subjectivity based on anti-anthropocentrism. Thus, ambivalence gains a
creative dimension within such an idea of subjectivity that is unconnected, disconnected, and
blurs the boundaries as much as possible.

As a result, the problem of subjectivity is discussed with various ambiguities in the Black
Mirror series. While ambivalence gain a negative appearance in the context of a subject/agent
on discussions such as the loss of reality and lack of reflexivity, but it gains a creative quality
in the context of the potential of “unhappy consciousness” to encourage critical thinking
and the possibility of new forms of subjectivity based on “becoming”. In this context, when
considering the potential of ambivalence in terms of combating oppressive mechanisms that
create otherness, emerge in the personal or political context, and making equality, justice and
freedom possible for everyone; these debates become important.
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Dijital teknolojilerin kendini gelistirmesiyeniiletisim teknolojilerinin ortaya gtkmasini saglamigtir.
Geleneksel iletisim araglari arasinda gosterilen televizyon, sinema, gazete gibiaraglar teknolojik gelismeler
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Abstract

With the development of digitalization from past to present, new communication environments
have been born. With the technological developments, tools such as television, cinema and newspaper
which are shown among the traditional communication tools, have shifted their direction towards digital
platforms. Constant increase in the audience numbers of digital platforms makes the programs, series and
movies produced in these digital platforms popular. Thanks to digital platforms, it has been possible to
reach large audiences more easily in the international market. Especially in the works produced on digital
platforms, there is a noticeable increase in mentioning the stories of different cultures and subcultures.

Mass media is one of the prime tools used for culture building. Culture building, facilitated by
digital technologies, has increased its visibility through digital platforms. With the movies and TV series
produced on digital platforms, access to the cultures of other societies has been facilitated.”Uysallar”,
one of the last TV series of the Turkish branch of the Netflix digital platform is one such example.

Punk culture, like many different musical culture, built itself as a subculture from the past to the
present. In this study, punk subculture and its reconstruction in Turkey, which is depicted as an Eastern
country, will be tried to be revealed by analyzing the “Uysallar” series example using content analysis.

Keywords: Digital Platform, Netflix, Subculture, Uysallar

* “This study was presented as a summary paper at the 1st International Communication, Innovation and Design
Congress ICIDC2022 with the title “Punk Construction as a Subculture on Digital Platforms: The Example of
Uysallar”.

*Res. Asst. Dr., Istanbul Aydin University, Faculty of Communication, Department of Radio, Television and Cine-
ma, [stanbul, Tiirkiye.

E-mail: buketdilek@aydin.edu.tr

ORCID : 0000-0001-7809-2935

DOI: 10.31122/sinefilozofi.1199053

Akdemir Dilek, B. (2023). Uysallar Dizisinde Punk Alt Kiiltiirtin Sinematografik Araglarla Yeniden Insast. Sine-
Filozofi Dergisi, Cilt 8, Say1 16, 298-318. DOI: 10.31122/ sinefilozofi. 1199053

Recieved:04.11.2022
Accepted: 01.04.2023

M99 L—



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 8 No/Say1: 16 2023
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Extended Abstract

The concept of culture has many definitions. It is not easy to define culture in a widely accepted
framework. Simply put, culture is a socialogical concept that deals with peaple and society. As an already
broad concept, culture has many sub branches that can be examined. The first of these branches is the
concept of subculture. Subcultural groups are the ones that are outside the dominant culture which
adopt thoughts, lifestyle and behavior patterns outside the general mass. Today, subcultural groups that
come together in accordance with their music listening habits create their own special spaces in parallel
with their own thoughts and formal characteristics. With the attitude and image they adopt in these
special spaces they create, they can get rid of the labels that the society imposes on individuals and go
beyond the popular and general norms.

In parallel with the technological tools that have developed from past to present, examples of
subcultures which used to be placed opposite to the dominant culture are deconstructed, and subculture
groups that are alternative to popular ones become products of popular culture. Punk subculture is at the
forefront of the subculture products that exemplifies this definition. . In this study named Representation
Of Punk Sub-Culture In The Series Uysallar, the construction of punk subculture is examined through
the Uysallar series using the method of content analysis. Punk subculture elements in the series have
been identified. In addition, how these elements are coded and displayed in the series has been examined.
The analysis was made on 13 images in which the motifs of the punk subculture were processed.

The eight-part domestic series called Uysallar, which was shown on the Netflix digital platform in
2022, became one of the most popular domestic projects of the period. The series tells a story of modern
family relations and carries traces of punk subculture philosophy in its narrative. The series and 13 visuals
that analyzed with the content analysis method contain elements from the Punk subculture. There are
some problems in the representation of Punk subculture in the series. Although it occasionally includes
references to the philosophy of subculture, the Punk subculture built in the series does not fully reflect
the purpose of the subculture and its departure from the dominant culture. The protagonist of the series
seeks refuge in Punk culture as an escape from his feeling of stuckness in his life. Conceptually, all kinds
of cultures and subcultural groups adopt an ideology and make it a lifestyle. However, such a behavior is
not seen in the lead character Oktay. During the series, the presentation of subculture remains limited,
as there is very little information about the other Punk group members, except for Oktay. Throughout
the series, mostly the fashion sense of the Punk subculture is referenced. The characters reflect the Punk
culture with the clothes they wear, their hairstyles and makeup. In this respect, the Uysallar series is
similar to the Punk movement that emerged in Turkey in the 1990s. Rather than reflecting the Punk
as a subculture and a philosophy, the series put the emphasis on the fashion sense of Punk culture and
its rebelious attitude. Instead of explaining the philosophy of the punk subculture, the fashion style and
eccentricity of the subculture are represented in the series. The series highlights the “do it yourself”
philosophy belonging to the subculture, its fashion style and rebellious attitude .

Giris

Bir alt kiltiir tiirti olan Punk’1 daha iyi anlamak ve alt kiiltiiriin sinematografik araglarla
ingasinun tespitini daha dogru yapmak i¢in kavramsal olarak kiiltiirii agtklamak gerekmektedir.
Kelime anlami olarak kiiltiiriin kokeni Latinceye dayanmaktadir. Latince birden ¢ok anlami
olan kiilttirtin kelime anlamlarindan biri toprag: ekip bigmektir (Giiveng, 2016, p. 95) ve yerlesik
olma, ait olma ile alakalidir. Bir iiriiniin topraga ekilmesi ve tirtiniin biiyiitiilme stirecini i¢ine
alan bu kavram 16. yiizyila gelindiginde kapsami1 dahiline insanlar1 almigtir (Williams, 2005,
pp- 105-106). ﬂerleyen siiregte diistinceyi beslemek igin kullanilan kiiltiir kavrami uygarlik ile
iliskilendirilmistir (Alemdar & Erdogan, 2005, p. 327). Kiiltiir kavramina kullanim amacina
yonelik farkli anlamlar atfedilmistir. Frolov (1997, p. 289) kiiltiirii toplum ile bagdastirarak
toplumun gelismesindeki yolu gosteren maddi ve manevi degerler olarak tanimlamaistir.
Adorno’ya gore (2007, p. 122) kiiltiir; toplumun ic¢inde olan baglantilardan bagimsiz olarak
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bireyin ash olan seklinde agiklanmigtir. Hall’a gére (2003, p. 11) ise gruplarin sosyal iligkilerini
olusturdugu, gelistirdigi yer olmustur. Ayrica bu iliskilerin ne sekilde deneyimlendigini,
anlamlandigini agiklamigtir. Farkli bir tanimlamada kiiltiir; bireylerin toplumiginde degiskenlik
gosteren degerleri, diinya gortisleri olarak tanimlanmustir (Lull, 2021, p. 95). Kiiltiir bir tarafiile
eylemin kendisidir. Yeni bir diizen yaratma amaciyla olusturulan efordur. Resim, heykel veya
kitaplar tek bagina kiiltiirti kapsamamaktadir. Kiiltiir resimden miizige, mutfak araclarindan
toplu gosterim alanlarina kadar olan stireglerin tamamini i¢ine almaktadir (Mc Gregor, 2000,
pp- 22-23). Farkli diistintirler tarafindan agitklama yoluna gidilen kiilttir kavraminin birlestigi
yer insan ile olan iligkidir. Insan ile alakali olan bu kavram toplumdan ayr: diigiiniilemez.

Kesin net ¢gizgilerle bir tanimlamadan uzak olan kiiltiir kavrami insan ve toplum ile
olan iligkisi nedeniyle sosyolojiktir ve sosyolojinin bir sorunu olarak isaretlenmektedir. Bu
isaretlemenin nedeni Oskay’in da belirttigi tizere (1971, p. 12) kavramin toplumsal hayatta
somutlagtirmadan ziyade soyutlastirmay1 ifade etmesinden 6tiiriidiir. Toplumun yasay1s sekli
ile alakali olan kiiltiir icerisinde belirli 6geler barindirmaktadir. Bu 6geler; toplumun giyim
sekli, dili, davraniglar1 ve inanglaridir (Mutlu, 1998, p. 229). Toplumu bir arada tutan topluluk
icindeki bireylerin ortak bilingteki gelenekleri, degerleri, tutumlaridir (Chaney, 1999, p. 15).
Williams tarafindan kiiltiir “biitiin bir yasam bi¢imi” olarak ifade edilmektedir (Smith, 2007,
p. 14).

Her toplumun yasam bigiminde farklilik oldugu gibi kiiltiirler arasinda da farklilik
mevcuttur. Kiiltiir temeliniinsanin, insan topluluklarinin yasam deneyimine dayandirmaktadir.
Bunedenlekiiltiirler arasi farkliliklar mevcuttur. Kiiltiir devaminda getirdigibelirli tamamlayici
ozellikler olan ekonomi, inang, teknoloji, arkadashk vb. kavramlardan faydalanarak
sekillenmektedir (Erdogan, 1999, p. 19). Farkli uluslarin hatta dénemlerin kendilerine 6zgii
ozelliklerine gore farkl: kiiltiirleri mevcuttur. Ayrica ayni toplumlarin igerisinde toplumsal ve
ekonomik 6zelliklerine gore farkli kiilttirlerde yer almaktadir. (Williams, 2005, p. 108). Insan,
toplum tizerine insa edilen kiiltiir sosyolojik bir siireg olarak ilerlemektedir. Ayrica daha genel
anlamda kiiltiirtin evrensel kiltir, milli kiiltiir, poptler kiiltiir, kitle kilttirt, halk kiltird,
moda kiiltiirdi, alt siif kiiltiirti, burjuva kiiltiirti gibi alt bagliklara ayrilmasi miimkiindir.
Biitiin bunlar genel olarak “kiiltiir” terminolojisi kapsaminda, kimi zaman yan yana, kimi
zaman i¢ ige, kimi zaman ise kesigerek var olmaktadir (Bostanci, 2002, p. 83).

Soyutolankiiltiirkavramiicerisindedil, kiyafet vb. bir¢okkiiltiirel 6geyibarindirmaktadir.
Bu kiiltiirel 6geler gozlemlenebilmeleri nedeniyle insan eylemleri ve o eylemlerin bir tirtiniidiir
(Ozakpmar, 1997, p. 12). Kiltir kavrami genis tanimlamalar ile agiklanmakla birlikte iginde
farkli kavramlar1 ve alt bagliklar1 da barindirmaktadir. Bunlardan ilk akla gelen ve iizerine
sikca akademik galismalar yapilan alt kiiltiir kavramidar.

“Uysallar Dizisinde Punk Alt Kiiltiirtin Sinematografik Araglarla Yeniden Insas1” adli
calismanin odaklandigr sorun su sekildedir; Punk alt kiiltiirti Uysallar dizisinde nasil insa
edilmistir? Dizi punk kiiltiirii ve punk felsefesinden ne gibi izler tagimaktadir? 1990’11 yillarda
punk felsefenin Tiirkiye’deki uygulama sekli ile benzerlikleri ve farkliliklar1 nelerdir? Bu
analizler dogrultusunda aragstirmanin sorununa cevap aranmaya ¢alisilmaktadir.

Calismanin amacy;, Uysallar dizisizindeki Punk akiminin temsil seklinin Tiirkiye’de
1990’1 yillarda gelisen punk felsefesi gibi bir ideoloji olmaktan ziyade moda anlayisi, aykirilik
tizerine kurulan popiiler kiiltiir iiriinii oldugunu ortaya koymaktir.

Arastirma kapsaminda Uysallar dizisinin béliimleri igerik analizi yontemi ile
incelenmistir. Icerik analizi, metinlerin icerisine yerlestirilen ve kullanildiklar1 baglamlara
yonelik manali ve gegerli ¢tkarimlar ortaya koyabilmek igin tercih edilen bilimsel aragtirma
yontemidir (Krippendorff, 2004, pp. 18). igerik analizi yazili, sozlii ve gorsel igeriklerin/
metinlerin hedeflenen amag yontinde nicel veya nitel teknikler ile incelenmesidir. Bu yontem
ile film, dizi, haber vb. metinler goériinenin arkasindakini ortaya ¢ikartmaya c¢alismakta,

301 L—




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 8 No/Say1: 16 2023
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

tiimdengelime dayanan bir okuma ile ¢ikarim yapmaktadir (Bilgin, 1999, pp. 157). Baglamsal
olarak bu analiz yontemi tercih edilen trtiniin igeriginin yaninda arka planini da arastirma
konusu haline getirmektedir. Igerik analizinde metin ve igerik birincil okuma ile incelenirken
baglamsal olarak ikincil okuma ile incelenmektedir (Mayring, 2009, pp. 2). Igerik analizi
incelenen igeriklerin sosyal gerceklik icinde tizerine atfedilen gizli manalarin tekrardan
kesfedilmesi, sekillenmesi ve yorumlanmasini miimkiin kilan yontemdir.

Calismada; kavramsal gergeve baglaminda Netflix Dijital Platformunun Tiirkiye yapimi
dizisi olan Uysallar dizisi analiz edilmistir. Calismada bulgulara igerik analizi yonteminden
faydalanarak ulagilmistir. Dizide yer alan Punk alt kiiltiir 6gelerinin analizi ve dizi igerisinde
bu kodlarin nasil islendigi incelenmistir. Icerik analizi, dizi boliimlerindeki sekanslar ve
sahnelerdeki mekan kullanimi ve gorseller baglaminda yapilmigtir. Aragtirmanin kavramsal
cercevesini olusturan alt kiiltiir ve punk degerleri 13 gorsel tizerinden incelenmistir.

1. Kavramsal Cergeve

“Uysallar Dizisinde Punk Alt Kiiltiiriin Sinematografik Araglarla Yeniden Ingas1” isimli
calismay1 daha anlagilir kilmak ve analiz boliimiindeki ¢ikarimlart dogru yapabilmek adina
alt kiltiir ve Punk kavramlar1 agiklanmustir.

1.1. Alt kiiltiir

Alt kiiltiir terimi literatiirde aktif olarak II. Diinya Savasi’nin ardindan kullanilmaya
baslanmistir (Wolfgang & Ferracuti, 1967). II. Diinya savasinin sonrasinda geng yastaki bireyler
giindelik hayatlarinda, aligkanliklarinda ve tiiketimlerinde bazi degisikliklere gitmistir. Bu
farklilagsmalar yasam sekilleri ve aligkanliklarla ilgili olmaya baslamustir ve alt kiiltiir, kargs:
kultir gibi gesitli kavramlar diistintirler tarafindan ortaya atilmaya baslanmistir (Cutler, 2006,
p- 237). Kiiltiir kavraminda oldugu gibi alt kiiltir kavraminda da birden fazla tanimlama
mevcuttur.

David ve Julia Jary yaptiklari galismada (1999, p. 503) alt kiiltiir kavramini azinlik olarak
isaretlenen kisiler aracilig1 ile paylasilan, uygulanan inanglar, kurallar ve degerler olarak
belirtmektedir. Egemen kiiltiir karsisinda alt kiiltiir iligkileri bir noktada egemen kiiltiire itaat
etmektedir. Bu nedenle toplumsal hayatta bireyler ve toplumlar arasinda yasanan iligkiler
alt kiiltiirle iligkilidir. Alt kiiltiir etnisite, sinif, gengclik kiiltiirti gibi kavramlar igerisinde
inceleme alanini olusturmaktadir. Bu kavram, kiiltiir kavraminda oldugu gibi toplu bir
yaratim siireci sonunda ortaya ¢ikmaktadir ve tarihsel ve sosyolojik degisimleri biinyesinde
barindirmaktadir. Mercer’e gore kiiltiirtin igerisinde kendine has eylem tarzi olan kiiltiirler
vardir ve bunlara alt kiiltiir ad1 verilmektedir. Kiiltiiriin icerisinde yer alan bu alt kiiltiir
tlirleri toplumun genelinden uzaklasip parcalara ayrilmasi ile agiga ¢ikmaktadir. Kimlik,
farklilik, benlik, etnik koken, bolge veya kent sakinligi, dini inang gibi gesitli kavramlar alt
kiiltiiriin icerisinde olmas1 gereken kavramlardir. Toplumsal kosullarin bir araya gelmesi ile
ortaya ¢ikan, kiiltiir igerisinde biitiinciil bir etkiye sahip alt boliimdiir. Komarovsky ve Sarget
ise alt kiiltiirlerin toplum iginde belirli kisiler aracilig: ile sergilenen kiiltiirel degiskenler
oldugunu ifade etmektedir. Biitiin alt kiiltiirler destekleyici ve elestirici nedenlerden genel
kiltiir anlayisindan ayrismaktadir. (Jenks, 2007, pp. 22-23). Solmaz c¢alismasinda (1992, p.
50) alt kaltiirti iletisim gesitleri, barinma, eglence vb. kiiltiirtin disindaki topluluk tarafindan
kendine has sekilde olusturulmasi olarak tanimlamaktadir. Dogan ise ¢alismasinda (1993, p.
109) alt kiiltiirti kendine has yagsam seklini kendi toplumu/grubu ile igsellestiren topluluk
olarak aciklamaktadir. Alt kiiltiir olarak adlandirabilmek i¢in o grubun veya toplumun toplum
igerisinde anlam kazanmasi gerekmektedir.

Goode'nin ifadesine gore (1997, p. 59) egemen kiiltiirden farkli olan anlamina gelen alt
kiiltiir ve bu alt kiiltiirii benimseyen grup {iyeleri farkliliklarin1 onaylayarak devam ettirme
arzusunu barindirmaktadir. Alt kiiltiir kurami genis ve genel kapsamda altinda su fikri
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barindirmaktadir; alt kiiltiir icinde yer alan bireylerin gerceklesmesini arzuladiklar1 kendi
toplumlarindan daha genis sinirlar1 olan topluluklarda netlik kazanan problemlere ortak
¢oziim sunmasidir. Kisaca kendini dezavantajli géren grubun problemlerini toplu olarak
¢6ziim yoluna gitme cabasi olarak ifade edilmektedir. Genel kiiltiir anlayisindan ayrilan
kiiltiirel semboller, inanglar ve degerlerle ilgilenmektedir (Marshall, 2003, p. 16). Alt kiiltiirleri
aciklarken ozellikler, konusma sekilleri/ kaliplart ve giyim kusamlar kullanilmaktadir.
Alt kiiltiirlerin biiyiik ¢ogunlugu kendine 6zgii bir dil gelistirerek kendinden olmayanin
“disaridakinin” anlamayacag bir sekilde bir iletisim sekli kurmaya ¢alismaktadir (Gordon,
1947, p. 42). Barker (2008: 410) alt kiiltiir kavrami nedir sorusunu sormak yerine terimin
kullanim sekli tizerinde durmaktadir ve diinyay1 anlagilir kilmak adina kiiltiirel calismalarda
kullanildigini séylemektedir.

Chicago Okulu’'nun tiyesi olan kiiltiir ve alt kiiltiir {izerine ¢alismalar gerceklestiren
Downes; alt kiiltiirleri toplumdan ayrilma ve suca déhil olma agisindan genglik ve simf
baglaminda incelemektedir. Farklilasma, aileye isyan, ergenlik problemleri gibi durumlar
bu kategoride incelenmektedir (Marshall, 2009, p. 17). Tamimlamalar ve agiklamalardan
anlagilacag iizere alt kiiltiir egemen kiiltiire karsi durus, egemen kiiltiirden ayrilma ve
egemen kiiltirtin disindaki daha kiigtik kiltiirlerdir. Cutler ¢alismasinda alt kiltiirti ortak
etnik kimlikler, ortak inanglar, ortak kiiltiirel pratikler, ortak miizik, moda anlayis1 ve yasam
tarzini paylasan gruplar: agiklarken kullanmaktadir (Jenks, 2007, p. 23-24). Giintimiize dogru
gelindiginde egemen kiiltiir anlayisindan farkli olan yagam tarzlari i¢in kullanilan alt kiiltiirler
ozellikle rock, metal, punk vb. miizik gruplarin agiklamak icin de kullanilan bir terimdir.
Popiiler miizik tiirleri ile alt kiiltiir olarak goriintir hale gelen topluluklar giindelik yasamda
geng bireyler ile iliskilendirilmektedir. Genglik gruplari; ortak dil, zevk, jargon vb. 6zelliklerin
paralelinde ortak miizik tiirti altinda da alt kiiltiir olarak anilmaktadir. Alt kiiltiir igerisinde
hedef kitle olarak kabul edilen bu geng topluluklar Rock’n Roll’dan Metal’e, Disko’dan Club
miizige, Hip-hop’tan, Punk’a kadar bir¢ok alanda bir cesit cemaatleri olusturmaktadir. Alt
kiiltiir ad1 altinda popiiler kiiltiirden ayr1 olan yasam tarzi etrafinda toplanan bu geng bireyler;
giyim tarzi, sag sekli, makyaj gibi ortak imajda bir araya gelerek bir tarz yaratmaktadir
(Bennett, 2000, p. 1). Egemen kiiltiir anlayisinin diginda yer alan bu alt kiiltiir gruplar: genelden
ayrilarak kendi davranis kaliplar1 ve yasam tarzlar etrafinda toplanmaktadir. Toplumsal
hayatta cemaatler halinde kalarak varliginm1 devam ettiren gruplar kendi iglerinde iletisimi
stirekli tutmaktadir. Egemen kiiltiiriin dayatti1 belirli normlarin digina gikan bu grup, cemaat
bilinci ile toplumsal hayattaki varligini giivenli hale getirmektedir.

Ogzellikle giintimiizde miizik dinleme aliskanliklar1 etrafinda sekillenen bu alt kiiltiir
gruplar1 kendileri adina olusturduklar: gesitli bicimsel 6zellikler ile kendi 6zel alanlarmi
yaratmaktadir. Bu 6zel alanda takindiklar: tavir ve olusturduklar: imaj ile popiiler ve genel
olanin digina ¢ikarak kendileri olmay1 basarmaktadir.

Gelisen teknolojik araglar ve artan iletisim teknolojileri ile bir tiiriin moda veya popiiler
olmasi oldukg¢a hizlidir. Popiiler olandan ayr1 olarak isaretlenen alt kiiltiir tirtinleri de bugtintin
teknoloji ile Punk 6rneginde oldugu gibi yapr bozumuna ugrayarak artik popiiler kiiltiir
tirtind haline gelebilmektedir.

1.1.1. Alt kiiltiir olarak Punk

Ik olarak 16. yiizyilda kullailmaya baglanan punk kelimesinin kullanim sekli argo
amaghdir. 20. yiizyila gelindiginde argo anlamini yitiren bu sozciik yeni anlamlar kazanmigtir
(Kosbatar, 2012, p. 386). 1960'larda Amerika’da temelleri atilan Punk Rock kiiltiirtiniin kimlik
ozellikleri 1970'1i yillarda bir miizik tiirii olarak Ingiltere’de tamamlanmustir (Laing, 2002).
Amerika’daki garaj miizik gruplarim aciklamak icin kullamilan bu ifade Ingiltere’de Rock
miizigin bir alt tiirii olarak kabul edilmistir (Solmaz, 1998, p. 91). 1972, 1973 yillarinda ortaya
atilan bu kavram her ne kadar miizik ile 6zdeslesse de ilk olarak miizik dergileri yerine
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fanzinlerde ve ufak ¢apli yeralt1 yaymnlarinda ortaya ¢tkmistir (Laing, 2002, p. 41). Kavramsal
olarak Punk kesin tanimlamalardan uzak olmustur. Kavram, 15 yillik siirecte farklilik gosteren
bireyler ve performanslari igin kullanilmistir (Young, 1999, p. 22). Swearing tarafindan (2013,
pp- 14-15) Punk; I. Diinya Savasi'nin ardindan kaybolan Amerikali gé¢menler ile 1940, 19501
yillardaki beatnik edebiyatinin bir araya gelerek olusturulan uyarlama olarak tanimlamaktadr.
Rowe (1996, p.75) yapmis oldugu ¢alismada Punk’in ortaya ¢ikisini 70°li yillarin getirdigi
ekonomik toplumsal kosullar ile iligskilendirmistir. “Kendin icin Yap (Do It Yourself-DIY)”
felsefesini benimseyen belirli rock miizik gruplar1 biiyiik sirket karsitlig: tizerine durmuslardir.
Punk, Punk Rock; Punk kiiltiirii evrende net olarak tanilamas1 ve adlandirilmas: yapilmayan
fenomenlerden biri olarak kabul edilmektedir.

Punk, yikict egilimlerini ¢ogu zaman marjinallestirilmis veya susturulmus sesler igin
Ozglirlestirici 6zlemlerle birlikte bir sosyal adalet giindemine yonlendirmistir (Smith, Dines,
Parkinson, 2018, pp.1). Punk alt kiiltiir felsefesinin slogan1 “gelecek yoktur” ctimlesidir. Bu
slogan etrafinda birlesilmesinin nedeni bu alt kiiltiiriin ortaya giktig1 yer olan Ingiltere’nin o
donemde yasadig1 agir ve karamsar atmosfer olarak gosterilmektedir. Ekonomi ve politika
olarak karanlik bir atmosfer yasayan toplumun gengleri, gelecegin olmadigi anlayisini
benimsemekte ve daha isyankar bir tavir takinmaktadirlar (Hebdige D. , 2003, p. 153). Bu
isyankar felsefeye inanan Punk alt kiiltiir gruplar1 kendi tarzlar ile iktidarda olan kisileri
rahatsiz etmiglerdir (Laing, 2002, p. 17). Punk alt kiiltiirti agiklanirken feminizmden, cinsiyet
esitligine, toplumsal esitlikten otoriter yaklasimlara kadar bir¢ok farkli alan1 kapsamakta ve
bu alanlar Punk felsefesini tanimlayanlar arasinda yer almaktadir. Punk’1t yalnizca moda,
giyim tarzi ve miizik tiirti olarak tanimlamak kisitlayicidir. Punk bir yandan hayata yon veren
ve insan1 motive eden bir fikir olarak tanimlanmaktadir (O’'Hara, 2003, p. 13). Punk miizik
tiirti ve alt kiiltiiriiniin kimligini 6zellikle Ingiltere’de kazanmis olmasinin nedeni dénemin
agir ekonomik kosullar1 ve toplumsal kosullarindan beslenmesidir. Punk bir yasam tarzi ve
sanat akimi olarak genis kitlelere yayilmadan 6nce belirli imkanlardan yoksun birakilan isci
siifinda yer alan geng bireylerin dahil oldugu bir akim olmustur. Dénemin Ingiltere’sinde
pahali hayat kosullari, yiiksek igsizlik oraninin oldugu bir atmosferde gelisen Punk kiltiirti
bir alt kiiltiir olmasinin yaninda iginde barindirdig: toplumsal mesajlar ile birlikte muhalif bir
tavir tasimaktadir (Young, 1999, p. 94). Amerika’da ise Punk kiiltiirtintin filizlenmesi 1970’lerde
ortaya ¢ikan gruplarla baglamistir. Punk kiiltiirii bu cografyada farkli sanatci gruplar ile
ilerlemistir. Ayrica, Amerikan Punk pop duyarliliginin yol gostericisi olan genglik estetiginden
etkilenmistir. 1950'li 1960’11 yillarin sonlaria dogru beyaz banliydlerin artan refahi, sadece
gelisen ticari genglik pazarin etkilemekle kalmamuis, ayrica bir takim yeni genglik kiiltiirlerini
ve alt kiiltiirlerini etkilemistir. Bu etkilemenin paralelinde Punk’in Amerika’da atalar1 olarak
kabul edilen gesitli miizik kiiltiirlerini (garaj punk grubu; Pebbles, Back from the Grave, Garage
Punk Unknowns derleme albiim 6rnekleri vb.) dogurmustur. Detroit'te MC5 ve piiriizli
ofkesi ile dikkat ¢eken Stooges, Boston’da Modern Lovers'in yalinlasmis yogunlugu ve New
York’ta Andy etrafindan gelisen sanatsal akim ile 6nctiler yerlerini almis devaminda Warhol
ve Velvet Underground, New York Dolls ve Wayne County ile Punk kiiltiirtintin Amerika’daki
ilerlemesi hiz kazanmigtir. Amerikan Punk felsefesi bohem ve radikal sanatin toplum tizerinde
etkisi oldugunu vurgulamakta ve banliyo kiiltiirtinti desteklemektedir. (Osgerby, 1999, pp. 155-
166). ingiltere’deki Punk felsefesinin banliy6 olan iligkisi ve tanimlamasi banliyd kiiltiirtiniin
cilgmligi ve sapkinligini teshir etme tizerinedir (Lebeau, 1997, pp. 283). Amerika Punk felsefesi
ise bunun tam tersi banliy? kiiltiirel geleneginden beslenmektedir. Agiklamalardan anlasilacag:
tizere Ingiliz Punk felsefesini Amerikan Punk felsefesinden ayiran énemli nokta Ingiliz Punk
felsefesi ve miizigin politik fikirlere daha yakin durmasidir. 1976-1979 yili arasinda gergeklesen
ingiliz Punk hareketinin irk¢ilik karsit1 tavirlari ile bu gozler oniine serilmektedir (Sabin, 1999,

pp-199).

Punk Rock miizigi bateri, basgitar, elektrogitar enstriimanlar: ile temelde ti¢ akorla
yapilan miiziktir. Bu miizik olusturulurken begenilmeme korkusunu iireticiler biinyelerinde
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barindirmamaktadir (Solmaz, 1998, p. 37). Punk miizik eserlerinde sert ve saldirgan sozler
hakimdir. Siddetli davul ve gitar ritimleri kendini tekrar etmekte ve detone bir ses ile sarki
sOzleri okunmaktadir. Yapilan bu miizik tiirtiniin tercih ettigi temsil sekli amatorliik tizerinedir.
Miizikal bir gdlenden ziyade sert elegtirel mesajlarin oldugu sarki sozleri ile topluluklarin
dikkatini cekmek amaclanmaktadir. Bu nedenle diger miizik tiirleri arasinda dinleyicilerin
hemen fark ettigi bir miizik tiirtidiir (Laing, 2002, p. 56). Punk miizigi yapan gruplar bu miizik
kiilttirtiniin felsefesi geregi bagimsiz ve sistem karsiti duruslarini devam ettirmek adina
egemen miizik endiistirisine mesafeli durmuslardir ve miizigin tiretiminden dagitimina kadar
olan siirecleri kapsayan asamay1 kendi baglarma gerceklestiren “Kendin Igin Yap” etigini
benimsemisglerdir (O’Hara, 2003, p. 154). “Kendin Igin Yap” etiginin temeli gevirisinde oldugu
gibi “kendin yap” tizerinedir. Bu etik; ihtiya¢ duyulan her tiirlii miizik siirecini bagka bireyler
ve kurumlar araciligi olmadan kendi kendine yapma diistincesi tizerinedir (Moran, 2010, p.
64).

Farkli miizik anlayig: ile dikkat ¢eken Punk alt kiiltiirii moda anlayis: ile de dikkat
cekmektedir. Anti moda anlayisi olarak gelisen Punk giyim tarzi; korkutucu ve tiksindirici dig
gortinis ile toplumu sasirtmay1 hedeflemektedir. Genel begeni degerlerini reddeden bu anlayis
kamuoyunu rahatsiz eden dogal olmayan marjinal renkli ve diklestirilmis ve orantisiz kesime
sahip olan saglar, abartili makyajlar ile alt kiiltiir tiyesi bireyler kamuoyunun genel degerlerine
kars1 gelmektedir (Young, 1999, p. 16). Punk alt kiiltiirtinii benimseyen topluluklar Sex Pistols
grubunda oldugu gibi belirli kiyafet stilleri tercih etmektedir. Cengelli igneler, gamali hag ve
bayrak figiirleri, dikkat ¢ekiciimgeler ve semboller kiyafetlerde bilingli olarak kullanilmaktadir.
Punk kalttrini benimseyen topluklarinin tercih ettigi giyim tarzlar1 daha kaba ve dikkat
cekicidir. Kemer, kirbag ve zincir gibi belirgin aksesuarlar cinsiyet gozetmeksizin punk alt
kiltturint paylasan bireylerce tercih edilmektedir. Cengelli igneler, biiytik piercingler topluluk
tiyelerinin tercih ettigi temel aksesuarlar arasinda yer almaktadir (Hebdige, 2004, p. 102). Kole
kiyafetleri (zincirler, tasma kolyeler), deri ve benzeri sadomazosizmi ¢agristiracak malzemeleri
giyim igin tercih eden Punk alt kiiltiirii tiyesi bireyler jilet, cengel igne gibi aksesuarla iktidar:
elestiren isyankar yapilarin1 desteklemektedir. Bu giyinis ile ulasilabilecek en korkutucu ve
rahatsiz edici goriintiiye ulasmak hedeflenmektedir (Young, 1999, p. 16). Punk giyim tarzinin/
estetiginin yaraticis1 olarak Vivienne Westwood kabul edilmektedir. Westwood, Punk
kiiltiirtintin moda anlayisin1 yiiksek modanin igerisine tagtyan ve bir akim haline getiren kisidir.
Cagimizin en biiyiik tasarimcilarindan biri olarak adlandirilan Westwood miti pacavralardan
zenginlige dontisiim olarak adlandirilmaktadir. Bez ticareti yapan bir aileden gelen Westwood
1964-1971 yillar1 arasinda sanat okulunda egitim goérmdiistiir. 1965'te tamistig1 ve 1970-1983
yillar1 arasinda is birligi yaptig1 Svengali Malcolm McLaren ile “kiiltiirii sorun ¢ikarmanin bir
yolu olarak kullanma” diistincesi gercevesinde kiiltiirel bir terorist olarak kendilerini punk
guru ve girisimcisi olarak nitelendirmiglerdir. 1970’lerde “yeni” olarak nitelendirilen déneme
kadar Westwood Ingiliz kars: kiiltiiriiniin gelisiminin bir alegorisi haline gelmistir. Nostalji ve
isyan temalarinin odaklandig: ilk koleksiyonlar: punk hareketi ile es anlamli hale gelmistir.
flerleyen dénemlerde sokak etkilerini kaybeden modact segkin kiiltiire dogru yonelmistir.
1983 yilinda koza benzeri sistem olarak adlandirilan 6zel tasarimi (haute-coutre)’ bagkalasima
ugratmus, geng sokak radikalleri arasinda yer alan punk genglerinin kullandig1 tasarimin
icine tagimustir. (Craik & Peoples, 2015, pp. 388-393). Westwood giysilerini “Kahramanlarin
Elbiseleri” olarak isimlendirmis bu kiyafetlerin bir tavir ve anlatiya sahip oldugu tizerinde
durarak kiyafetlerin fikirleri kelimelerden daha iyi anlattigini belirtmistir (Young, 1999, pp.
17). Bu moda anlayisinin tamamlayici 6gelerinden bir digeri Mohawk tarzi saglardir.

Yurtdisindan farkli olarak Tiirkiye’deki Punk alt kiiltiirii politik yan barindirmamaktadr.
Tiirkiye’deki topluluklar Punk alt kiiltiirtiniin dig goriinlimiinii ve miizik tarzim
benimsemektedir (Cerezcioglu, 2018, p. 149). Tiirkiye’de punk kiiltiirii ilk olarak 1989 yilinda
Maximum Rock’n Roll fanzininde yayinlanmis olan “Tiirkiye Camia Raporu” i¢inde aragtirma
olarak goriinmiistiir (Giildalli & Boynik, 2007, p. 338). Tiirkiye’de Punk kiiltiirtiniin ilk
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ornekleri Metal miizikten Punk miizige yonelim ile olmustur. Ozellikle bu kiiltiir; 1980lerin
ikinci yarisinda 1980 darbesinin getirdigi baskici atmosfere kars1 6zgiir birey olma arzusundaki
bireylerin uzun sag, kiipe ve yirtik kot gibi toplumun geneline ve otoriteye bagkaldiri niteliginde
yonelimleri ile ortaya ¢ikmigtir. Diinya’ya gore Punk kiiltiiriin Tiirkiye’de yayginlagmasi
1990'l1 yillar1 buldugu igin alt kiiltiir olarak daha az kitleye ulagmigtir. Ulkede Punk anlayisi
alt kiiltiir ve bir felsefe olmaktan ziyade sadece miizik tarzi olarak 6n plana gikmistir ve aykari,
basibozuk kavramlari ile 6zdeslestirilmistir. Tiirkiye miizik camiasinda Punk kelimesini ilk
kullanan Grup Cigrisimdir. Tiinay Akdeniz 6nderliginde kurulan grup “Mesele Mesele”,
“Disi Denen Canli” isimli kirkbesgliklerinin kapagina “punk rock” ibaresini yazmistir (Giildallt
& Boynik, 2007, p. 8-19). Bu albiimler ile Tiirkiye miizik piyasasinda punk miizigi goriiniir
olmaya baglamigtir. 1980 darbesinden 10 yil sonra ortaya ¢ikan Punk alt kiiltiirii d6nemin
baskic iktidarindan etkilenmistir. Tiirkiye’de 1990’larda medya aracilig1 ile bu alt kiiltiir
yayginlik kazanmaya baglamis kisa stirede popiiler hale gelmistir (Akay, Firat, Kutlukan, &
Goktiirk, 1995, p. 137). Punk’in 6nemli iletisim mecralarindan biri olan fanzinler Ttiirkiye'de
1991 yilinda goriilmeye baslanmistir. Punk felsefesine uygun kendin i¢in yap etigi paralelinde
evlerde demo kasetler cogaltilmaya baglanmistir. Necrosis, Radical Noise, Turmoil gibi gruplar
ile Punk miizik canlanmustir (Giildall: & Boynik, 2007, p. 10). Tiirkiye’de Punk felsefesinin
ilerlemesi ve yayilmasi 6zellikle fanzinler araciligiyla olmustur. 1990’11 yillarin 6ncesinde Punk
kiilttirti ile alakali kaynaklarin birgogunun yabanci dilde olmasi 1991 yilinda yerli kaynak
ihtiyacin1 dogurmustur. 90’1 yillarda 6n plana ¢ikan fanziler arasinda Laneth, Rock Diinyasi,
Mega Metal, Calint1 yer almistir. Bu dergiler punk kiiltiirti ve miizigi ile alakali bilgiler vermis
olsa bile agirlikli olarak rock miizige odaklanmiglardir. Yalnizca Punk kiiltiirii ve Punk miizigi
konu alan ilk dergi ise 1991 yilinda ¢ikan Mondo Trasho’tur. Esat Basak tarafindan gikartilan
bu dergiyi Basak; “fotokobi iglerinin toplanmug hali” olarak tanimlamaktadir. Bu tanimlamay:
yapmasinin sebebi derginin bir sayfadan olusmasi ve fotokobi ile ¢ogaltilmasidir. 1991-2002
yillar1 arasinda igerik tireten dergi toplam 12 say1 ¢ikarmigtir. Mondo Trasho’nin ¢ikardig:
sayilar ile Ttiirkiye’de ilk kez gercek anlamiyla Punk fanzini olusmustur (Akay, Firat, Kutlukan,
& Goktiirk, 1995, p. 46). Mondo Trasho’un agtig1 fanzin yolunu yine 90'l1 yillarda Disguast,
Gorgor, % 30, Goblin gibi fanzinler izlemistir. 90’1 yillarin ikinci yarisindan sonra metal
miizigin yaninda Punk ve Hardcore gibi bir¢ok farkl: tarzda fanzinlerle igerik zenginlesmistir
(Guldalli & Boynik, 2007, p. 256-297). 90’11 yillar Tiirkiye Punk tarihi agisindan oldukga yogun
gecen bir donem olmustur. Birgok farkli grup albiim yapmus, baz: sarkilarin video klipleri
cekilmis hatta televizyonda gosterim imkan1 bulmustur.

2. Arastirma

2.1. Uysallar Dizisi Filmografisi

30 Mart 2022 yilinda Netflix platformu tarafindan kurmaca dizi kategorisinde yer alan
ve Tiirkiye tarafindan tiretilen Uysallar (Ingilizce ismi ile Wild Abandon) dizisi toplam sekiz
boliimden olusmaktadir. Dizinin yonetmenligini daha 6énce Puhu TV isimli farkli bir dijital
platforma dizi geken ve aktif olarak oyuncu ve yénetmen olan Onur Saylak yapmaistir. Dizinin
senaristi ayrici edebiyatci olan ve daha 6nce yonetmenle Sahsiyet isimli dizide ¢alisan Hakan
Giinday’dir. Dizide Oner Erkan (Oktay Uysal), Songiil Oden (Nil), Haluk Bilginer (Berhudar),
Ugur Yiicel (Olcay Uysal), Serkan Altunorak (Suat), Umut Yesildag (Ege Uysal), Nilay Yeral
(Ece Uysal), Ibrahim Selim (Mert) rol almistir. Dizinin boliim siireleri 45 dakika ve 60 dakika
arasinda degismektedir. Dizinin en uzun béliimii 60 dakika ile final béliimiidiir.

2.2. Dizinin Konusu

Komedi ve dram tiirlerini harmanlayan Uysallar dizisinde; Mimar olan Oktay, isletme
miithendisi olmasma ragmen uzun yillar ¢alismayan Nil, iniversite smavina yeniden
hazirlanan Ege, ilkokula giden Ece ve Ankara’dan Istanbul’a oglunun yanina taginan Olcay
karakterlerinin yani Uysal ailesinin hikayesi anlat:/maktadir. Istanbul’da rezidansta yagsamimn
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siirdiiren Uysallar ailesinin bireylerinin kendilerine ait problemleri vardir. Dizi; ailesini
terk etmek {izere havalimaninda olan Oktay’in Istanbul’da yasanan sis problemi nedeniyle
ugagmin rotar yapmasinin ardindan kararini sorgulamas: ve sonrasinda evine donmesi ile
baglar. Oktay ailesi ve isi ile yasadig1 problemler nedeniyle sikismis hissettigi hayatin1 kendi
kisisel gegmisinden getirdigi Punk ile asmaya galisir, esi Nil ise girebilmek ve kendi igin ilk
defa bir sey yapmak adina estetik ameliyat olur. Oktay dizi siiresince ailesinden gizli olarak
gecmiste bagl oldugu Punk yasam seklini siirdiiren bir ikili yasantiya sahipken Oktay’in
karist Nil yeni tanistig1 arkadaglarina sirkette ¢alistigini sdyleyerek kendini oldugundan farkl
tanitmaktadir. Dizinin diger karakterleri olan Olcay; evlerinde ¢alisan geng kadin ile duygusal
iligkisini toparlamaya calisirken baba olacagini 6grenmektedir. Ege; ergenlik déneminin
getirdigi etki ile var olma arayisina girmektedir. Oktay’in birlikte hapishane yaptig1 Berhudar
karakteri dizi boyunca sik sik ailesinden ve muhafazakarhigindan bahsederken dizi siirecinde
bir otorite figiirii olarak Uysallar ailesi tizerinde baski olusturmaktadir. Giiniimiiz toplumsal
yasaminin absiirt temsillerini aile bireylerinin yasadig1 problemler ve Oktay’in is yapmaya
bagladigi Berhudar karakteri tizerinden anlatildigi dizide modern birey, insan iligkileri,
modern aile yapisinin elestirisi yapilmaktadir.

2.3. Uysallar Dizisi Baglaminda Punk Kiiltiiriiniin Sinematografik Ingas1

Sekiz boliimden olusan Uysallar dizisi igindeki karakterler ile insan iligkileri, modern aile
iligkileri gibi konulara deginirken diinyada 6nemli alt kiiltiirlerden biri olan Punk kiiltiiriinti de
hikayesine dahil etmektedir. “Uysallar Dizisinde Punk Alt Kiiltiiriin Sinematografik Araclarla
Yeniden Ingas1” isimli bu calismada dizi icerisinde gecen Punk kiiltiir 6geleri igerik analizi
yontemi ile incelenmistir.

Uysallar dizisi izlenip incelendiginde dizinin sekiz boliimiinde de punk alt kiiltiiriiniin
cesitli 6zelliklerine yer verdigi tespit edilmistir. Oktay karakteri gevresinde inga edilen Punk
alt kiilttirti araciligy ile izleyici bu alt kiiltiir hakkinda bilgi sahibi olmaktadir.

Gorsel 1: Sex Pistols kaseti

Oktay babasi rahatsizlandig1 igin Istanbul’dan Ankara’ya babasinin yanina gelir. Gorsel
1’de Oktay'in Ankara’daki odasinda duvarlara yapistirdig1 ¢gizimler ve kutudan gikardig:
Punk miizik grubu kaseti ile Punk alt kiiltiirtiniin 6zellikleri dizide kendini gostermeye
baglamaktadir. Oktay’in sakladigi kutudan cikartip elinde tuttugu kaset iinlii Ingiliz Punk
grubu Sex Pistols ‘a aittir. Ug yi1l boyunca aktif miizik iiretimi yapan Sex Pistols, Punk Rock
denildiginde ilk akla gelen gruplardandir. Bu grup gerek miizik tarzi gerek tercih ettigi giyim
tarzi ile Punk alt kiiltiirii igin ikondur. Punk miizik tiirtintin ve alt kiilt{irtiniin 6ncti gruplarmin
bagsinda gelen Sex Pistols moda anlayig1 ve miizik tarzi kigkirtma {izerinedir. Dizide Oktay
karakterinin elinde bu kaseti tutmasi ile gegmise 6zlem ve arayisin baslangici verilmektedir.
Ankara’da baba evinde bagladig1 bu arayis Oktay’1 eski Punk mekanlarindan biri olan bara
gotiiriir. Oktay gittigi mekanin kendi gibi degistigini fark eder. Oktay’in bugiinkii kimligi
barin giintimiizdeki hali gibi degisime ugramis siradanlagmugtir.
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Gorsel 2: Joe Strummer géndermesi

Ailesinden, isinden bunalan Oktay, Ankara’ya geldiginde evinde buldugu genclik
hatiralariyla nostalji yasar. Hatiralarii yad etmek amaciyla gengken Punkg¢i arkadaslari
ile gittigi bara gider. Bar sekansinda barin arkadasi Fevzi tarafindan satin alindigini ve
guntimiize uyarlandigini goriir. Oktay ruhsal olarak yasadigi bunalimi ¢ikmazlar: ge¢gmisinde
ortak degerler paylastifi arkadagi Fevzi'ye anlatir. Fevzi Oktay’a iyi gelmesi adina ona
gecmisi hatirlatir. Gorsel 2'nin gectigi sahnede Oktay arka odadaki tuvalette Punk ge¢misinin
cercevelenmis bir halde devam ettigini gormektedir. Cercevede en dikkat gekici yaz1 “Joe
Strummer’in memleketi Ankara’ya Hos geldiniz” yazisidir. Yazida ismi gegen asil ad: Johan
Mellor olan Britanyaliilk dalga Punk gruplardan biri olan The Clash’in vokalisti ve gitaristligini
yapan kisidir. The Clash grubu 1980’li yillarda Ingiltere’de ortaya ¢ikmustir. Tarihte Sex Pistols
kadar 6nemli bir Punk grubu olan Clash punk felsefesindeki “Kendin Igin Yap” felsefinde
miizik yapmayz tercih etmigtir. Dizide bu sahneye yer verilmesi bir bagka énemli Punk kiiltiirii
gostergesidir. Punk kiiltiir gostergesinin yaninda bu sahnedeki bir diger énemli metafor
Fevzi’'nin barinin arka odasinin tuvaletinde sakladigr Punk 6gelerini Oktay’da arka kapilar
arkasina itmistir. Babasi, esi ve ¢ocuklar1 Oktay’in bu yoniinden haberdar degildir. Oktay’in
Punk ge¢misi bugtin arka kapilar ardina itilmistir. Fevzi ile yasadig1 duygusal konusmanin
devaminda Fevzi'nin Oktay’1 gegmisinden bir hatiraya gétiirmesi Oktay i¢in kirllma amidir.
Oktay “Ben hayatimda hi¢ imza vermedim. Bir yiirtiylise hi¢ katilmadim. Sokaga ¢ikip bir
slogan atmadim, bir pankart tasimadin. Bu hayatta hicbir seyi protesto etmedim. Televizyondan
seyrettim.” ctimlesi ile ge¢misinden getirdigi Punk ruhunu tekrardan uyandirir.

Gorsel 3: Punk moda anlayisi

Gorsel 3'te olan sahneile dizinin ilk boliimii sona ermektedir. Oktay Ankara’da hatirladigt
Punk ruhunu Istanbul’a dondiigiinde geceleri agiga ¢ikarmaya karar vermistir. Istanbul’da
bunaldig1 ve konusamadig1 her seyi biirtiindiigii eski-yeni kimligi ile asmaya ¢aligmaktadur.
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Simonelli ¢calismasinda (2002, p. 125), Punk moda anlayisini geleneksel ve toplumsal kisilik
ve rollerden kagmanin yontemi olarak belirtmektedir. Sert ve korkutucu bir tarza sahip olan
Punk modas: tehditkardir. Oktay karakterinin biirtindtigii Punk kimligi Punk alt kiiltiirtine
ait bireylerin tercih ettigi kole aksesuar: (zincirler, tasma kolyeler), Mohawk saclar, zimbal
ve deri ceketler ile moda stiline bire bir benzerlik gostermektedir. Oktay giin icerisinde aile
ve is cevresinde {istlerine gosteremedigi isyan gece biiriindiigii Punk kimligi ile kendince
gerceklestirmeye calismaktadir. Punk felsefesindeki isyan, bas kaldir1 Oktay karakterinin gece
biirtindiigii kimligiyle karsimiza ¢tkmaktadir. Oktay, yasadiklar: toplumsal kosullar: derinden
hisseden ve rahatsizliklarini dile getirmek amaciyla punk felsefesini benimseyen genglerin
yaptigi gibi memnuniyetsizligini uzun yillar 6nce geride biraktigi Punk kimligini goériiniir
hale getirmesi ile baglatmaktadir. Punk’in amact olan iglerinde barindirdiklar: 6fkenin en
sert sekilde dile getirme halini Oktay karakteri aksamlar: biirtindiagii Punk kimligi ile ortaya
ctkarmaktadir. Oktay, giindelik hayatinin getirdigi siradanlik, is yerinin tistiinde yarattig
baskiy1 punk felsefesinde olan kisitlayici ve onlari bir kaliba yerlestirmeye ¢alisan tiim kural
ve kurumlar yikma arzusuyla bir araya getirmektedir. Oktay giindelik hayatin onda yarattig:
ofkenin bir yansimasi olarak toplumsal hayatin dayattigi giyim kusam kurallarini kirmizi
Mohawk sagi, deri pantolonu, zimbal: deri ceketi ile toplumun ytiziine vurmaktadir.

Gorsel 4: Punk ve isyankar tavir

Sex Pistols grubu Ingiltere’deki konserinde “Ben bir anarsisttim” séyleminde bulunmast
toplumda Punk ve anarsizmin birbiri ile baglantili oldugu izlenimini yaratmigstir. Bu olayin
devaminda Ingiliz Punk alt kiiltiiriinde anarsi kavrami kullanilmaya baglanmistir (Laing,
2002). Sex Pistols grubunun “Anarchy in the UK” sarkisinda gecen “I am an anarchist, Don’t
know what I want but, I know how to get it, I wanna destroy the passer by cos I, I wanna BE
anarchy !”ve devaminda gelen sozler ile agik¢a anarsist séylem gozler 6niine serilmektedir;
Gorsel 4'te yer alan sahne dizinin ikinci bélimiindendir. Dizinin birinci bélimiinden itibaren
Oktay, ailesi ile iletisim problemi yasamaktadir. Evde gegen sahnelerin tamaminda gergin
atmosfer hissedilmektedir. Aile bireylerinin birbirleri ile olan diyaloglar1 biiyiik ¢ogunlukla
igneleme seklindedir. Oktay okumak icin kitap segerken bile ailesinin miidahalesine maruz
birakilmaktadir. Oktay zimbali deri ceketinin arkasina yerlestirdigi anarsi simgesi ile giindiiz
yasadig1 hayatina bagkaldirmaktadir.

Gorsel 5: Punk isyankar felsefesi
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Sex Pistols grubu ile baglayan anarsi ve Punk’in bir arada kullamilmasi ideolojik
amagh degildir. Bu kavram; halk arasinda tercih edilen kaos, yikim gibi kavramlara karsilik
kullanilmigtir (Worley & Lohman, 2018, pp. 60-63). Dizinin bolim kapanisi Gorsel 5'teki
goriintii ile gerceklesmektedir. Oktay anarsi temal1 deri zimbali ceketinin arkasina “Kaos
Sevdalis1” yazisini beyaz boya ile yazmustir. Istanbul sokaklarinda Punk kiyafetleri ile gezerken
topluma sirtinda yazdig1 yazi ile Punk felsefesine ait olan kaosu gostermektedir. Birinci
boliimde Oktay’in yasadig ailesinin okuyacag kitaba dahi karar verdigi sahnede karakterin o
an bu duruma tepki gostermemesi arabaya bindiginde bagirmasi karakterin gtinliik hayatinda
sikismighgiin goriiniir hale geldigi 6nemli sahnelerden biridir. I yerinde yasadig1 baskilar
yeni proje miidiirii olan Beytullah'in tavr: ve talepleri sikismuslik hissini arttirmaktadir. Oktay,
babasi tarafindan stirekli asagilanmakta, biitiin hareketleri yargilanmaktadir. Ankara’ya
gittiginde arkadags: Fevzi ile karsilasip stirdiirdiigii hayat ile alakali ytizlesme yasadiginda
karakteri ile alakali kirllma yasamigstir. Ankara’da gegirdigi siirede yasadig1 bu aydinlanma
ve glindelik hayatinda yasadig: krizler ve ait olamama hissi Oktay’in mevcut hayatina kars:
isyani ile devam eder. Giindiiz iste karsilastig1 problemlerden ka¢mak igin gece tekrar Punk
kimligine biirtinmektedir. Deri ceketinin arkasinda yer alan “daire icime ¢izilmis A” simgesi
anargizmin semboliidiir. Oktay bu sahne ile Punk felsefesinin getirdigi isyankar tavri ve
anarsist ruhu benimsedigini gostermektedir. Dizinin kapanisinda bu sahnenin kullanilma
nedeni Oktay’in artik Punk kiiltiirtindeki kaos ve isyankar tavrini tamamen benimsedigini
gostermektedir.

Gorsel 6: Punk moda anlayist

Dizinin {igiincii boliimiin acgihsinda yer alan pavyon sekansinda Oktay karakterinin
Punk kiiltiirti ile olan iliskisinin egreti hali gosterilmektedir. Karakter Punkg: kiyafetleri ile
pavyonda kadinlarla dans etmekte ve alkol almaktadir. Karakterin egretiligi biirtindiigti Punk
kimliginden mi yoksa giindelik hayatinda ytiziine takti1 maskenden mi oldugu yorumlamasi
bu sahneler ile verilmektedir. Oktay iki farkli hayatta da suan egreti durmaktadir. Gorsel 6’ deki
sekans Oktay’in pavyondan bunalmig ve kaybolmus bir ruh haliyle ¢ikmasi ile baglamaktadir.
Oktay sokagin ilerisinde Punk alt kiiltiir moda tarzina biirtinmiis bir kadin goriir. Punk moda
tarzi kaotiktir. Renkli ve dikkat ¢ekici saglar, piercinler, abartili makyajlar ve ciiretkar kiyafetler
tercih etmektedirler (Fiske, 2012, pp. 49). Punk alt kiiltiiriiniin moda stili ikinci defa farkli bir
cinsiyet tizerinden bu sahne ile vurgulanmaktadir.

Gorsel 7: Punk moda anlayist
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Punkgi kiz1 takip eden Oktay bir grup ile kargilagir. Ug kisilik kiigiik bir Punk grubu
olan Moloz Arif ve isimleri Deniz olan kadin ve erkek birlikte sokaklarda yasamaktadur.
Karakterler Punk felsefesin benimseyen topluluklarin moda stilini tasimaktadir. Sex Pistols
grubunun moda stili olarak belirledigi gengeli igne, zincir, Ingiliz bayrag: ve dikkat gekici,
rahatsiz edici semboller Gorsel 7'de yer alan dizi karakterlerinin de tercih ettigi stildir.
Ozellikle kadin ve erkek Deniz karakterleri yanlarini kazitip ortalarim diklestirdikleri saglari,
kadin Deniz’in yapmis oldugu koyu renk korkutucu makyaj ve iki karakterinde giydikleri
zimbali deri ceketleri, biiyiik zincir aksesuarlar1 ve kulaklarina taktiklari ¢cengelli igneleri ile
1980’lerin Punk ruhunu dogrudan gostermektedirler. Kadin ve erkek Deniz karakterlerinden
farkli olarak Moloz Arif karakteri daha sakin salas bir moda anlayisini benimsemektedir.
Punk kiiltiirtintin amagladig1 dikkat cekme ve korkutma tizerine kurulu moda anlayisindan
ziyade daha sakin ve siradan bir tarzda olmay1 tercih etmektedir. Moloz Arif karakterinin
bu sekilde temsil edilmesi karakterin sokaklarda yasayan gergek bir punk olmasidir. Moloz
Arif’in Punk felsefesi; giyim kusami, moda gostergeleri tizerinden Punk kiiltiirtinii yasatmak
yerine Punk kiiltiirtin{i bir yasam bigimi olarak siirdiirmek {izerinedir. Moloz Arif, dizideki
diger Punk kiiltiiriinii benimseyen kadin Deniz ve erkek Deniz’den yas olarak daha ileridir.
Moloz Arif’in benimsedigi Punk felsefesi; belirli gostergelere, kaliplara sigmak yerine ortaya
ciktigr cografyalardakine paralel banliy6 kiiltiirtinii devam ettirmek seklindedir.

Gorsel 8: Punk moda anlayisi ve popiiler kiiltiiriin yikimi

Gorsel 8’de Punkgt gengler konser vermektedir. Konser sirasinda soyledikleri sarki “I
Love You Baby” adli Frank Sinatra'min parcasidir. Punk miiziginin benimsedigi {i¢ akorla
miizik anlayisina ait parca yerine klasiklesen bir parganin cover hali tercih edilmistir. Bu
sarkinin tercih edilmesinin nedeni Punk’in bir bagkaldir1 olmasidir. En giizel popiiler kiiltiir
elestirisi popiiler kiiltiirdiir. Daha 6ncesinde isgilerin kullandig1 bir kiyafet olan pantolon
ilerleyen stiregte popiiler kiiltiir tirtinii haline gelerek moda olmasi Punk kiiltiirtiniin bu moda
anlayisini ytkmak adina kot pantolonlarin dizlerini yirtarak, zimba ve zincirleri aksesuar olarak
kullanarak popiiler kiiltiir iirtintinti bozmas1 6rneginde oldugu sekilde “I Love You Baby”
gibi klasik olan ve son yillarda coveri ile popiiler hale gelen sarkiy1 Punk tarzina gevirmesini
popiiler kiiltiirii yitkma arzusu olarak okumak miimkiindiir.

Gorsel 9: Punk ve iggal evi felsefesi
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Dunn’a gore (2012, pp. 204-206) otoriteye karsi olma olarak ifade edilen anarsi kavrami
punk kiiltiiriinde isgal evleri, Kendin Icin Yap felsefesi ve kiiresel iletisim aglari agisindan
ideolojik olarak uyumludur. Isgal evi kavrami punk alt kiiltiiriine sahip bireyler icin
dustincelerini ve hayatlarini giivenli olarak stirdiirebilecekleri kapitalist toplum yapisindan
uzak mekan olarak aciklanmaktadir. Uciincii boliim Gorsel 9'deki sahne ile son bulmaktadir.
Oktay Punk felsefesini yasam tarzi haline getirmis olan evsiz ti¢ karakteri ¢alistig1 sirketin
kentsel doniistim nedeniyle bosalttig1 apartmanlarindan birine yerlestirir. Bu bina punk alt
kiltirinde yer alan isgal evi imgesinin dizideki izdiisimtidiir. Dizinin bu sahnesi igerik
analizi yapilarak incelendiginde Oktay’in karakterleri kentsel déntisiim nedeniyle bosaltilan
eve getirmesini punk alt kiiltiirlinde yer alan isgal evi anlayisina bir gonderme olmakla
birlikte sistem elestirisi olarak okunabilmektedir. Oktay’in ailesi rezidansta yasamaktadir.
Mekan olarak rezidansinin tercih edilmesinin nedeni yalnizca ytiksek gelir ile alakali degildir.
Kapitalist sistemde zengin sinifin bir gostergesi olan rezidans ayrica filmde modern ve izole
edilmis bireye de gonderme yapmaktadir. Oktay’'in c¢alistigi mimarlik sirketinin kentsel
doniistim icin aldig eski binalar ve fabrikalar modern diinya icerisinde egreti durdugu igin
dontistiirtilmektedir. Oktay ve Punkgi arkadaglari toplumsal hayatta genel kitle arasinda
biiriindiikleri Punk kiiltiiri nedeniyle egreti durmaktadir. Isgal evi olarak yerlestikleri mekan
Oktay’'in giiniiz yasadigr modern steril hayatin ve mekanlarin tam tersidir. Tipki modern
sehirlerde terkedilen eski binalarin yasattig1 ayriksilik Oktay’in gece ve giindiiz biirindugi
karakterlerdeki ayriksilikla benzerdir. Atil durumda olan mekanlarin aktivistler araciligiyla
dontstiiriilmesi ile olusan isgal evi dizide Oktay’in atil durumda olan hayatinin dontistimii
ile paralellik gostermektedir. Oktay isgal evinde yasanan degisim ve doniigiimii kendi 6zel
hayatinda da yasamakta, aile ve is hayatindaki agmazlari bu dontistimle asmaya ¢alismaktadir.

Gorsel 10: Kendin icin yap felsefesi

Punk alt kiiltiiriiniin etik degeri felsefesi olan “Kendin Icin Yap” ifadesi Punk alt
kiiltiiriiniin ilkelerinden biridir ve bir cesit aktivizm bicimidir. “Kendin Igin Yap” ilkesinin/
felsefesinin aktivizm olarak isaretlenmesinin nedeni tiretilen tiriin/ eserlerin maddi degerleri
i¢in degil kullanim degerleri igindir. Bu iiretim tarzi kapitalist sistemin tiretim seklini olumsuz
yonde etkilemektedir (Holtzman, Hughes, & Van Meter , 2007, pp. 45). Punk alt kiltiri
“Kendin Igin Yap” felsefesini bir ilke haline getirmis ve kiiltiiriinii bunun {izerine inga etmistir.
Moran'in belirttigi tizere (2010, p. 64) punk alt kiiltiirti bu nedenle kimi zaman Kendin igin
Yap alt kiiltiirti olarak da anilmaktadir. DIY (Do It Yourself) olarak kisaltilan bu etik bir durum
veya herhangi bir seyin kimseye bagl kalinmadan kendi kendine gerceklestirilmesidir. Dizinin
dordiincii boliim sekanslarindan biri olan Gorsel 10'da “Kalk Kendin Yap!” gorseli dikkat
cekmektedir. Oktay’in arkasinda dikkat cekici sekilde sahneyi kaplayan bu yazi dogrudan
Punk felsefesine aittir. Punk miizigi yapan gruplarin egemen miizik endiistrisine karsi
baglattiklar: “Do It Yourself” etigi bu gorsel ile tekrarlanmaktadir. Oktay, giindelik hayatinda
etiket olarak kullandig1 kimlikten uzaklagmak i¢in aldig1 radikal harekete ge¢gme kararina da
bu sahne ile gonderme yapilmaktadir. Isgal evi olarak Punkgi arkadaglarini getirdigi sahnenin
devaminda yeni bolim agilisinin bu sahne ile yapilmas: Oktay’in kendi ile alakali 6ncti
adimlardandir. Sekans Nil'in kendi i¢in harekete gecisinin gosterildigi spor salonu sahnesi
ile boliinmektedir. Nil'in 6niindeki ekranlarda yazan “Kalk, Uyan” gibi kelimeler Nil'in
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varhigin stirdiirdigl toplumsal hayatta kendi igin harekete gectigi seklinde okunmaktadir.
Oktay, sekansmnin devaminda Punk arkadas grubunun yer aldig1 kap: paspasina basarak
odadan ¢ikar. Bu gosterge Oktay karakterinin kurdugu ikili diinyada arkadaslarina yalan
sOyleyerek onlar1 ezdigini gostermektedir. Sekansin devaminda karakter saglarini yikayip
kiyafetini degistirip gizli sakli isgal evinden ayrilmaktadir. Oktay, ailesi ile giindelik hayatta
yasadig1 ikilemi Punk kiiltiiriine yansitmaya baslamaktadir. Boliimiin baslangicinda yer alan
Punk felsefesinin bagimsiz ve sistem karsiti tavrinin gostergesi olan Kendin Icin Yap anlayisini
yonetmen bu sahne ile tekrardan hatirlatmaktadir. Fakat sahnenin devaminda Oktay karakteri
tizerinden felsefenin ideolojik yaninin Tiirkiye’de Punk kiiltiirtintin olusumu gibi ytizeysel
oOlglide kaldig: goriilmektedir.

Gorsel 11: Punk isgal evi i¢ mekan

Oktay ve Punkgt grubun yasadigi kentsel dontistim icin terk edilen ev artik bir Punk
karargahi haline gelmistir. Evin duvarlarinda Punk felsefesini yansitan gesitli genel toplum ve
iktidar elegtirisi yapan sloganlar ve gesitli figiirler yer almaktadir. Genel toplum iginde moda
anlayis1 ve yagsam tarzi nedeniyle diglanan bireyler toplum icin barbar kaba ve oteki olarak
isaretlenebilmektedir. Koyu renk makyaj, ¢engel igne, Mohawk saglar, zzimbali elbiseler ve
biiyiik aksesuarlar ile Punk toplulugu disaridan tekinsiz olarak goriilmektedir. Dizinin ikinci
boliimiinde Oktay karakterinin polis tarafindan gevrilmesi ve Oktay’'in eczanede insanlar
tarafindan saskinlikla izlendigi sahnelerden bu yorumlar ¢ikartilmaktadir. Toplum tarafindan
tehditkar goriilen bu karakterlerde oldugu gibi isgal evi de yer alan duvardaki kuru kafa
siyasi soylemlerle o giiniin toplumu icin tehditkardir. Oktay’in arkadasi Mert Twitter’dan
attig1 siyasi tweetlerden ¢ekinirken isgal evinin duvarlar1 bir¢ok siyasi mesaj igeren ciimlelerle
doludur.

Gorsel 12: Otoriteye bagkaldir

Dérdiincii boliimiin kapanis sahnesi Gorsel 12 ile gergeklesir. Terkedilmis bir bina olan
mekan Oktay’'in verdigi isim ile “Anakara” Punkgilarin resmi mekéan: haline gelir. Binanin
uistiine yerlestirilen siyah kumasin tizerine yazilmis kirmizi yazi bayrak gorevi gormektedir.
Dizideki bu gorsel, Oktay’'in sirketine ait olan mekani Oktay’in ev olarak imledigini
gostermektedir. Bu gorsel; Punk kimligi ve dahil oldugu Punk grubunun binay1 isgal etmesi
yani isgal evi seklinde okumay1 miimkiin kilmaktadir. Bayragin binaya dikilmesi ise otoriteye
bir bagkaldiridir.
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Gorsel 13: Punk felsefesinden vazgegis

Sekizinci béliim yani dizinin final boliimiinde Oktay’in Ankara’daki arkadagsi Fevzi
Moloz Arif’in 6lim haberini aldig1 i¢in Istanbul’a gelir. Istanbul’da Oktay’in yasadig ikili hayat
ile kargilagir. Gorsel 13'deki sahnede iki arkadasg tartisir. Karakterlerin arka planinda “Olene
kadar Punk, Oktay 6lmez kolay kolay” yazisi yer almaktadir. Bu sekans ile bir ytiizlesme
gerceklesir. Fevzi, Oktay’in ailesinden farkli olarak onun ge¢mis kimligini bilen kisidir. Fevzi,
Oktay’in babasi ve eginin bilmedigi tarafi olan anarsist ruh ile iliski kurmustur. Dizinin ilk
bolimiinde Oktay, Fevziile karsilastigibar sahnesinde ge¢gmisine gengligindeki Punk kiiltiiriine
bir doniis yasamistir. Fevzi karakteri gengliginden getirdigi Punk kiiltiiriinii bugiine tasimak
i¢in toplanma mekani olarak kullandiklar1 bar1 satin almis, gegmisten gelen sdylemlerin yer
aldig1 tabloyu saklamugtir. Yani Fevzi ge¢misi ile bugiiniinii harmanlayarak yoluna devam
etmistir. Oktay, Fevzi ile karsilasarak itiraz edebilen kisiligini tekrardan uyandirmis ve bugtine
tasimigtir. Fakat Oktay, bugtine tasidig1 ge¢misini bugiin ile harmanlamak yerine iki farkli
diinya yaratmay1 tercih etmistir. Asil kimligi olarak benimsedigi Punk kilttirinii giinlik
hayatina tasimak yerine giinliik hayatinda yer alan is arkadag: Mert'in Anakara’y: kesfetmesi
ve oray1 bir eglence mekanina ¢evirmesine sessiz kalarak mevcut tepkisiz halini gece hayatina
da tasimistir. Mert'in isgal evinde yaptig1 bu degisim ile orada yasayan insanlar isgal evini terk
etme karar1 almigtir. Gorsel 13’de Fevzi Oktay’t Punk ruhuna ihanet ile suglar ve yiizlesme
yagarlar. “Sen ne yapiyorsun burada Oktay?... Punk m1 oldun sen? Bunlar1 giyince bunlar
takinca Punk mu1 oldun? Diiriistliiktii Punk, agzina geleni sdylemekti. Sen giyindiginin tam
tersini yapiyorsun sahte tiniforma giyip adam kagiranlar gibi. Molozu nasil ikna ettin? Kim
bilir ona ne yalanlar sdyledin adi herif. S6yledin mi karina evden kactigini. Soylemedin tabi.
Ama burada rahat takiliyordun. Arkaya da kaos sevdalisi yazmay1 bilmigsin. Daha karina
gercekleri sdyleyemiyorsun ne kaosu. Burasi isgal evi mi? Isgal evi mi agtin sen?...Zengin
cocuklar: egliyorsun. Pavyon ag¢saydin onun daha raconu vardi... Sen iyi adamdin. Hani yazi
yazmugsin ya fig takinca yaniyor. Taklit o, sahne o. Plastik 0. Onun gergegi barin tuvaletinde
yaziyor. Onu yazan ¢ocuk dibine kadar Punk’ti. Punkgi Oktay’d1 o. Sen beni bos ver sen
esas 0 cocugu sattin...” ctimlelerini kurar. Sahnenin devaminda gergeklerle ytizlesen Oktay
Punk kiyafetlerini yakar. Yonetmen iki sahneyi arka arkaya vermeyi tercih etmesi Oktay'in
ikili diinyasindaki Punk kiiltiirtiintin 61diigii izleyiciye hissettirmektedir. Anakara yazisinin
ontinde Oktay kiyafetlerini yakarak stirdiirdtigii sahte Punk kiiltiirtine son vermektedir.

Bu c¢alisma; Uysallar dizisi ve referans olarak kullanilan 13 gorsel tizerinden punk alt
kiltirtin ingsast tizerinedir. Gergeklestirilen ¢alismanin sonucunda punk alt kiltiirtiniin
belirli 6gelerine rastlanmistir. Giildalli ve Boynik’in ¢alismasinda belirttigi tizere (2007, p. 8)
Tiirkiye’de punk alt kiiltiirii bir felsefe olarak ortaya ¢ikip yayginlasmamistir. Punk bir miizik
tarzi, moda anlayis1 ve ayriksilik {izerine insa edilmistir. Uysallar dizinde insa edilen punk
alt kiiltiirti Tiirkiye’de insa edilen punk kiiltiirii ile aynidir. Dizide punk alt kiiltiir felsefesini
derinlemesine anlatmak yerine alt kiiltiirtin moda stili ve ayriksilig {izerine bir inga tercih
edilmigtir. Punk alt kiiltiir felsefesi tizerine dogrudan bir anlatim tercih etmek yerine belirli
imgeler referans alinarak moda stili ve isyankar tavri 6n plana ¢ikartilmigtir. Oktay karakterinin
Punk ile olan iliskisi Tiirkiye’deki Punk alt kiiltiirii ile 6zdeslestirilmistir. Oktay ge¢misten
getirdigi Punk kiltiirtinii bugiin yalnizca giydigi kiyafetler, sag stili vb. referans imgeleriyle
ylrtitmektedir. 1990'l1 yillarda Tiirkiye’de yiikselen Punk alt kiiltiirtinde oldugu gibi Oktay
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Punk felsefesinin altinda yatan diiriistliik, isyankar tavir sergilemekten kaginmaktadir. Gorsel
imgeler ve ikonlar araciligiyla bu kiltiirtin i¢ine dahil olmaktir. Punk felsefesinin asil mesajt
olan anti tavir dizide Moloz Arif karakteri ile verilmektedir. Moloz Arif Punk kiiltiirtine ait
olan gorsel referans imgelerin hig birini kullanmamaktadir. Gorsel imgesel temsil bigimi yerini
Punk felsefesinin sistem karsit: olma halinin gorsel olma halidir. Oktay ve Moloz Arif karakteri
ile Punk felsefesi ve Tiirkiye’de uygulanma seklinin elestirisi yapildig1 gozlemlenmistir.

Sonug

Alt kiiltiir dendiginde ilk akla gelenlerden biri olan Punk tizerine bir¢ok arastirma
yapilmustir.  Kiiltiir insas1 ve alt kiiltiirtin gosterim 6geleri igin tercih edilen kitle iletisim
araclar1 arasinda televizyon ve sinema agirlikli gelmektedir. Giiniimiizde artan teknolojik
gelismelerle birlikte internetin kitle iletisim araglari tizerinde hékimiyetinin artmas: yeni
tiretim mecralarin1 dogurmustur. Internet tizerinden dizi, film, belgesel, program gibi igerik
tiretimi yapan dijital platformalar bunun basinda gelmektedir. Netflix, Disney, Amazon vb.
bircok dijital platformun artmasi ve internetin yayginlagsmas ile hedef kitlede artig olmustur.
Alt kilttrlerin kendilerini gostermek icin ¢okga tercih ettigi televizyon ve sinema yerini
giliniimiizde dijital platformlara birakmugtir. Dijital platformlar ticretsiz televizyon kanallarina
oranla daha farkli konulara deginebilen bir esneklige sahiptir. Bu sayede alt kiiltiirlerin,
otekilerin ekranda goriintirliikleri artmigtir. Dijital platformlar sektorde gosterim olarak tekelci
konumda olan televizyon kanallar1 ve sinema salonlarinda gosterim sansinin bulunmadig:
bir¢ok igerigi izleyici ile bulusturmaktadir. Dijital platformlar; dijitale dayanan bir gosterim
alani olma avantajini kullanarak yayin alam konusunda ve kitle konusunda daha degisken
olabilme sansin1 barindirmaktadir. Sonug olarak bu tarz avantajli durumlar nedeniyle genel
topluma hitap etmeyen yerel, 6zel islere de yer vermislerdir. Bugiin basta Netflix olmak tizere
birgok alt kiiltiire ait bilgi veren ve insa eden belgesel, dizi ve film {iretilmektedir.

Netflix Tiirkiye’de 30 Mart 2022 tarihinde yayinlanmaya baglayan sekiz bolimlik
Uysallar dizisi alt kiiltiir temsili ve alt kiiltiiriin sinematografik araglarla insasi igin uygun
orneklerden biridir. Sekiz boliim olan dizinin neredeyse her boliimiinde Punk alt kiiltiirtine
ait belirli olgulara rastlanmaktadhr.

Uysallar dizisi baglaminda punk alt kiitiir ingas1 Tiirkiye’de punk kiiltiiriin anlagilmasi
ve uygulanmasi ile benzerlik gosterdigi tespit edilmistir. Dizi siirecinde Oktay karakterinin
gecmisinden getirip bugiiniinde insa etmeye calistig1 Punk anlayist bu yorumu destekleyen
en 6nemli Ornektir. Punk alt kiiltiirtiniin Tiirkiye’deki karsiligina benzer sekilde dizide de
sinematografik ingas1 gerceklesmistir.

Dizi izlenip incelendiginde ve gorseller icerik analizi yontemi ile analiz edildiginde
drama ve komedi tiirlinde insan iligkileri, kimlik catismasi ve modern aile iligkilerinin
elestirisinin yapildig1 dizide Punk alt kiiltiir insasinda bazi sikintilar géze ¢carpmaktadir. Dizide
inga edilen Punk alt kiiltiirii; ara sira alt kiilttiriin felsefesine yonelik gondermelere yer verilse
de alt kiiltiiriin amac1 ve yola ¢ikigsini kisith lglide yansitmaktadir. Oktay karakteri sikistig:
hayatindan bir kagis olarak gegmisinden getirdigi Punka siginmaktadir. Karakter giindiiz aile
hayatina devam ederken gece giindelik hayatta basa ¢tkamadiklarina Punk tarzina biirtinerek
asmaya calismaktadir. Kiiltiir ve alt kiiltiir gruplari bir ideoloji benimsemekte ve bunu hayat
tarzi haline getirmektedirler. Fakat bagrol Oktay’da boyle bir davranis goriilmemektedir. Dizi
stiresince Oktay haricinde diger Punk grubu tiyeleri hakkinda bilgi ¢ok az verildigi igin alt
kiiltiir sunumu kisith 6l¢tide kalmaktadir.

Dizi stiresince Punk alt kiiltiirtintin daha ¢ok moda anlayisi referans alinmakta Oktay
ve kadin ve erkek Deniz karakterleri giydikleri kiyafetler, yaptiklari sa¢ ve makyaj ile Punk
kilttirtinti yansitmaktadirlar. Bu yontiyle Uysallar dizisi Tiirkiye’de 1990'l1 yillarda ortaya
¢ikan Punk akim ile benzerlik gostermektedir. Alt kiiltiir ve bir felsefe olmaktan ziyade dizide
gosterilen Punk moda anlayisi, aykirilik ve isyan halinde olmadir.
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Cikar Catismasi1 Beyani:

Makale yazar1 herhangi bir ¢ikar catismas: olmadigini beyan etmistir.
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-Arastirma Makalesi-

Mitin Diinyevilestirilerek Yeniden Uretilmesi ve Huizinga’da

Kiiltiiriin Olumsallig1 Baglaminda Klaus (2019)
Unal Génen Islakoglu*

Ozet

Klaus, 2019 yapumi Noel temalr bir animasyon filmidir ve konu olarak bencil bir postaci ile
miinzevi bir oyuncak¢r arasinda kurulan dostlugun Smeerensburg adindaki soguk ve karanlik bir
kasabay: degistirmesini ele almaktadir. Tiirkge literatiirde Noel temali filmler iizerine akademik ¢alisma
bulunmadigr gibi animasyon ozelinde simirli sayida ¢alisma bulunmaktadir. Bu ¢alismalar da agirlikli
olarak, animasyon filmlerinin hedef kitlesinin ¢ocuklar olmasi sebebiyle, filmlerde aktarilan agik veya ortiik
olanmesajlarianaliz etmektedir. Fakat animasyon filmlerinisadece cocuklar degil ayni zamanda ebeveynler
ve geng yetiskinler de tiikettigi icin ilgili filmlerin iist ve alt metinlerinin analiz edilmesi izleme deneyimini
zenginlestirecektir. Bu baglamda bu aragtirma diinyevilesme kavrami ve Huizinga nin Homo Ludens’i
perspektifinden Klaus'un anlatisini incelemeyi amaglamaktadir. Sonug olarak Klaus, Huizinganin
oyun kavramyla ortiisen bir bigimde Noel Baba mitini diinyevilestirerek yeniden iiretmektedir.
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-Research Article-

Klaus (2019) In the Context of the Reproduction of the
Myth in Secular Way and the Contingency of Culture in Huizinga

Unal Gonen Islakoglu*

Abstract

Klaus is a 2019 Christmas-themed animated film about the friendship between a selfish postman
and a reclusive toymaker that changes into a cold and dark town called Smeerensburg. There are no
academic studies on Christmas-themed films in the Turkish literature, and there are a limited number of
studies on animation. These studies analyse the explicit or implicit messages conveyed in the films, mainly
because of the target audience of animated films is children. But since animated films are consumed not
only by children, but also by parents and young adults, analysing the text and subtext of the relevant
films will enrich the viewing experience. In this context, this research aims to examine Klaus’ narrative
from the perspective of the notion of secularization and Huizinga’s Homo Ludens. As a result, Klaus
reproduces the myth of Santa Claus in a secular way that coincides with Huizinga’s notion of play.

Keywords: klaus, huizinga, homo ludens, play, secularization.
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Extended Abstract

Since children are perceived as the consumer audience of animated films, it is seen as a source
of concern that the text and subtexts are received by children which can affecting their attitudes and
behaviours. However, aesthetic elements, especially visual design, character design or the richness of the
text and subtexts cause these films to be consumed especially by young adults and parents of children. In
this context, the examination of the text and subtext contained in animated films will enrich the viewing
experience by revealing the quality of the related films.

In this study, it has been determined that the narrative of Klaus coincides with Huizinga’s Homo
Ludens. There are several elements such as behavioural outcomes of Jesper’s playful personality, play
structure of letter organization for Jesper and because of Jesper, relationship letter and toy, evaluation
of the letter play into culture, play elements that remind even followers has been forgotten traditional
culture have similarity with Huizinga’s play notion. This is reinforced by the fact that the animation
form visually gamifies the story being told with both drawing and colour dimensions, especially in the
case of serious postal education resembling the military, as in the example. In fact, the myth, which is the
result and abstraction of this process, is a game like in the context of the fact that myth and poetry are
games in Huizinga. At this point, Jesper, as the narrator, is also building a play through the narrative,
which means art and culture in Huizinga. “Now in myth and ritual the great instinctive forces of
civilized life have their origin: law and order, commerce and profit, craft and art, poetry, wisdom and
science. All are rooted in the primaeval soil of play” (Huizinga, 2006).

In addition, in this study, it has been concluded that the animated film named Klaus reproduces
the myth of Santa Claus in secular way. Elements belonging to the myth of Santa Claus, such as a huge
man in a large red costume distributing toys, a sleigh full of toy sacks pulled by a reindeer, producing
toys by dwarfs, entering through a chimney, fireplaces and hanging socks, leaving coal, milk and cookies
details are explained and shown rationally with causal relationships. Even the transformation of this
myth into a divine character is associated with Jesper’s discourse and storytelling. If attention is paid,
Klaus is Santa Claus (St. Nicholas), but there is no “saint” in his name like an ordinary man. At the
same time, there is no clear indication of Christianity in the movie, except for the scene that very briefly
shows the marriage in the church. Therefore, while Klaus reproduces the myth as a play, it does so by
secularizing the traditional myth.

Giris

Tiirkge literatiir incelendiginde goriilecegi tizere Noel temal: filmler tizerine akademik
calisma bulunmadig: gibi (TRDizin, 2022) animasyon filmleri tizerine kisitli sayida calisma
vardir. Bu ¢calismalar da agirlik olarak, animasyon filmlerinin hedef kitlesinin ¢ocuklar olmasi
endigesiyle, ilgili filmlerin tasidiklari mesajin ne olduguna odaklanmuglardir (Yildiz, 2013;
Ongkbel Bilis, 2014; Koker, 2016; Zor ve Bulut, 2020; Kagkaya ve Ozdemir Eren, 2020; Altunbay
ve Korkmaz, 2020; Demir, 2021; Sarman ve Sarman, 2022). Fakat animasyon filmlerinin hedef
kitlesi cocuklar olarak diistintilse de gerek sinemada gerek ev ortaminda bu filmler ¢ocuklara
eslik eden ebeveynler, hatta bu tiire ilgi duyan geng yetigkinler tarafindan da tiiketilmektedir.
Nitekim sektoriin dnde gelen firmalar1 Disney ve Dreamworks’iin yapimciligin tistlendigi
filmlerin diinya genelinde gise hasilati otuz milyar dolart ge¢mektedir (The Numbers,
2022). Dolayisiyla animasyon filmlerinin etki alaninin oldukg¢a genis oldugu goriilmektedir.
Ozellikle, zor kullanma yerine cazibe olusturma ve etkileme araciligiyla hegemonya kurmaya
karsilik gelen “yumusak gii¢” kavrami baglaminda (Eryilmaz, 2018) animasyon filmlerine

yonelik yapilacak aragtirmalar kamu yarar1 agisindan énemlidir. Fakat ayn1 zamanda alt ve
tist metinlerin ¢oziimlenmesi izleme deneyimini zenginlestirecek bir faaliyettir.

Klaus (Sihirli Plan, Sergio Pablos, 2019), 2019 yilinda vizyona giren Noel temal bir
animasyon filmidir. Ispanya ve Ingiltere ortak yapimi olan filmin senaryosunu Sergio Pablos,
Jim Mahoney ve Zach Lewis yazmis olup y6netmenligini Sergio Pablos yapmustir. 2020 yilinda
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diizenlenen 92. Akademi Odiilleri'nde en iyi animasyon filmi kategorisinde Oscar’a aday
gosterilen Klaus toplamda 26 6diile aday olup Britanya Akademisi Sinema Odjilleri (BAFTA)
ve ANNIE Odiilleri basta olmak tizere 11 6diil kazanmustir (IMDB, 2022). Kullanicilarin vermis
oldugu oylarla en ytiksek puana sahip 250 filmin listelendigi Top 250 listesinde giintimiizde
193. sirada yer almaktadir (IMDB, 2022).

Klaus, konu olarak bencil bir postact ile miinzevi bir oyuncakg¢ arasinda kurulan
dostlugun Smeerensburg adindaki soguk ve karanlik bir kasabay:1 degistirme hikayesidir.
Filmin 6nermesi olarak “yapilan bir iyilik baska bir iyiligi dogurur” ifadesi 6ne gikar. Bu
baglamda Klaus, dogrudan etik bir mesaj tasimaktadir. Nitekim filmin ana karakteri olan
Jesper de siireg igerisinde etik farkindalik kazanmaktadir. Fakat Klaus'un anlatisinda ortiik
olarak yer alan bagka kuramsal unsurlar da bulunmaktadir. Bu aragtirma Huizinga'nin oyun
kavrami araciligiyla Klaus'un anlatisini incelemeyi amaglamaktadir. Bir alt boyut olarak ise
diinyevilesme kavramini kiiltiirtin olumsalligi baglaminda Huizinga ile iliskilendirerek
Klaus’ta gosterilen Noel Baba mitinin nasil temellendirildigi incelenmektedir.

Homo Ludens ve Kiiltiiriin Olumsallig:

Hollandali tarih profesorii Johan Huizinga’nin “Oyunun Toplumsal Islevi Uzerine Bir
Deneme” alt baglig1 ile yaymlanan Homo Ludens (2006) isimli deneme kitab, insan1 yeniden
tanimlama girisimi olmakla beraber ayni zamanda kiiltiire yonelik elestirel bir manifesto
olarak yorumlanabilir. Ozellikle yaymlandigi dénem (1938) diisiiniilecek olursa, Avrupa’da
yiikselen fasist ve totaliter dalganin yeni bir diinya savasina sebep olmasindan hemen 6nce,
bu kiiltiir elestirisi daha da anlam kazanir. Nitekim Huizinga, tam da bu atmosferin kurban
olarak once 1942 yilinda Naziler tarafindan ii¢ ayligina alikonulmus, sonrasinda ise 6ldiigii
tarihe kadar siirgiin hayati yasamak zorunda birakilmistir (Anonim, 2016: 1).

Huizinga, Homo Ludens’in 6nsdziinde, insan tiiriine “akilli insan” anlamina gelen
Homo sapiens ad1 verilmesini alayci bir sekilde ele alarak, insanin zannedildigi kadar akilli
olmadiginin fark edilmesi sonucu “alet yapan insan” anlamina gelen Homo faber isminin
ortaya ¢ikisina deginir. Fakat Huizinga’ya gore insanu1 diger hayvanlardan ayirt etmek i¢in bu
tanim da yetersizdir ¢iinkii dogada “alet yapan” pek ¢ok hayvan bulunur. Her ne kadar “oyun
oynayan” baska pek ¢ok hayvan olsa da Huizinga, “oyun oynayan insan” anlamina gelen
Homo ludens adinin Homo faber kadar gecerli ve islevsel oldugunu ifade eder.

Huizinga'ya gore insanin biitiin yapip etmeleri oyundur ve insan uygarliginin oyun
olarak ortaya ¢iktigini 6ne siirer. Kiiltiir oyundur, oyun bi¢ciminde dogmus ve en basindan beri
oynanan bir seydir (Huizinga, 2006: 70). Huizinga bu diistincenin temellendirmesini diger
hayvanlarin da “oynuyor olmasi” ile yapar. Cilinkii Huizinga’ya gore oyunun unsurlari olan
miicadele, temsil, tahrik, gosteris, taklit, kisitlayict kural hayvanlar aleminde de bulunmaktadir
(Huizinga, 2006: 71). O halde oyun, kiiltiirden 6ncedir. Fakat Huizinga'ya gore oyun ayni
zamanda kiltiir yapicidir: Mit, ibadet ve miisabakalar bunun birer 6rnegidir. Huizinga (2006:
21) ilkel topluluklarin kutsal ayinlerini, adaklarini, bagislarint ve torenlerini basit oyunlar
seklinde gerceklestirdigini one siirer. Bu noktada dikkat cekicidir ki Tiirk¢e’de “oyun” ve
“oynamak” kelimelerinin pek ¢ok anlami bulunmasin1 Homo Ludens’in bir dogrulamas: olarak
goren And (2003) biiyti kelimesinin etimolojik kokenine inerek din ile raks etmek iligkisi
baglaminda oyun/oynamak kavramina ulagir. Dolayisiyla And da Huizinga gibi, kiiltiirtin
oyundan dogdugu konusunda hemfikir goziikmektedir. Ayrica miisabakalar da Huizinga’ya
(2016: 53) gore oyun-senlik-ibadet iligkisinde oldugu gibi kiiltiirel isleve sahiptir ve Antik Yunan’da
kaniksandigi i¢in artik oyun olarak hissedilir olmaktan ¢ikmistir. Ciinkii “kiiltiir, dogal olarak, oyunsal
unsuru yavas yavas arka plana iter” (Huizinga, 2006: 71).

Huizinga (2006: 71), kiiltiir ile oyunun baglantisinin grubun ya da gruplar aras: kuralli
eylemlerle iliskili oldugu yerde aranmasi gerektigini ifade eder. Dikkat edilirse dil, siir, sanat,
savas, hukuk, hatta bilgelik, farkli bicimlerde de olsa, kurala baglidir ve Huizinga’ya gore birer
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oyundur. insanlar, oynadiklari oyunu ciddi bir sekilde oynuyor olsa bile oyun kavramsal olarak
ciddi olanin karsitidir (Huizinga, 2016: 22). Hatta oyun kavramini irrasyonel bir olgu olarak
tanimlayan Huizinga bu kavramin higbir rasyonel iligki tizerinde temellendirilemeyecegini
iddia eder (Huizinga, 2016: 19-20). O halde Huizinga'nin diistince sisteminde kiiltiiriin
irrasyonellik {izerinde kurulu oldugu soOylenebilir. Bu tespit dikkat cekicidir ctlinkii
Aydinlanma diisiincesinin rasyonelligi merkeze alan modern akli ile ¢elismektedir. Dolayisiyla
bu okumayla beraber Huizinga'nin metni post-modernizmi énceleyen kaynaklardan birisi
olarak degerlendirilmeye miisaittir. Bu baglamda Huizinga’da kiiltiir olumsaldir. Unlii’'ye
(2020) gore olumsallik kavrami bir seyin “Oyle” olmak zorunda olmadigi, baska tiirlii de
olabilecegi anlamina gelir. “Bir seyin olumsal olmas1 sadece zorunlu olmamasi demek degil,
ayn1 zamanda ongoriilmiis amaglarinin gergeklesmeme ya da 6ngoriilmemis sonuglarimin
dogma olasilig1 tasidigr anlamina gelir” (Unld, 2020). Dolayisiyla Huizinga'da kiiltiir,
Berman’in (2017) deyimiyle katiligin yitirerek buharlagmistir. Huizinga’da kiiltiiriin olumsallig,
oyunun Ozelliklerine dair tanimlamalar ile pekismektedir.

Huizinga’ya gore oyunun 6ncelikli unsuru goniilliliktiir (Huizinga, 2006: 24). Buradan
hareketle 6zgiirliik, oyun kavramina igkindir. Cocuk ve hayvanlar i¢giidiisel olarak oynamak i¢in
zorunlu hissetse de yetiskin bir insan i¢in keyfe kederdir (Huizinga, 2006: 25). Oyunun bir diger 6zelligi
ise giindelik hayatin diginda olugsudur. Bu baglamda oyun, kapladig1 yer ve zaman bakimindan giindelik
hayattan ayrilir. Dolayisiyla yalitilmis ve smirlidir (Huizinga, 2006: 27). Ayrica oyun, kural koyucu
olmasi sebebiyle, diizen yaratir ve diizenin kendisidir (Huizinga, 2006: 28). Bu noktada giindelik hayatin
orf ve adetleri, oyuna ait gegici faaliyet alaninda dnemini yitirir. Huizinga tam da bu noktada kolaylikla
“Oteki olabilme” imkanina dikkat ¢eker. Kilik degistiren veya maske takan kisinin bir baska kisiyi
“oynadig1” maskeli balo bunun 6rnegidir (Huizinga, 2006: 31). Dikkat edilecek olursa giindelik
hayatin digina ¢ikmak, oyun alaninin zamansal ve mekénsal yalitilmighik ve kural koyup
diizen yaratabilmek, oyunun 6ncelikli unsuru olan goniilliiliik gibi 6zgiirliikle iligkilidir.

Huizinga'nin tezleri bilimsel agidan tartismali da olsa, kiiltiir tizerine diistinmek ve
kiiltiirti degistirebilmek icin entelektiiel bir arag olarak yorumlanmaya miisaittir. Literatiirde,
¢esitli eserleri Homo Ludens araciligiyla okuyan pek ¢ok calisma bulunmaktadir. Gokgen (2014)
Margaret Atwood'un The Handmaid’s Tale isimli romanini, Livan (2018) Oguz Atay’in Tehlikeli
Oyunlar isimli kitabinin bag karakteri olan Hikmet Benol’'u, Bagaran (2019) Saban Pabucu Yarim
filmini, Bayraktar (2021) Cakeri'nin Yusuf ile Ziileyha'sini, Yildirim Saglam (2021) Karagoz-
Hacivat Muhavereleri’ni Huizinga'min Homo Ludens’i baglaminda inceler. Literatiirde ayrica
cesitli disiplin ve kavramlarin Huizinga’nin Homo Ludens’i ile iliskilendirildigi goriilmektedir.
Tekerek (2006) drama kavramini ve dramatik egitimi, Yoriikoglu (2014) gerilla pazarlama
kavramini, Vahapoglu Bindesen ve Bindesen (2020) spor ve spor felsefesini, Besik¢i (2021)
dramatik oyuncunun dogasini Homo Ludens ile iliskilendirerek incelemislerdir.

Diinyevilesme Kavram

Kavram olarak sekiilerlesmenin Tiirkge karsilig1 olan diinyevilesme, “diinya ile ilgili,
diinya islerine iliskin, uhrevi karsit1” anlamina gelen “diinyevi” kokiinden tiiremistir (TDK,
2022) ve bir stireci ifade eder. Yildirim (2018) diinyevilesmeyi, dinin toplumda otoritesini
yitirme siireci olarak tanimlar. Ertit (2014) ise diinyevilesme kavramini dinin veya “dinimsi”
mekanizmalarin ve batil inanglarin toplum diizeyinde itibarmin ve etkisinin gorece azalmasi
olarak aciklar. Bu baglamda diinyevilesme, daha 6nce hakim olan dini-ideolojik kaliplarin
artik islevsizlesmesi, bireylerin motivasyon ve davranislarinda etkisinin yitirilmesi anlamina
gelir (Yildirim, 2018). Ertit (2013) sekiilerlesme paradigmasinin evrensel olmadigin, ilerici
olmadigini, dinsizlesmek anlamima gelmedigini, toplumluluklar arasinda es zamanlh
gerceklesmedigini ve sadece dinle sinirli olmadigini 6ne stirer.

Kavramin etimolojik kokeni olarak Orta Cag donemi Latincesinde “saeculum” kelimesi
“cag, diinya veya yiizy1ll” anlaminda kullanilmasmin yamn sira, diinya ile iligkisini kesip
tamamen inzivaya gekilen radikal din adamlarinin aksine, manastir hayatin1 birakip diinya
ile iligkisini stirdiiren din adamlar igin kullanilmigtir (Ertit, 2014). Fakat diinyevilesmenin
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ideolojik bir paradigmaya doniismesi, modernizmin bir sonucu olan Aydinlanma dtisiincesi
ile ortaya ¢ikmugtir. Iskogya’da Hume, Fransa’da Voltaire gibi pek cok Aydinlanmaci diisiiniir
bulunmakla beraber bilginin sinirlarini ¢izerek modern bilimin diisiinsel temellerini inga
etmesi bakimindan Kant, Cevizci'ye (2007: 308) gore Aydinlanma diisiincesini zirveye
tasimistir. Aydinlanmay1 “insanin kendi sugu ile diismiis oldugu bir ergin olmama
durumundan kurtulmas1” olarak tanimlayan Kant, ergin olmama durumunu “insanin kendi
aklini1 bir bagkasinin kilavuzluguna bagvurmaksizin kullanamayisi” olarak agiklar (Kant,
2022). Dolayisiyla bu noktada Kant, Aydinlanma paradigmasini bir anti-tez olarak, kilisenin
Orta Cag’daki hakimiyetine kargi konumlandirmaktadir. Cevizci (2007: 15), Yeni-Kantci olarak
tanimladig1 Ernst Cassirer’e gore Aydinlanmanin, kamusal alanin inang, batil inang veya din
tarafindan degil, akil tarafindan yonetilmesi gerektigi arzusunu tagityan bir entelektiiel hareket
oldugunu aktarir. Bu dogrultuda Aydinlanma, aklin toplumu degistirmesi, bireyin ise gelenek
ve keyfi otoritenin baskisindan kurtarilmasini, din veya gelenek yerine bilimin mesrulastirdig:
diinya goriistintin hakim olmasin1 amaglamaktadir. (Cevizci, 2007: 15).

Aklin ve rasyonel diisiincenin egemen oldugu yaklasik iki ytiiz yillik siire¢ pek gok
bilimsel gelisme ve teknolojik iiriiniin ortaya ¢ikmasina vesile olmustur. Fakat bu kazanimlarin
insan mutlulugunu arttirmadig1 iddia edilmekle beraber pek ¢ok felakete yol ac¢tig1 diisiiniilen
akil, Ozellikle 2. Diinya Savagsi ile sorgulanmaya baglanmistir (Delacampagne, 2010).
Auschwitz 6rneginde oldugu gibi kotiliigiin siradanlasmasina, Hirogsima ve Nagazaki'ye
atilan atom bombalarinin {iretilmesine veya Soguk Savas déneminde tiim gezegende insan
hayatinin niikleer olarak yok olma tehdidi altinda yasamasina sebep oldugu diistiniilen
akil ve rasyonaliteden duyulan stiphe yalnizca Aydinlanma projesinin degil ayn1 zamanda
Aydinlanma sonrasi ortaya ¢ikan tiim tist-anlatilarin sonunu getirmistir (West, 2008). Nitekim
post-modernizm kavrami bu radikal kopusu nitelemektedir.

Diinyevilesmenin itici giicli olan Aydinlanma diisiincesi giiniimiizde degerini yitirmis
olsa da diinyevilesme siireci gegerliligini korumaktadir. Bunun nedeni bilimsel gelismeler,
endiistriyel kapitalizm ve kentlesmenin diinyevilestirici unsurlar olarak giinliik yasami
dontistiirmesi olarak agiklanabilir (Ertit, 2014). Fakat ayni1 zamanda post-modern dénem,
diinyevilesme siirecinin anti-tezi olarak de-sekiilerlesmenin ortaya ¢ikmasina vesile olmustur.
Bu baglamda Bayer (2010) hosgoriilii ve ¢ogulcu toplumlarda insanlarn “dini pazarda
istedikleri {irtinti” sectikleri Rasyonel Se¢im Teorisi'nin yeni paradigma oldugunu belirtir.
Nitekim post-modern donemde hakikat 6nemsizlesmis, kisilerin kanaat, inang ve 6nyargilar
one ¢ikmustir (Alpay, 2020).

Hakikatin ne oldugu sorusuna verilen yant kisinin kendisiyle ve digerleriyle iliskisini
belirleyen kiiltiirel yapilar: sekillendirmektedir. Bu sorunun yerini kisilerin hakikat olarak neyi
kabul ettigi sorusunun almasiyla perspektif degismekte, tercihler ile iligkili olarak bireysellik
ve kaltir ile iligkili olarak olumsallik kavramlar: 6ne ¢ikmaktadir. Her ne kadar kendisini
post-modern bir diistiniir olarak nitelemek hatali bir ¢itkarim olma riski tagisa da bahsi
gecen kavramlar 6zelinde Huizinga'nin Homo Ludens’inde oyun kavrami tizerinden kiiltiire
yaklagimi post-modernizm ile benzegen, hatta belki de post-modernizmi énceleyen bir metin
olarak degerlendirilmeye miisaittir. Diinyevilesme veya de-sekiilerlesme de kiiltiiriin olumsalligt
baglaminda Huizinga’nin yaklasimi ile iliskilendirilebilir: Kiiltiir, bu oyunu oynamaya goniilli
olan oyuncular sayesinde dogmustur ve tam tersi sekilde de olmas1 miimkiindiir.

Bu ¢alisma diinyevilesme kavrami 6zelinde Klaus'ta gosterilen Noel Baba mitinin nasil
temellendirildigine odaklanmaktadir. Dolayisiyla Noel Baba mitinde mistik bir sekilde yer alan
unsurlarin, bilimin kabul ettigi gibi nesnel diinyanin nedensellik iligkileri igerisinde agiklanip
agiklanmadigini inceleme kapsamina almistir. Bu noktada ayirt edilmesi gereken 6nemli bir
nokta olarak olay Orgiisii igerisinde mitin ortaya ¢ikma siireci ile mitin ortaya ¢ikma siirecinin
gosterilmesi arasinda bir fark bulunmaktadir. Bir bagka ifadeyle soylemek gerekirse uhrevi bir
hikayenin diinyevi bir sekilde nasil olusturuldugunun gosterilmesi diinyevilesme baglaminda politik
bir tavir olarak yorumlanabilir.
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Bulgular

Klaus, 1s1klarin icinden mektuplarin yagarak karanlik bir alanda biriktigi riiyay1 andiran
bir sahne ile acilir. Filmin ana karakteri Jesper, hikaye anlaticisi olarak bu sahnede seyircilere,
kirmizi kostiimlii “malum” tombul adama yollanan, unutulmayan bir mektup oldugunu ve
uslu davranilmigsa bunun oyuncakla 6diillendirildigini ifade ederek filmin gergevesini gizer:
Bu bir Noel filmidir. Nitekim kendisinin de Klaus isimli miinzevi oyuncakgi ile tanismasina
vesile olacak olaylar1 baslatan bir mektup vardir. Devam eden planlarda o mektubun postane
stirecinde nasil toplanip, islemden gecip dagildigini gostererek Kraliyet Posta Akademisi'nin
bahgesinde gelecegin postacilari egitim yaparken egitim ¢avusuna zarif bir sunum ile iletildigi
gosterilir. Mektup Postane Miidiirii'niin ofisinden Jesper’e gelmistir.

Diger postact adaylar1 askeri birligi andiran bir yap1 ve diizen igerisinde fiziksel olarak
agir bir egitim siirecinden gegerken Jesper, Josephine tiirti koltuguna uzanip gozlerinde
salatalik dilimleri, elinde kahvesi, yan1 basinda meyveler ve nargilesi ile aylaklik etmektedir.
Bu sahnede Jesper’in aylakligina eslik eden cadir, temsili olarak Antik Roma ve Antik Misir
donemi saray ve hiikiimdarlarini andirir bir atmosfere sahiptir. Mektup Jesper’in babasindan
gelmektedir ve Jesper’i ofisine gagirir.

Ofiste babasi, tiim niifuzunu kullanarak Jesper’i Kraliyet Posta Akademisi'ne
soktugundan bu yana dokuz ay gectigini dile getirir. Bu dokuz ayin degerlendirmesini egitim
cavusu yaparken Jesper’in performansi “rezalet”, “rekor derece kotii” olarak nitelendirilir.
Bu noktada gerek mektubun geldigi zaman akademide gerek ofiste degerlendirme esnasinda
gecmise doniisler ile Jesper’in verilen gorevleri nasil suistimal ettigini goriiriiz. Diger postacilar
verilen gorevleri makine diizenini andiran ciddiyet ve 6zenli bir sekilde yaparken Jesper bu
gorevlerde sadece basarisiz olmaz, bilingli bir sekilde savsaklar hatta suistimal eder. Jersper
binicilik egitiminde atin iistiine olmasi1 gerekirken ¢adirda aylaklik etmekte, onun yerine atin
tisttinde bir tiniforma giymis samandan bir korkuluk bulunmaktadir. Diger postacilar gelen
zarflari tasnif ederek ilgili raflara yerlestirirken Jesper kendisine verilmis olan zarflar1 rastgele
etrafa sagmaktadir. Diger postacilar bilegine kagt ilistirilmis posta giivercinlerini gokytiziine
salarken Jesper, giivercinin bilegine giivercinin tasiyamayacagi kadar agir bir paket baglamistir
ve giivercini saldiginda yere ¢akilir. Son olarak diger postacilar hassas mallar1 dikkatli ve agir
bir sekilde merdivenden asagiya tasirken Jesper bu paketleri merdivenden tekmeleyerek
indirmektedir. Huizinga'nin tezi baglaminda Jesper diger postacilarin oynadigi oyununu
oynamamaktadir. Ciinkii oyunun asli unsuru géniilliiliiktiir. Hatta kendisinin bencil, alayc1 ve
rahat davraniglar1 distiniilecek olursa Jesper, istemedigi bir ortamda can sikintisiyla basa
¢tkabilmek igin yalniz basina kendi oyununu oynamaktadir. “Oyunun ciddiyet alani haline
dontisme egilimi karsisinda, bazi olgular zit bir egilim gosteriyor gibidir” (Huizinga 2006:
249). Goriinen o ki, Jesper, kendi oyununu oynamakta gonalliidiir.

Babasi, Jesper’in bu ciddiyetsizligini ve art niyetli davraniglarin1 cezalandirmak iizere
onu haritanin ucundaki Smeerensburg isimli kasabaya stirer ve evlatliktan atilmamasi icin
bir yil icerisinde ulagsmasi gereken alti bin mektupluk bir hedef koyar. Jesper, babasinin bu
kararindan donmesi i¢in, Huizinga’nin maskeli balo 6rneginde oldugu gibi, ¢ocuk taklidi
yaparak bir bagkasini, kendi kiictikltigiinii oynar. Fakat babasi kararhdir.

Smeerensburg iki aile arasinda kan davasinin siirdiigii, bireylerin karg1 aileden bireylere
yonelik kotiiciil davramislar sergiledigi gri renkli ve kasvetli bir kasabadir. Jesper’i kasabaya
tastyan tekneci Mogens, Jesper kadar alayc bir kisilige sahiptir; verdigi her cevap ile Jesper
ile oynamaktadir. Ozellikle Jesper kasabanin meydanina varip kargsilama olmadigini goriince,
tekneci Mogens, karsilama i¢in meydanda bulunan zili ¢aldig1 zaman karsilama téreninin
baslayacagini sdyleyerek Jesper’e oyun oynar. Zil, iki diisman ailenin birbirleri ile savasmasi
baglatan unsurdur. Jesper zili calmasiyla savas: baslatmis olur ve savasin ortasinda kalir, ta ki
kargasanin ortasinda ipine tutunmak zorunda kalip zilin tekrar ¢almasina neden olana kadar.
Bu noktada zil, oyunun kisitlayici kuralini temsil etmektedir. Zilin ¢almasi oyunu baglatir ve
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bitirir, aileler aras1 toplu savas ancak bu iki zil arasinda yapilir. Bitis anlamina gelen zilden
sonra kimse bir digerine vurmamaktadir (Gorsel 1).

Gorsel 1: Oyunun kurali olarak zil (Gotoh vd., 2019).

Zilin ikinci defa ¢almasi ile duran savasta dikkatler zili ¢alan Jesper’e yonelir. Bu esnada
kan davas: giiden iki ailenin biiyiikleri evlerinden ¢ikar ve birbirlerine laf atarak ilerlerler.
Iki aileden birer ferdin Jesper’i paylasamamasi sonucu aile biiyiiklerinin de dikkati Jesper’e
yonelir ve ihtiyaci olmayan bir kasabaya “yine” bir postaci geldigini 6grenirler. Bu siirecte
iki ailenin birbirlerine kars1 diismanca tavri askiya alarak, yan yana durdugu ve agiz birligi
yaptig1 goriiliir. Jesper yiiziinden aileler kan davasmi bir anli§ina unutmusgtur. Kasabanin
icinde yasadig1 kan davasi kiiltiirti Huizingaci anlamda bir oyundur. Taraflar bu oyunu
oynamakta goniillii oldugu siirece oynanmaya devam eder. Nitekim taraflardan biri zili tekrar
calar ve aileler savagsmaya tekrar baglar. Bu noktada Jesper kargasadan kagarak bir binaya
siginir. Burasi aslinda okul olan fakat kasabada siiren kan davasi sebebiyle kimse ¢ocugunu
okula yollamadig i¢in artik balik satis1 yapilan bir mekandir. Burada Jesper, aslinda 6gretmen
olan balik saticis1 Alva ile tamgir. Alva sayesinde Jesper, caldig1 zilin aslinda bir savas zili
oldugunu ve kasabada Krum ailesi ile Ellingboe ailesi arasinda kan davas: oldugunu 6grenir.

Tekneci Mogens, Jesper’i okulda bulur ve onu postanesine gotiiriir. Postane harap
haldedir ve raflarda tavuklar yasamaktadir. Jesper, tekneye bindigi andan itibaren alayc
kisiliginden eser kalmamugtir. Ciddi, tirkmiis, karamsar ve mutsuz bir ruh halindedir. Buradan
kurtulmak ve eskiden sahip oldugu konfora donmek i¢in hedefine odaklanmaya karar verir.
Fakat posta kutular1 bostur, kimse kimseye mektup yollamamaktadir. Tekneci Mogens, Jesper’e
kasabadaki insanlarin birbirlerine sdyleyecek tek seyleri oldugunu ve bunu posta olmadan
gayet giizel bir sekilde anlattiklarini agiklar. Kasaba, mektup oyununu oynamamaktadir. Tam
da bu esnada bir kagit parcasi ucarak Jesper’in yiiziine carpar. Kagit, yakindaki bir evin penceresinden
ucan, mutsuz bir ¢ocugun ¢izimidir. Resimdeki mutsuz ¢ocuk pencereden Jesper’e seslenerek
ucan kagidini geri ister. Bu noktada Jesper’in aklina parlak bir fikir gelir: Kagidi kendisine geri
veremeyecegini fakat postalayabilecegini soyler. Bununigin zarfa koyup posta ticretini 6demesi
karsiliginda zarfi damgalayip posta kutusuna yerlestirebilecegini anlatir. Jesper, kurallar:
belirler ve cocugu oyuna davet eder. Fakat bu esnada cocugun babasi1 azgin kopeklerle sokakta
belirir ve Jesper ¢cocugun resminin bulundugu zarfi ¢antasina koyarak kagmak zorunda kalir.

Jesper’in kasabaya gelisinin tizerinden giinler geger ve hi¢ mektup yoktur. Tekneci
Mogens, Jesper’i postanesinde ziyaret eder. Bu esnada Jesper, duvarda asili olan kasabanin
sarkan haritasinin kendi tistiine dogru kapandigim fark eder. Haritay1 diizeltince adanin
ucunda bir ev daha bulundugunu &grenir ve sordugunda tekneci Mogens bunun oduncunun
kultibesi oldugunu soyler. Hatta mutlaka ziyaret etmesini, ziyaretgilere bayilan hos bir adam oldugunu
ekler.
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Jesper tehlikeli yollardan gecerek oduncunun kuliibesine gider fakat igeride kimse
yoktur. Etrafta dolasirken i¢inde bir siirii oyuncak bulunan oduncunun atélyesinde mahsur
kalir. Bu esnada elinde keskin baltasiyla gelen devasa ciisseli oduncudan korkan Jesper
hicbir sey soylemeden kosarak oradan kacar. Fakat kacarken ¢antasini geride birakmustir.
Cantadan diigen zarfi riizgar ugurarak oduncunun oniine tasir. Zarfta mutsuz ¢ocugun kendini
cizdigi resim vardir ve bunu goéren oduncu bundan etkilenerek Jesper’i bulur ve ¢ocuga
bir paket iletmesini ister. Oduncunun paketi posta kutusuna sigmadig: icin Jesper azgin
kopekler ve kapan gibi tehlikelerle dolu eve girmek zorunda kalir. Képeklerden kagarken Jesper
oduncunun hamlesiyle ugarak bacadan girer. Gerek bahgedeki kdpekler ve kapanlar gerek
eli silahl1 ev sahibine yakalanmadan evin icinde y6n bulma ve kapinin kilitlerini agip disar1
¢ikma miicadelesi bilgisayar oyununu andiran bir sekans egliginde verilir. Oyunun kurallar:
belirlidir: Kopeklere, kapanlara yakalanmadan eve girip paketi birakmak ve ev sahibinin
tiifekle kendisini vuramayacag bir siire diliminde kapinin kilitlerini agarak disar1 ¢tkmak.

Paketin iginden ¢ikan oyuncakla mutlu olan ¢ocuk pencerede birisini gordiigiinii
diistinerek ¢ikari ¢ikar ve ¢izdigi resmi bulur. Ertesi giin tig¢ ¢ocuk, postanede saklanan Jesper’i
uyandirarak mektup yollamak istediklerini belirtir. Ug gocuk, kuzenlerinden eger Klaus’a
mektup yollarlar ise kendilerine oyuncak yapacagini 6grenmistir. Bu sebeple ¢ocuklar oyuna
katilmak ister. Cocuklar oyuna goniilli bir sekilde dahil olur ve ¢ocuklar mektup oynama
oyunun kurallar1 geregi mektuplarini bir zarfa koyarak {icreti olan birer kurus getirirler.
Jesper potansiyeli fark eder ve karg aile bireylerine koétiiciil davraniglarda bulunan ¢ocuklari
karsiliginda oyuncak alacaklari mektup oyununa dahil olmalar: i¢in 6rgiitler. Fakat Jesper’in
ayni1 zamanda Klaus'u da ikna etmesi gerekmektedir. Klaus basta goniillii olmasa da ilk zarfi
Klaus’a tastyan riizgarda oldugu gibi, Jesper’in etrafini saran riizgarin uhrevi niteligi Klaus'u
ikna eder. Bu noktada belirtmek gerekir ki Klaus'un riizgarda sezdigi uhrevilik, bireysel
bakis acisindan goriinen bir olgudur. Dolayisiyla filmin genel kaygisi olan geleneksel mitin
diinyevilestirilmesiyle celiski yoktur. Baska bir ifadeyle sOylemek gerekirse inang Klaus’un 6znel
alanina indirgenmistir, kamusal alanda bulunmaz. Nitekim bu olgunun igerisinde bulunan Jesper dahi
bunu deneyimlemez.

Takip eden sahnede ilk oyuncag: alan ¢ocugun diisman aileden bir ¢ocuk beraber
oynamaya bagladig1 gortilir (Gorsel 2). Bu baglamda Huizinga'nin belirttigi gibi ¢ocuk
icgtidiilerinin emrinde olarak oyun oynar. Dolayisiyla “oyun kiiltiirden 6ncedir” 6nermesi
tekrar eder. Gelenek, kiiltiirtin oyunsal kdkenini unutturmus ve ciddiyet halini almis olsa da
oyun oynama olgusu farkli bir sekilde yeniden giindelik hayata sizar. Nitekim oyun, zaman ve
mekan bakimindan giindelik hayattan ayrilmistir: Iki diisman ailenin cocuklari, kan davasinin
hiiktim stirdiigii gtindelik hayatin disinda oynamaktadir.

~

Gorsel 2: Oyunun gocuklarda iggiidiisel olmasi ve kiiltiirden 6nce gelmesi (Gotoh vd., 2019).
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Kendi c¢ocuklarinin kan davali oldugu kars: aileden bir ¢ocukla oynadigini fark eden
ebeveynler durum karsisinda panige kapilir ve miidahale etme geregi duyarlar. Aile biiytikleri bu
olguyu mahkemeyi andiran bir sekilde incelemeye alirlar ve ¢ocuklar: yargilarlar. Bu esnada
Krum ailesinin biiytigii Bayan Krum, “Krum’larla Ellingboe’lar kaynasmaz” kuralini ¢cocuga
deklare eder. Ik oyuncagm hediye edildigi cocuk ise “Neden?” diye sorar. Bu soru iizerine
aile dehgete diiser ve cocuga aile geleneklerini 6gretmek tizere ge¢mis zaferleri temsil eden
resim, heykel gibi tirtinlerle dolu aile miizelerini gezdirirler. Kazanilan zaferler bir ailenin
diger aileyi yenmesi ile sonuglanan miicadelelerdir (Gorsel 3). “Erdemin yarisma bicimi olarak
yticeltilmesi, kendiliginden, rakibin degerinin dustiriilmesine doéntismektedir” (Huizinga,
2006: 92). Yani, Smeerensburg’da gelenek olarak adlandirilan kiiltiir oyundan dogmustur. “Oyun
diizen yaratir, oyun diizenin ta kendisidir” (Huizinga, 2006: 28).

Gorsel 3: 1ki aile arasindaki miicadeleler tarihi (Gotoh vd., 2019).

Jesper gece dagiimdan dontip duvara ¢izdigi alti bin postay1 gosteren hedef tizerinde
ilerlemesini tebesir ile isaretler. Bu planin agis1 dikkat gekicidir. Alt1 bin postay1 gosteren
hedefin ¢izimi lunaparklarda yer alan oyuncaklardan birini (“high striker” ya da “strongman
game”) andurir. Balyoz ile zeminde bulunan bir noktaya vurulmasiyla, vurugsun kuvvetine bagli
olarak yerden yiikselen metal bir par¢anin, oyuncagin tepesindeki zile ¢arpmasi hedeflenen bu
oyuncak, sekil olarak alt1 bin posta hedefini gosteren ¢izim ile benzer forma sahiptir. Hatta alt1
bin hedefinin ne kadar uzakta oldugunu fark edip bu ¢izimin zemin noktasina diisen Jesper’in
yorgun basi bu benzerlik tizerinden alt1 bin posta hedefinin de oyun yapisin1 ortaya ¢ikarir
(Gorsel 4). Oyunun kurali alt1 bin posta hedefine bir sene igerisinde ulagilmasidir. Evlatliktan
atilmamak ve konforlu hayatindan mahrum kalmamak icgin Jesper bu oyunu oynamaya
goniilli olmustur.

Gorsel 4: Alt1 bin posta hedefli oyun (Gotoh vd., 2019).
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Klaus'un eslik ettigi Jesper, geceleri evlere sessizce girerek cocuklara oyuncaklari
dagitmaya devam ettikge daha fazla ¢ocuk mektup yazip oyuncak istemeye baslar; okuma
yazma bilmeyen diger ¢ocuklar da mektup yazip oyuncak alma oyununa katilmak icin
postaneye ulastiginda Jesper onlar1 okula yonlendirir. Balik igine girmis 6gretmen Alva da
oyuna, kasabadan gitmek i¢in biriktirdigi paralari harcayarak destek verir. Bu arada kasabadan
olmayan ve farkli bir dil konugsan yabanci bir gocuk postanenin éniinde diger ¢ocuklarin arasinda
belirir. Hikdyenin devaminda, oyuncaklarin tiikenmeye baslamasiyla Margu isimli bu yabanci
cocuk sayesinde, Lapon halki Noel projesi i¢in oyuncak tiretilmesinde Klaus ve Jesper’e
yardimci olur. Bu noktada Noel Baba'nin dagittig1 oyuncaklar: iireten cticelere tekabiil eden
Lapon halki, mitin diinyevilestirilmesinin bir pargasin olusturur. Hatta Laponlar, kendilerinin
giymis oldugu giysilere benzer bir tasarimla Klaus i¢in kirmizi bir giysi hazirlarlar (Gorsel 5).
Nitekim Noel Baba figiiriiniin ayirt edici gorsel 6zelliklerinden birisi de kirmizi giysidir.

Gorsel 5: Klaus’un yeni giysisi (Gotoh vd., 2019).

Hediyeleri Jesper dagitiyor olsa da Klaus’un sihirli bir sekilde devasa ctissesi ile bacadan
girerek sdminenin yanina ya da sominede asili olan ¢oraplara oyuncaklar biraktig: ve ortada
birakilan kurabiyeleri yedigi kulaktan kulaga aktarilarak mite doniismeye baslar. Bu arada
Jesper bir gece oyuncak teslim ederken, kendisine zorbalik yapan gocuk icin geldigini fark
eder ve bu sefer oyuncak yerine sominenin etrafinda buldugu kémdirlerden birisini alarak
gorabin igine koyar. Cocuk daha sonra postaneye gelerek mektup yolladig1 halde oyuncak
yerine komiir geldigi i¢in sikayetci olur. Jesper de bunun iizerine yaramaz ¢ocuklara oyuncak
verilmedigini aciklar. Cocuk yaramazlig1 Jesper’in ispiyonladigini diisiiniir fakat Jesper,
olusan miti giiglendirecek sekilde Klaus'u kastederek “O biliyor” ve “O her seyi gortiyor”
sOzleriyle mite adeta tanrisal bir boyut ekler. Bu noktada ayirmak gerekir ki bu bulgular mitin
diinyevi bir sekilde nasil insa edildigini agiklama amacindadir. Dolayisiyla Klaus araciligiyla
mitin diinyevilesmesi ile tanrisal boyutun eklenmesi arasinda geligki yoktur. Bagka bir sekilde
soylemek gerekirse, Klaus uhrevi boyuta olusan mitin diinyevi bir sekilde nasil olustugunu
betimlemektedir. Sahnenin devaminda Jesper, Klaus'un elinde yaramazlik yapanlar listesi
bulundugunu belirtir. Dolayisiyla oyuncak almak isteyen ¢ocuklar giinliik yasamlarinda iyilik
yapmaya baglar. Filmin mottosu olan “yapilan bir iyilik bagka bir iyiligi dogurur” énermesi
toplumun geneline yayilir. Diisman ailelerin sadece ¢ocuklar1 degil, cocuklarin ebeveynleri
de cocuklarmin birlikte oynadig1 ¢ocuklarin ebeveynlerine, suratsiz bir gekilde de olsa,
jestler yapmaya baglar ve kan davasi kiiltiirii asinmaya baslar. “Oyun, bireyin veya grubun
hayat diizeyini yiikseltmeye ne kadar yatkinsa, o 6l¢tide hakikaten kiiltiir haline dontistir”
(Huizinga, 2006: 73). Biiyiikler oynadiklari oyunun ciddiyeti igerisinde oyunun kiiltiirden 6nce
olusunu unutmus olsa da ¢ocuklar oynadik¢a oyun, kendisini yeniden hatirlatmstir.

Toplumdaki degisimi géren aile biiyiikleri kendilerinin oynadiklar1 oyun olan gelenege
sahip ¢ikmak, dolayisiyla bunlarin sebebi olarak gérdiikleri Jesper’den kurtulmak igin diisman
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olduklari aile ile ateskes ilan ederler ve Jesper’in toplamasi gereken alt1 bin mektubu tamamlamak
i¢in kendileri mektup yazmaya baslarlar. Bu noktada Jesper’in kasabada baslattig ilk oyun
olan mektup yazip yollama oyununu, onun dogurdugu sonuglara karsi olanlar da oynamaya
baglar. Nitekim filmin sonunda da goriilecegi iizere bu oyun diisman ailelerden Pumpkin ve
Olat"in birbirlerini sevip evlenmesi ile sonuglanir.

Mitin diinyevilestirilmesi siirecinde dikkat ¢eken olgulardan bir tanesi de geyiklerdir.
Mektup sayisi arttikca dagitilmas: gereken oyuncak sayisi ve agirligi da artmaktadir.
Dolayisiyla Klaus ve Jesper’in kullandig: at arabasi ve at arabasini ¢eken beygir yetersiz gelir.
Klaus miinzevi bir sekilde ormanin icinde yasadig1 icin etrafinda pek ¢ok geyik bulunmaktadr.
Jesper de arabay1 ¢ekmek igin bu geyikleri kullanmak fikrini ortaya atar. Jesper ve Klaus bu
yontem ile dagitim yapmak igin yola giktiginda kan davali aileler Klaus ve Jesper’i durdurmak
i¢in sabotaj girisimde bulunurlar fakat basarisiz olurlar. Yine de tepelerden {tizerlerine diisen
kaya ve kiitiiklerden korkan geyikler hizlanarak rampadan u¢gmalarina sebep olur. Geyiklerin
ucmast ile sonuglanan siiregte at arabasi da hasar gordiigiinden Klaus, geride kalan araci kizaga
dondistiiriir. Nitekim burada ugak geyikler mitosu diinyevi bir sekilde agiklanmis olur. Bu
noktada kasabaya ilk geldigi zaman ¢ani calmasi ile baglayan kargasada arada kalan Jesper’in
havaya ugusu ile geyiklerin ugusu abartili anlatim olarak vurgulanmasi gereken bir detaydir.

Noel Baba mitinde yer alan geyiklerden kirmizi olan bir tanesi ayricalikli bir konumdadar.
Fakat Klaus'ta kirmizi burnuyla dikkat ¢eken bir geyik yoktur. Jesper’in ise dikkat geken
kirmizi bir burnu vardir (Gorsel 6). Gerek kasabadaki ¢ocuklar: gerek Klaus'u tetikleyerek
mitin olugsmasimin “itici” giicii olmast bakimindan spekiilatif bir yorumla Jesper’in kirmizi
burunlu 6ncti geyige tekabiil ettigi diisiiniilebilir. Nitekim Jesper’in anlatici olarak anlatmaya
basladig1 hikayenin kendisi de aslinda oyuna bir davet olarak degerlendirilmeye miisaittir:

“Yetiskin kimse, tipki c¢ocuk gibi, zevk ve rahatlama igin, ciddi hayat diizeyinin al-
tinda oyun oynamaktadir. Aym zamanda, bu diizeyin {istiinde, gilizellikten ve kut-
salliktan meydana gelen oyunlar da oynayabilir Bu bakis acisiyla, oyunu ibade-
te baglayan derin bagi ¢ok daha yakindan saptayabiliriz. Ayinsel bigimler ile oyunsal
bicimler arasindaki asir1 benzerlik boylece daha da aydinlanir; simdi geriye, her kutsal eyle-
min oyun alanina hangi 6lctide dahil oldugunu belirlemek kalmaktadir” (Huizinga, 2006: 39).

Gorsel 6: Jesper ve kirmizi burnu (Gotoh vd., 2019).

Sonug

Animasyon filmlerinin tiiketicikitlesiolarak ¢ocuklar goriildiigiiicin alt ve tistmetinlerin
¢ocuklar tarafindan alimlamasi, tutum ve davraniglarin etkilemesi bir endise kaynagi olarak
gortilmektedir. Fakat gorsel tasarim basta olmak iizere estetik unsurlar, karakter tasarimi veya alt
ve iist metinlerin zenginligi, bu filmlerin 6zellikle geng yetigkinler ve cocuklarin ebeveynleri
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tarafindan da tiiketilmesine sebep olmaktadir. Bu baglamda animasyon filmlerinde yer alan
alt ve iist metinlerin incelenmesi, ilgili filmlerin niteliginin ortaya ¢tkmasina vesile olarak
izleme deneyimini zenginlestirecektir.

Bu ¢alismada Klaus isimli animasyon filminin anlatistnin Huizinga'nin Homo Ludens’i
ile ortiistiigii tespit edilmistir. Jesper’in oyuncu kisiliginin davranissal ¢iktilari, mektup
yollama diizeninin hem Jesper icin hem de Jesper yiiziinden oyun yapisinda olmasi, mektup
oyunu ile oyuncak arasindaki iliski, mektup oyunun kiiltiire evrilmesi, temsilcileri tarafindan
unutulmus olsa da geleneksel kiiltiiriin kendini hatirlatan oyun unsurlari gibi pek ¢ok boyut
Huizinga’nin oyun kavramu ile benzerlik gostermektedir. Animasyon formunun gerek ¢izim
gerek renk boyutlariyla, 6zellikle askeriyeyi andiran ciddiyetteki postacilik egitimi 6rneginde
oldugu gibi, anlatilan hikayeyi gorsel anlamda oyunsallagtirmas: da bunu pekistirmektedir.
Hatta bu siirecin sonucu ve soyutlamas: olan mitin kendisi de Huizinga’da efsane ve siirin
oyun olmasi baglaminda oyundur. Bu noktada anlatic1 olarak Jesper de anlati araciligiyla
bir oyun kurmaktadir ki Huizinga’da sanat ve kiiltiir bu anlama gelir. “Efsane ile ibadetin
kaynaklarindan kiltiir hayatinin biiytik faaliyetleri dogmaktadir: diizen ve hukuk, ticaret ve
endiistri, sanat ve zanaat, siir, bilgelik ve bilim. Demek ki bunlarin koklerinin bir kism1 da
oyunsal eylem alanindadir” (Huizinga, 2016: 21).

Ayricabu ¢alismada Klausisimli animasyon filminin, Noel Baba mitini diinyevilestirilerek
yeniden iirettigi sonucuna ulagilmistir. Oyuncak dagitan iri clisseli kirmizi giysili bir adam,
geyiklerin gektigi oyuncak ¢uvallari dolu kizak, oyuncak tireten Elfler, bacadan girme, sémine ve
corap astlmasi, komdtir birakma, siit ve kurabiye detay1 gibi Noel Baba mitine ait unsurlar nesnel
dinyanin gercekligi icerisindeki nedensellik iliskileri ile gosterilerek agiklanmaktadir. Hatta bu
mitin tanrisal bir nitelige déntismesi Jesper’in sdylemi ve hikayelestirmesiyle iligkilidir. Dikkat
edilirse Klaus, Santa Claus’tur (Aziz Nicholas) fakat isminde “aziz” ibaresi bulunmamaktadir.
Ayni zamanda filmde, evlilik sahnesinin kilisede gerceklemesini ¢ok kisa bir sekilde gosteren
sahne haricinde, Hristiyanliga dair agik bir gosterge bulunmamaktadir. Dolayisiyla Klaus, bir
oyun olarak miti yeniden tiiretirken bunu geleneksel miti diinyevilestirerek yapmaktadir.

Aragtirmanin sinirliliklar: arasinda diinyevilesme ve Huizinga'nin oyun kavramlarmin
daha detayli bir sekilde ele alinmamis olmasi gosterilebilir. Ayrica diinyevilesme kavrami
sekiilerlesme ile esanlamli olarak ele alinmistir fakat kavramlara yiiklenen anlamlar sebebiyle olusan
nilans farklar1 goz ardi edilmistir. Arastirma siirecinde gozlemlenen bir diger olgu, Klaus'un,
Campbell'in (2021) “Kahramanin Sonsuz Yolculugu” baglaminda incelenmeye miisait
olmasidir. Dolayisiyla gelecek ¢alismalar i¢in Klaus filminin “Kahramanin Sonsuz Yolculugu”
baglaminda incelenmesi 6nerilebilir.

Cikar Catismasi Beyani:

Makale yazar1 herhangi bir ¢ikar ¢catismasi olmadigini beyan etmistir.
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-Research Article-

Rhythm in Cinema: An Analysis of the Movie Raging Bull

Onur Karahan*

Abstract

The phenomenon of rhythm in cinema plays an important role in shaping film language,
aesthetics, and the viewer’s cognitive and emotional engagement with a film. Rhythm emerges
through the collaborative efforts of various film team members, including the director, screenwriter,
editor, cinematographer, and music and sound designer. It serves as a guiding force that navigates the
audience through the narrative, providing a structured framework for interpreting the film’s emotional
depth and underlying meaning. This study aims to reveal how the elements that constitute rhythm
in cinema are constructed in Raging Bull (1980). In the literature review section, the fundamental
components that determine the cinematic rhythm and how they are constructed in cinema from past
to present are explained with example scenes from world cinema. Subsequently, the film is segmented
into sequences, and an analysis of its constituent elements—encompassing cinematography, editing,
and sound and music design —ensues. As a result, the examination reveals that the elements that make
up the rhythm form the rhythm in a structure that serves the whole in a fragmented manner and that
the rhythm has an important role in the creation and strengthening of the film not only in the film’s
formal attributes but also in its narrative development, aesthetic qualities, and cinematic language.
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-Arastirma Makalesi-

Sinemada Ritim: Raging Bull Filmi Uzerine Bir Analiz

Onur Karahan*

Ozet

Sinemada ritim olgusu, film dilinin, estetiginin ve izleyicinin bir filmle kurdugu biligsel ve
duygusal iliskinin sekillenmesinde onemli bir rol oynamaktadir. Ritim, yonetmen, senarist, kurgucu,
goriintii yonetmeni, miizik ve ses tasarimcist gibi gesitli film ekibi iiyelerinin ortak ¢abalariyla ortaya
ctkmaktadir. Filmin duygusal derinligini ve altinda yatan anlami yorumlamak igin yapilandirilmig
bir ¢cerceve saglayarak, izleyiciyi anlati boyunca yonlendiren yol gosterici bir gii¢ olarak hizmet
etmektedir. Bu ¢aligma, sinemada ritmi olusturan unsurlarim Kizgin Boga (1980) filminde nasil
inga edildigini ortaya koymay: amaglamaktadir. Literatiir taramas: boliimiinde sinemasal ritmi
belirleyen temel bilesenler ve bunlarin gegmisten giiniimiize sinemada nasil kurqulandigr diinya
sinemasidan 0Ornek sahnelerle agiklanmistir. Ardindan film sekanslara ayrilarak, sinematografi,
kurgu, ses ve miizik tasarmini kapsayan kurucu unsurlari incelenmistir. Inceleme sonucunda,
ritmi olusturan unsurlarin pargalr bir sekilde biitiine hizmet eden bir yapida ritmi olusturdugu ve
ritmin filmin sadece bigimsel oOzelliklerinde degil, anlatisal gelisiminde, estetik niteliklerinde ve
sinema dilinde de filmin yaratilmasinda ve giiclenmesinde onemli bir role sahip oldugu goriilmiistiir.

Anahtar Kelimeler: Ritim ve Sinema, Kizgin Boga, Martin Scorsese, Film Analizi, Ritim.
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Introduction

The implementation of rhythm in cinema is regarded as an important aspect that
contributes significantly to the establishment of a narrative, direction of audience attention,
tempo setting, and creation of a sense of tension and relaxation. Rhythm plays a critical role
in setting up a scene and strengthening or weakening its dramatic impact. The scenes and
sequences linked together through editing by the director and the editor create a cinematic
rhythm by helping establish a pace that is appropriate to the narrative. In this context, rhythm
encompasses all the elements that are manipulated by determining the appropriate tempo for
the story.

It is important to remember that rhythm is not only limited to the editing process but
is also a multi-layered concept that includes camera angles, movements, music, and sound
design. Rhythm which is often invisible to the audience plays a crucial role in aiding the
audience’s comprehension of the film and strengthens their emotional attachment to the
narrative. According to Mitry, rhythm in cinema is a concept that is constructed through the
manipulation of time and finds its target as soon as it fulfills its aesthetic function (1997, p. 90).
According to Petrie and Boggs, the construction of rhythm in a motion picture is the result of
many factors working separately but in harmony. The position and movement of the camera,
the music, the story, and the rhythm of the actors’ movements and speeches naturally create
rhythm. However, the most important basic component that creates the rhythm in a movie
is the cuts in editing (2018, p. 174). In most films, the average shooting time varies between
four and six seconds before moving on to the next plan. Nevertheless, the duration of these
transitions may vary, depending on the genre of the film and the emotional intensity of the
scene.

On the other hand, studies on rhythm in cinema (Pearlman, 2016; Block, 2008; Dancyger,
2019) have shown that there is no consensus on how rhythm is constructed. However, it is
possible to examine the elements that constitute rthythm in a film under categories such as
script, cinematography, editing, sound and music design, color and tones, and acting. How
these elements will be determined by the screenwriter, director, editor, and film crew and what
criteria will be taken into consideration while creating the rhythm is a phenomenon that varies
according to personal creativity.

According to Pearlman (2016, pp. 108-112), Raging Bull, one of the most important films
in the history of cinema, is an example of physical storytelling in terms of rhythm. Likewise,
it is one of the films in which the director, with his editor Thelma Schoonmaker, creates a new
story for each boxing fight, and “each is cut accordingly to be a pure physical expression of
what is going on narratively and dramatically. The fights don’t represent other ideas; their
composition in movement, frame, and cuts is the meaning, the story, physically told”. Similarly,
Block (2008, p. 7) asserts that each boxing sequence in Raging Bull progresses as part of a whole
based on a story, sound, and visual intensity, evolving from the simple to the complex.

In order to reveal the conceptual and theoretical background of the rhythmic elements
in the film Raging Bull, the literature section of the study explains the phenomenon of rhythm
in cinema, and the types of rhythm and the elements that make up the rhythm are given with
sample scenes from world cinema. In the findings section of the study, the film was primarily
divided into sequences and the elements that make up the rhythm were analyzed. In the
discussion and conclusion section, the findings are interpreted and discussed, and the study is
concluded with suggestions for further studies.

The Concept of Rhythm in Cinema

The concept of rhythm in cinema is one of the issues on which there is no consensus
among academics, critics, screenwriters, directors, and editors from past to the present (Block,
2008). Although the phenomenon of rhythm can first be associated with other branches of art
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such as music, Timugin (2013, p. 182) states that “every work of art is necessarily rhythmic,
if not necessarily symbolic”. The phenomenon of rhythm acts as the common denominator
of all arts and is one of the most reliable parameters for making sense of time and space in
a work of art (Kulezic-Wilson, 2015, p. 37). The emotional charge in a work of art first gains
meaning through its rhythm and gives the essence of emotion (Timugin, 2013). If the work of
art is without rhythm, it creates a void of meaning. In this regard, “rhythm makes an artistic
meaning possible: Rising or falling, slow and fast, light and dark, the dissonance of synchrony
and sudden bursts of harmony revitalize inner realities; these are the means of transforming
emotions into motion” (Biro, 2011, p. 161).

The rhythm of a film is unique and can only be evaluated within itself (Petrie & Boggs,
2018, p. 174). In this context, it is difficult to talk about a set of rhythmic rules or formulations
that apply to all films. Since a movie is created by the combination of multiple variables, such
a formulation cannot be expected to be valid for all films. On the other hand, it is possible to
detect similar rhythmic patterns in films with similar genres, themes, and stories.

How the rhythm is established in a motion picture and at what moment the cuts are made
is a complex issue. The rhythm of a movie is an individual and intuitively decided process
(Pearlman, 2016, pp. 25-27; Dancyger, 2019, p. 405). When a movie has a “proper’ rhythm,
the editing seems unproblematic to us. This smoothness makes it easier for the audience to
establish a direct connection with the characters and the story, whereas in the opposite case,
the audience is dragged towards a point where they have difficulty making sense of what they
see (Bordwell & Thompson, 2008, p. 226; Dancyger, 2009, p. 405; Oumano, 2011, p. 80). Films
that are constructed with the right tempo and set the rhythm accordingly by establishing the
dramatic conflict convincingly persuade the audience more easily (Reisz & Millar, 2010, p.
201). According to Pearlman (2016, p. 44), a film editor understands what the director has in
mind and the essence of the story and uses tools that make it suitable for storytelling.

According to Lefebvre (2013), repetition (gestures, acts, situations, repetition of
differences) creates a rhythm. The term rhythm in cinema refers to the cyclical repetition of
a particular event at regular intervals (Kulezic-Wilson, 2015, p. 52). Nisanci (2009) states that
when it comes to cinema, the repetition of the elements that form the basis of a movie rhythm
throughout the movie draws the audience into the movie and makes it easier to understand it.

When the rhythm increases, our breathing speeds up, and when it decreases, the rhythm drops.
But there is always a repetition. The point where the repetition and rhythm stop in the movie

is when we hold our breath. However, if this period is too long, the movie, just like the human
being, dies and breaks away from its audience (Nisanci, 2009, pp. 206-207).

Block (2008) states that the components that make up a rhythm in cinema can best be
defined by the metronome used by a musician. He divides the phenomenon of rhythm in
cinema into three parts, “alternation, repetition, and tempo.” Rhythm in cinema, just like the
working principle of a metronome, is created by the existence of sound followed by silence.
The sound emitted by the metronome and the silence that follows it works dialectically to
create rhythm. The intervals between silence and sound determine the tempo of the rhythm
(p. 198).

The phenomenon of rhythm in cinema is not a new concept. It is possible to see the
traces of rhythm in cinema since the early films. In Soviet cinema, directors such as Eisenstein,
Vertov, Kuleshov, and Pudovkin have shown through their films and theories that controlling
the rhythm and tempo of a film has an important role in capturing the emotional intensity of
the film and increasing or decreasing the tension in the narrative. The Odessa Steps sequence
in Eisenstein’s Bronyenosyets Potyomkin (Battleship Potemkin, 1925) is a good example of how
rhythm is constructed. In this sequence, the tempo is increased, a conflict is established
between the movements within the frame and the editing, and a contrast is created between
light and shadow.
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One of the most important scenes in the history of cinema, renowned for its adept
manipulation of rhythm, occurs in Alfred Hitchcock’s “Psycho” (1960). This scene, often
referred to as the “shower scene”, employs rapid transitions between extreme close-ups of
various elements: the shower curtain, flowing water and blood, knife movements, and the
victim’s face. These swift cuts collectively cultivate a sense of chaos and confusion, effectively
immersing the audience in the tense atmosphere.

The rhythmic structure of this scene can be divided into three parts: the prelude
leading to the attack, the attack itself, and after the attack. As the female actor enters the
shower, initiating the sequence, tension begins to build. This tension escalates with each cut,
intensifying the audience’s anticipation. During this suspenseful 72-second interval, a total of
13 cuts are made to coincide with the rapid knife thrusts and the victim’s fearful expressions.
These precisely timed cuts contribute to the scene’s rhythm, enhancing the overall feeling of
unease and upheaval. The average duration of each cut until the attack is 5.5 seconds, which
corresponds to the average shooting time in a movie. The shot just before the first attack with
the knife is shown for 18 seconds without any cuts and then the attack with the knife starts
with music accompaniment. Through adept manipulation of rhythm, Hitchcock demonstrates
how pacing, rhythm, and precise editing collaboratively immerse viewers in a whirlwind of
emotions.

In the climactic stabbing scene, which lasts for twenty-two seconds, a total of thirty-one
cuts are used, reducing the average running time to 0.71 seconds. After the knife attack, the
number of cuts decreased again and dropped to eight. The average duration of the scenes shot
after the attack increased to 8.4 seconds. However, the director, just as he did before the attack,
conveyed the first scene after the attack to the audience in eighteen seconds and again without
any cuts. In this way, the attack and its aftermath are divided equally by eighteen seconds.
The figure below shows the cuts in this scene. The cuts before and after the attack and the cuts
during the attack are prominent.

!l

Figure 1. Cuts from shower scene from movie Pscyho.

A conflict is also established between the dark sharp knife and rough movements of the
killer and the white skin and soft movements of the victim. The silence before the attack is
replaced by screams as the attack begins. The harmony of the music with the knife movements
is another element of conflict (Pearlman, 2016, p. 176). Although we do not see how the knife
pierces the body and where the blood comes from, the scene becomes more horrifying through
the rhythm. In this context, the cuts that begin at the beginning of the action take place in a
manner reminiscent of rapidly increasing breathing. Thus, the rhythm constructed formally
has a great effect on the creation of tension. On the other hand, the music used in this scene
creates a sense of uneasiness and tension in the audience with the knife strokes and its sudden
stop creates a shock and surprise effect on the audience.

Elements Determining Rhythm and Rhythm Types in Cinema

Pearlman (2016) categorizes the concept of rhythm in cinema as “physical, emotional
and event rhythm.” In physical rhythm, there is a direct relationship between action and
meaning. The action that begins in one shot continues in the next scene and completes its curve
and establishes its rthythm. This form of rhythm is the rhythm created by the editor while
prioritizing the flow of every physical movement seen and heard in the film (for example,
the emotional interactions of the characters) over other types of movement. It gives clues to
the audience as to when each cut that directs the rhythm is made and whether or not it gives
meaning to the movement. For example, in a boxing fight, if one of the fighters later gains an
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advantageous position, after which movement did this occur? In this regard, all the beats in
the movie are vital for the construction of the story (2016, p. 111).

In emotional rhythm, the priority is not on the action itself, but on the emotions created
by the action, focusing on the tensions and relaxations in the film. In this type of rhythm,
the actor’s movements and energy facilitate the editor’s work. As a matter of fact, in scenes
where emotional intensity is created, every movement, voice, gesture, and mimicry of the
actor signals to the editor when to cut. Thus, the editor takes the energy from the actor and
carries it to the next scene to build the rhythm (Pearlman, 2016, pp. 126-143).

Event rhythm is a comprehensive concept that involves the timing, pace, and trajectory
phrasing of events in a film, encompassing both visual and aural elements such as cuts, camera
angles, dialogues, sound effects, silence, and stillness. One of the key aspects of event rhythm
is “the release of new information or change of direction for characters as they pursue their
goals” (Pearlman, 2016, p. 85). The duration and placement of these events are crucial for
creating a sense of pace, and structure, and emphasizing certain themes or ideas. For instance, a
fast-paced movie might have many quick transitions between shots, while a slower-paced one
might have longer event durations with fewer cuts and longer takes. Overall, event rhythm is
a complex but essential concept in a film that can significantly impact the viewer’s experience
(Pearlman, 2016, pp. 144-150).

Although each film narrative has its own elements of rhythm, according to Block (2008,
pp- 213-214), there are three types of rhythm in most motion pictures. The first of these is
undulating rhythm. Flow-line rhythm rises and falls like mountain ranges. Films like The
Godfather (Francis Ford Coppola, 1972) and Citizen Kane (Orson Welles, 1941) are examples
of this type of rthythm. The second is the staccato rhythm, which “represents a faster, more
energetic rhythm.” Films such as A Night at the Opera (Sam Wood, 1935) and Back to the Future
(Robert Zemeckis, 1985) are examples of this type of rhythm. Films with this rhythm are mostly
used in the physical comedy genre. The last type of rhythm is a slowly undulating flow-line
rhythm in which the beats in the movie cause much less change and “makes gradual, milder
changes.” The Sixth Sense (M. Night Shyamalan, 1999) and Hannah and Her Sisters (Woody
Allen, 1986) are examples of this type of rhythm (pp. 213-214).

The aim of editing is not only to mathematically prepare the rhythm based on certain
formulations but also to understand and strengthen the emotional character of the scene. To
do this most effectively, the editor must understand both the narrative and subtextual goal
of a scene and act accordingly (Dancyger, 2019, p. 406). The phenomenon of rhythm is not
only linked to the cuts that separate scenes in editing, but the rhythm is also related to other
filmmaking techniques. Mise-en-scéne, the position and movement of the camera, sound and
music design, and in general, every context that encompasses the entire form and narrative
determines the rhythm of a film (Bordwell & Thompson, 2008, p. 226).

For example, camera shots and angles are one of the elements that determine the length
or brevity of a scene and therefore its rhythm and tempo. Wide shot plans are kept on screen
more because they contain more information for the audience. This plan provides a new flow
of information for the audience and allows the audience to assimilate the information given.
On the other hand, since close-up shots are faster to be perceived, they are kept on the screen
for less time than general shots and are often not necessary to be repeated. Although close-ups
and wide shots are constructed with similar durations, the wide shots create a perception in
the audience as if it is longer, and close-ups as if it is shorter. In this context, shooting times
should be evaluated not in terms of seconds, but in terms of the information and action they
contain. This interaction between duration and information is known as the “content curve”.
Cutting is done when the curve reaches its peak (Barsam & Monahan, 2018, p. 297).
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While rhythm is related to the whole of a movie, the tempo is related to the moment. The
tempo is determined by the length or brevity of a scene or shot and the intensity of the cuts
between these scenes. Successive short shots can speed up the tempo and create a dynamic
rhythm or long shots can gradually slow down the tempo (Bordwell & Thompson, 2008, p.
226). Speeding up or slowing down the pace can increase or decrease the tension in the movie.
For example, in action movies, we often encounter a fast-paced editing style in chase scenes,
heated arguments, or scenes of violence and bloodshed. Romantic and drama films, on the
other hand, are edited in a slow-paced way (Pramaggiore & Wallis, 2008, pp. 193-200).

Increasing the pace does not always mean cutting too much. Pearlman categorizes
rhythm as “timing, pacing, and phrasing.” For example, in a 5-second scene “the door opens-
the vase falls over- the cook screams - and the burglar slips out. Immediately afterwards this
scene can continue as the thief is cornered - he kicks the cop - he gets bitten by the dog and
jumps over the wall.” If the editor tries to show each of these events in separate shots, the scene
becomes longer, and the pace slows down. Therefore, instead of creating action, cutting too
much can have the opposite effect and slow down the pace. This means that the pacing of the
scene is wrong. In this context, these three phenomena should act in harmony with each other
(Pearlman, 2016, p. 70). For example, in a romantic movie in which two lovers run towards
each other, cutting too much, and increasing the tempo may not give the desired dramatic
effect in the scene. It is important to distinguish between mechanically adjusting the speed
of transition between scenes and the speed inherent in the narrative in order to capture the
intensity of emotion. From this point of view, it would not be wrong to say that one of the
factors determining the rhythm of the movie is the genre of the movie. For example, it is not
usual for a movie in the action genre to reduce the tempo' by keeping the time between two
plans long. The cuts are made at fast intervals and the tempo is thus accelerated. Therefore, the
rhythm is manipulated according to the intensity of emotion dominating the scene.

While a quicker pace can generate excitement and tension, a slower pace achieved
through longer shots has the potential to create a unique rhythm that draws audiences into
the narrative in a different manner. By allowing scenes to linger, filmmakers provide viewers
with the opportunity to immerse themselves in the nuances of the story, characters, and
environment. This unhurried approach fosters a sense of anticipation, enabling viewers to
absorb the subtleties that might otherwise be missed in a faster-paced editing style. A key
technique in developing this deliberate rhythm is the meticulous management of composition
and camera movement within longer shots. Even though a shot might extend for an extended
period, the inclusion of distinct frames within that duration adds depth to the viewing
experience. These varied perspectives within a single take have a dual purpose: extending
the shot’s length to enhance the film’s rhythm and offering diverse visual angles to maintain
audience engagement.

Although there are no strict rules about how long or short a scene should be, if the time
between two shots remains the same throughout the whole movie, there is a risk that the
rhythm becomes mundane. Dancyger (2019) explains that the prerequisite for creating rhythm
in a movie is “variety” in shooting times. “Shots should never be all the same length” (p.
406). The similar duration of all shots or lack of diversity is one of the obstacles to the creation
of rhythm. Diversifying the shot lengths in the transitions between scenes is also one of the
important elements that save the rhythm from mediocrity. If the cuts between scenes have
similar durations, it makes the movie rhythm monotonous and difficult for the audience to
watch (Barsam & Monahan, 2018, p. 297; Dancyger, 2019, pp. 405-406).

Other elements that determine the rhythm of a film are the color, tone, and color palette
used in the film. For example, the color palette of warm colors used in Wes Anderson’s The

! Sometimes the pace can be deliberately manipulated by cutting early without following the “content curve” in
order to increase excitement and confusion in the audience. See also: Run Lola Run (1998) (Barsam & Monahan,
2018, p. 298).
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Grand Budapest Hotel (2014) creates a rhythm by creating contrast and harmony in the film
(Attademo, 2021). On the other hand, saturated and energetic colors used in an action genre
film can create a rhythm. The choice of colors used in drama genre films, where camera
movements are slow and the pace is relatively low, will naturally change accordingly. The
colors used in a scene or whether the scene is light, or dark is a process that changes according
to the emotional intensity of the scene and transforms not only the form but also the meaning
with the contrast created through light.

Aim and Methodology

This study aims to analyze how and by which techniques rhythm is constructed in
the film Raging Bull, based on the idea that rhythm in cinema is an important component in
creating the emotional intensity of a film and its language and aesthetics. Although the film
has been analyzed in the literature around topics and themes such as violence (Tomasulo,
1999), psychoanalytic (Grist, 2007), and postmodernism (Mortimer, 1997), it has been found
that there is no comprehensive study on rhythm. This study aims to expand the discussions on
cinema and rhythm and to guide future studies in the context of rhythm analysis in cinema.
The research questions formulated are as follows.

1. In light of the information given in the literature section, what/what kind of rhythm
is used in the movie?

2. Which rhythmic techniques were used to increase and decrease tension?

3. How did the non-linear editing structure of the movie affect the rhythm of the movie?
4. How did the sound and music design contribute to the rhythm?

5. How did shooting angles and camera movements contribute to the rhythm?

6. How did the formal elements of rhythm contribute to the narrative? What is the
relationship between form and narrative in terms of rhythm?

The concept of rhythm in cinema is a complex and difficult process to analyze (Adams,
Dorai & Venkatesh, 2001, p. 1056). Rhythm studies span a wide range of interdisciplinary fields
such as music, dance, philosophy, poetry, painting and sculpture, and cinema. In order to
analyze rhythm in Raging Bull, this study focuses on the formal, stylistic, and narrative aspects
that construct the rhythm of a film. This study is guided by Pearlman’s (2016) conceptual and
theoretical framework on rhythm and case studies. The elements of the film that contribute
to the creation of rhythm, such as editing, camera angles, and movements, sound and music
design, color, acting, and pacing, were examined. The film was re-watched and notes were
taken at each of these stages to identify each element and ensure the accuracy and consistency
of the analysis. At the beginning of the analysis, the film was first divided into sequences and
the beats and repetitions in the rhythmic elements were analyzed. The techniques used to
create tension and relaxation and finally how these elements work together to create a certain
rhythm were analyzed. The aim is to reveal how the rhythm created contributes to the language
and aesthetics of the film.

Findings

In order to analyze the rhythmic elements in the film, the film was first divided into
sequences and the elements that determine the rhythm were searched for in the form and
narrative. The film is divided into sequences as follows:

To examine the rhythmic components within the film, an initial step involved segmenting
the film into sequences. These segments were then explored for rhythm-defining attributes,
considering both visual composition and storytelling. The film is divided into the following
sequences:
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1. The opening scene and the introduction of the character Jake LaMotta (Robert De
Niro) as a boxer.

Jake’s first fights at the beginning of his career and his rise to fame.
His relationship with his brother Joey (Joe Pesci) and his neighborhood.

His marriage to Vickie (Cathy Moriarty) and the subsequent jealousy and violence.

Jake’s comeback and his fight against his biggest rival.

2
3
4
5. Jake’s fall from grace and his descent into alcoholism.
6
7. The period after his retirement from boxing.

8

Closure and Jake’s reflections on his own life.
Rhythm in Raging Bull

Raging Bull opens with a slow-motion sequence of Jake LaMotta, the boxer protagonist,
warming up in the ring. The deliberate pacing of the footage is a significant aspect, as boxing
is a sport that emphasizes speed and agility. This opening sequence not only sets the tone
for the rest of the movie, but also gives a preview of the rhythm and pace that will persist
throughout. hinting at the rhythm and pace that will be prevalent throughout. When Jake
starts warming up on the left side of the screen and shadowboxing? towards the space in front
of him, the audience’s attention is directed toward him and the space in front of him. This
careful positioning of the character in the boxing ring within the frame serves to define the
rhythm of the film from the very beginning.

According to Biro, in this opening scene, boxing, one of the most aggressive sports based
on physical strength, is transformed into dance (2011, p. 57). It starts in slow-motion, which
the audience does not expect from a boxing and action genre in general (Tomasulo, 1999, pp.
177-180). The slow-motion technique used in this scene plays an important role in shaping
rhythm and emotion. “Slow motion changes the energy or quality of a normal movement
and thus gives it a greater emphasis” (Pearlman, 2016, pp. 205-206). Block (2008, p. 183) states
that slow motion in cinema is used to make fast-motion elements more prominent, and it
also makes it easier for us to perceive a real-world phenomenon as if we were in a dream. It
is seen that the slow-motion technique used at the very beginning of the movie is frequently
used in the following minutes of the movie. According to Nisanci (2009), the repetition of
the components that make up a cinematic rhythm throughout the film draws viewers in and
simplifies understanding. The repetition of the elements that create rhythm at certain intervals
(slow-motion technique in this case) strengthens the effect of rhythm.

Most of the film is shot in black and white, except for brief color scenes depicting Jake’s
happy moments with his family and friends. These scenes are shot on 16mm film and are
edited at a faster pace, creating a noticeable contrast to the slow-motion shots of Jake’s boxing
matches and disappointments from his life. The use of color and the difference in tempo not
only create a contrast in form, but also in content, as the happy moments are in stark contrast
to the violence, jealousy, and lack of color in Jake’s real life. This contrast between color and
black and white, slow and fast, happy and violent, helps to establish the film’s rhythm and
gives it a dark and pessimistic atmosphere.

In the film, Scorsese effectively uses editing techniques to intertwine footage of Jake’s
boxing matches with scenes from his turbulent personal life. This creates a strong sense of
rhythm by skillfully alternating between the fast-paced energy of the boxing matches and the
slower-paced, emotional family life of Jake. The contrast between the two aspects of Jake’s life

2 The main character’s warming up by throwing punches into the void symbolizes his battle with himself from the
very first moment.
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is heightened through this technique, and it highlights the tension between his professional
and personal lives. Scorsese’s use of editing techniques draws from Soviet cinema’s editing
techniques that propose the idea that the collision of shots can evoke meaning and emotional
resonance. This dialectical® editing technique is frequently employed in subsequent scenes to
further highlight the contrast and tension between Jake’s professional and personal lives.

The film uses an editing technique that was frequently used in Soviet cinema. For
example, in one scene, Jake wakes his wife Vickie from her sleep and asks her about the “good-
looking man” comment she made earlier in the day in front of others about his next opponent
named Janiro. Jake looks thoughtful and unsatisfied with his wife’s answers. The scene is
completely silent. This is where the acting comes in and gives the editor clues as to where the
scene should be cut. In the cut that immediately follows, we see a close-up of Jake punching
Janiro in the face. Janiro is punished for being found attractive by Jake’s wife.

Another scene based on this technique is when Jake claimed that his brother and his wife
Vickie were having a secret affair which has led to his violent behavior towards them. Despite
initially preparing to leave Jake, Vickie ultimately chooses to stay with him. This decision
positions Vickie as an innocent victim in need of protection from Jake’s abusive behavior. They
end up hugging. For the audience, Vickie is now an innocent victim who needs to get rid of
this man. The use of silence at the end of this scene builds tension and highlights the emotional
intensity of the moment. This hug scene is again interrupted by a cut and the first shot that
appears on the screen is the punch to Jake’s face. This use of the editing technique, often
utilized in Soviet cinema, creates a striking contrast between the scenes and builds rhythm. As
a result, the audience perceives Jake as the villain and views his subsequent punishment as a
form of retribution for his violent behavior earlier in the scene.

The film employs a range of shooting techniques, such as jump cuts, match cuts, shot
reverse shots, and POV shots (the view of the protagonist’s point of view) to effectively convey
the physical and emotional state of the main character. For instance, when Jake becomes jealous
and loses his control while watching Vickie talk to some other male characters, the director
utilizes close-ups, POV shots, and slow-motion techniques to visually depict his emotional
turmoil. The dynamic camera movements and editing rhythm work together to heighten the
dramatic effect, allowing the audience to gain a deeper understanding of Jake’s thoughts and
feelings. The ambient sound decreases, and the synchrony shifts in his conversation with the
other men of his wife. Thus, through editing, we enter directly into the character’s thoughts
and feelings.

On the other hand, the film also employs a contrast in lighting techniques between inside
and outside of the boxing ring. According to Bordwell and Thompson, the use of light inside the
ring is another important element. The lighting behind the characters, supported by spotlights,
makes the sweat and blood splashes of the boxers more striking and visualizes the violence
(2008, pp. 426-430). The dynamic lighting within the ring, particularly the spotlighting on the
boxers, accentuates the violence and action of the sport. This rhythmic interplay between light
and shadow mirrors the intensity of the matches. This use of lighting contributes to the overall
effect of the film, emphasizing the brutal nature of boxing and heightening the dramatic
tension of the story.

The film employs a non-linear editing technique that effectively blurs the lines between
different periods in Jake’s life, creating an ambiguous sense of time and space. This non-linear
progression of the story allows the audience to gain a deeper understanding of Jake’s inner
conflicts, as his chaotic thoughts and ideas are depicted alongside acts of violence and identity

3 Fisenstein’s theory of fiction, influenced by Hegelian philosophy, asserts that new meaning, or synthesis, can arise
from the collision of two different shots - a thesis and antithesis. According to this theory, it is only through conflict
that a new meaning can be generated (Hayward, 2012, pp. 272-273; Berliner, 2005, p. 3; Nisanci, 2012, p. 65).
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crises (Karahan, 2021, p. 84). This intermingling of different aspects of Jake’s life highlights
the complex, intertwined nature of his experiences and emotions. By paralleling the form of
the narrative with the character’s inner world, the non-linear editing technique enhances the
overall effect of the film, creating a sense of contrast and instability that mirrors Jake’s erratic
and often violent behavior. Overall, the non-linear narrative structure of the film contributes to
a richer and more nuanced understanding of Jake’s character, his motivations, and the forces
that drive him to both succeed and self-destruct.

Jake’s final fight with Sugar Ray in the film is highly significant due to its tempo. As
Sugar Ray corners Jake, the tempo slows down, and time almost stands still. This moment
marks the height of the tension in the scene. The film employs a sequence of rapid cuts and
close-up shots to match the high tempo, and flashes of light that start with irregular bursts
contribute to an overall sense of rhythm irregularity. Each flash is synchronized with the blows
landing on Jake’s face, and the droplets of blood running down Jake’s face and body are shown
in close-up shots. In these moments when Jake is cornered, the cuts reaches its climax.

Block states that he likens rhythm in cinema to a metronome and that the sound coming
from the companion of silence isimportantin constructing rhythm (2008, p. 198). The zoom-in on
Sugar Ray’s boxing glove at the climax of the film and the rising tempo after the silence created
in an instant, the chaos that starts with punches, prove this. After the silence, the succession
of punches and animal sounds is broken by flash bangs. Sound design is accompanied by
cinematography. Very fast cuts in a row are presented with close-ups, and the most brutal form
of violence is revealed through rhythm. Thus, a technique of tension and relaxation is used to
create rhythm on stage.

This climatic fight scene in Raging Bull is reminiscent of the editing techniques, camera
angles and movements used in the famous shower scene of Psycho. The director kept the duration
of the scene long just before the moment of attack begins. The moment the fatal punches begin,
the pulse suddenly accelerates and a total of fifty cuts are made in a row. Multiple shots are
shown in the same second, creating chaos on the stage. According to Berliner, Scorsese also
violates the basic rules of continuity in editing to convey a subjective impression of LaMotta’s
brutal experience in the ring (2005, p. 5). These violations and the chaos that dominates the
scene are accompanied by sound effects. Thus, the dramatic effect and rhythm of the scene are
strengthened. In these moments when the violence reaches its peak, the average cutting time
drops below 1 second. The first scene that comes after this explosive moment remains on the
screen for about 7 seconds. The graph below shows the frequency of these cuts.

Figure 2. Cuts from final boxing match scene in the movie Raging Bull.

Sound and music design is one of the important elements that create the rhythm of a
movie. In Raging Bull, these elements can be divided into diegetic and non-diegetic. Especially
the punches thrown in the boxing ring and the blows to the body are amplified in the non-
diegetic universe with sound effects. In some scenes, animal sounds are added to these
sound effects to reinforce the animalistic feelings of aggression and violence. According to
Barsam and Monahan, the sound effects in boxing scenes, such as knife sounds, the sounds of
blood gushing from the face, animal sounds, and airplane noise, are all created through foley
techniques (2018, p. 332). These sounds are accompanied by the flashes* of the photographers
and the noises made by the audience.

Not only sound and music, but also the use of silence creates a contrast and establishes
the filmic rhythm. For example, the scenes dealing with Jake’s personal problems just before

4 The frequent use of flashbulbs dominates the soundtrack, evoking a time when sports news was largely confined
to newspapers rather than television (Pramaggiore & Wallis, 2008, p. 254).
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his boxing matches ends often in silence. Silence can often evoke calm and peace, but in some
cases, it can also foreshadow the violence that is about to erupt. The final boxing match with
Sugar Ray is significant in this respect. For example, as Sugar Ray raises his fist high and
prepares to deliver the final blow, the camera zooms in on his glove and the scene falls into
complete silence.

The use of classical and jazz music in Raging Bull not only creates a contrast with the
violence and ‘rough’ aspect of boxing but also adds an air of nostalgia to the movie. The use
of music from the past helps to place the film in a specific historical context, evoking a sense
of the era in which the story takes place. The music also provides a counterpoint to the more
dramatic and intense scenes in the film, giving the audience a moment of respite from the
intensity of the boxing scenes. In this way, the use of classical and jazz music in Raging Bull
serves multiple purposes, contributing to the overall effect and impact of the film.

Discussion and Conclusion

This study focuses on the rhythm analysis of the film Raging Bull in the context of rhythm
discussions in cinema. The elements that determine the rhythm in a film and how they are
constructed are analyzed with the conceptual framework given in the literature section and the
film is analyzed under categories such as cinematography, editing, sound, and music design,
which are the elements that determine the rhythm in a film.

The cinematography of a film plays a crucial role in determining its language and
aesthetics, but it also contributes significantly to the film’s rhythm by enhancing its atmosphere
and emotional intensity. The frequent use of techniques such as zoom-in, zoom-out, and slow-
motion both inside and outside the ring to reveal Jake’s jealousy and violence motives in the
film shows that “repetitions”, one of the elements that constitute the rhythm, take place. For
example, in the opening scene of the movie, when Jake is shadow boxing alone, the wide-
angle lens, composition, slow-motion technique, and classical music flowing in a non-diegetic
environment make the ring seem bigger than it is, thus Jake’s loneliness and his battle with
himself are supported both formally and narratively by creating a rhythm from the first minute.

The movie is shot in black and white, and it uses a unique technique where only the
happy moments in Jake’s life with his loved ones are portrayed in color. These moments are
fleeting and short-lived, which contrasts sharply with the darker aspects of Jake’s life, such as
his struggles in the ring, his bouts of jealousy, and his domestic violence outbursts, which are
depicted in slow-motion and in colorless hues.

By using this technique, the film creates a visual contrast that not only enhances its
aesthetic appeal but also contributes significantly to its overall meaning. The vivid colors of
Jake’s happy moments serve as a reminder of what he stands to lose due to his self-destructive
behavior. At the same time, the colorless and slow-motion scenes emphasize the bleakness
and hopelessness of his life and the consequences of his actions. Therefore, despite being shot
entirely in black and white, the film’s visual language and use of contrast effectively capture
the dark and brooding atmosphere of Jake’s world.

The editing style of Raging Bull is a crucial component in determining the film’s rhythm.
The rhythm in Raging Bull is created using a style that is similar to the editing techniques used
in Soviet cinema. This technique involves using two different scenes and combining them to
create a new meaning. Throughout the film, the editing technique is frequently used to create
a contrast between scenes, which strengthens the narrative and helps to construct the film’s
rhythm. The contrast between the two scenes creates a sense of tension and emotion that is
essential to the film’s overall tone and mood. As Block (2008) has noted, the rhythm in Raging
Bull is constructed in a “flow-line” manner, which means that it rises and falls like mountain
ranges. This technique creates a dynamic and emotionally charged rhythm that captures the
film’s themes and messages.
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The non-linear editing used in Raging Bull serves to emphasize Jake’s inner conflicts,
erratic behavior, and chaotic life. This style of editing creates rthythm by highlighting the
contrasts in the narrative and breaking away from traditional narrative structures such as
setup, development, and resolution. The climax of the film, which features a boxing match with
Sugar Ray, is edited similarly to the iconic shower scene in Psycho. This scene was analyzed
comparatively, and it was found that Raging Bull is constructed in a similar way to Psycho in
terms of cinematography and editing. On the other hand, it was determined that the rhythm
created by the increasing tempo and dramatic effect was constructed in accordance with the
“timing, pacing, and trajectory phrasing” as stated by Pearlman (2016, pp. 65-81). Pearlman
(2016) emphasizes the importance of using cuts strategically to build rhythm in a film, warning
that making too many cuts can decrease the tempo and negatively impact the film’s pacing.
However, in this scene, the cuts are used effectively to increase the tempo and heighten the
drama and tension of the scene.

In addition to editing, sound and music design also play an essential role in determining
the rhythm of Raging Bull. The sound and music design in the movie can be divided into
diegetic and non-diegetic. The director supports the acts of violence in the ring with foley
techniques in non-diegetic environments such as animal, airplane, blood gushing sounds.
Silence is also used effectively to create rhythm in the film. By using moments of silence before
an explosion of violence, the director effectively builds tension and emphasizes the impact of
the action. This technique is especially effective in heightening the drama and creating a sense
of thythm during the film’s most intense scenes.

On the other hand, the transitions between scenes in a movie and “the variety of
techniques” used are important for ensuring fluidity in rhythm (Barsam & Monahan, 2018,
p. 297; Dancyger, 2019, pp. 405-406). The variety of formal features such as cinematography,
editing, sound and music design, color and tones used in the film Raging Bull plays an important
role in creating the rhythm of the film.

As a result, it has been determined that rhythm in Raging Bull is used in the rise and
fall of the character Jake in both his private and public life through “tension and relaxation”,
the correct use of “timing and pacing” and “repetitions” of cinematographic techniques, the
contrasts created by “color and toning”, the energy given by the actors, and the cuts made in
accordance with the “content curve” through editing. Thus, the formal and dramatic structure
of the scenes and sequences was constructed flow-line like mountain ranges thanks to rhythm.
While building this structure, the film was influenced by the techniques and theories of editing
and cinematography of Soviet and Hollywood cinemas. Ultimately, rhythm serves as a vital
tool in creating a diversified, fluid, and formally constructed narrative structure that drives the
film’s overarching message and themes.

The study of rhythm in cinema is a rich area of research that has the potential to yield
valuable insights into various aspects of film studies. Research on rhythm in cinema can be
extended to discussions on rhythm between film genres, remake films, and similarities and
differences between rhythm in cinema and other art branches.
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-Arastirma Makalesi-

Bergson’un Diisledigi Sinema:

Blade Runner 2049’da Bellek ve Benlik

Can Cengiz*

Ozet

19. yiizyil sonu ve 20. yiizyil baginda hizla geligen goriintiileme teknolojileri ve sinemaya iliskin
ozgiin diigiinceler ortaya koyan ilk filozoflardan biri olan Bergson, bellegin niteligi ve “zaman”a
iligkin bakis acist ile 0zgiin bir felsefe ortaya koymustur. Bergson zamam, ¢izgisel ve olgiilebilir bir
unsur olmaktan ¢ikarmaya cabalamigtir. Diger taraftan sinemanin yeni ortaya c¢ikmakta oldugu
bir donemde eserlerini ortaya koyan Bergson'un sinema felsefesini de etkiledigi goriilmektedir.
Bergson’un sinematografi elestirisi, Gilles Deleuze (1925-1995) bagsta olmak iizere pek ¢ok diisiiniir
ya da elestirmen tarafindan yeni bir sinema anlayigimin ¢ikis noktast olarak kabul edilmigtir. Soz
konusu ‘Bergsoncu sinema’ yaklagimimin en Onemli unsurlari ise, zaman, bellek ve benliktir.

Yapay zekd tartismalarinin egliginde, giiniimiizde benlik ve bellek iliskisinin siklikla konu edildigi
alanlardanbiridebilim-kurgu sinemasidir. Distopik icerige sahip bir polisiye olan Blade Runner 2049 filmi
ise Bergsoncu bir sinemanin miimkiin olup olamayacagi sorusunun cevaplanmasi igin elverisli bir igerige
sahiptir. Nitekim Blade Runner 2049, ozellikle baskahramani K'nin “insan mi yoksa kopya m1” oldugu
sorusunu, temelde bu sorunun anlamsizligina isaret eden bir anlat ile ele almaktadir. Caligmamiz, Blade
Runner 2049 filmini Bergsoncu zaman, bellek ve benlik temalar1 egliginde analiz etmeyi amaglamaktadir.
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-Research Article-

Bergson’s Dreamed Cinema:

Memory and Self in Blade Runner 2049

Can Cengiz*

Abstract

Bergson, who was one of the first philosophers to put forward original thoughts about the rapidly
developing imaging technologies and cinema at the end of the 19th century and the beginning of the
20th century, put forward a unique philosophy with his perspective on the quality of memory and
“time”. Bergson tried to remove time from being a linear and measurable element. Conversely it is seen
that Bergson, who produced his works in a period when cinema was just emerging, also influenced the
philosophy of cinema. Bergson’s cinematography criticism has been accepted as the starting point of
a new cinematic understanding by many thinkers or critics, especially Gilles Deleuze (1925-1995).
The most important elements of the relevant ‘Bergsonian cinema’ approach are time, memory and self.

In fere by discussions of artificial intelligence, one of the areas where the relationship between self
and memory is frequently discussed is science fiction cinema. The movie Blade Runner 2049, which is a
detective with dystopian content, has a suitable content to answer the question of whether a Bergsonian
cinema is possible. Thus, Blade Runner 2049 deals with the question of whether the protagonist K
is “human or copy” with a narrative that basically points to the meaninglessness of this question.
Our study aims to analyze Blade Runner 2049 with Bergsonian themes of time, memory and self.

Keywords: Science Fiction, Blade Runner, Bergson philosophy, Memory, Self.
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Extended Abstract

Imaging techniques that emerged at the turn of the 20th century had a profound impact on
two distinct areas. Foremost among these was the proliferation of cinema and the growth of the film
industry. On the other hand, these advancements facilitated various medical applications. Research on
the workings of mental processes prompted a reevaluation of some elements that comprise the fields of
psychology and philosophy, particularly memory and self.

The positivist perspective of cinematographic methods, which is based on the functioning of the
brain, has been met with objections and criticisms from psychological and philosophical perspectives.
In the early 20th century, memory and self became a common focus for influential fiqures in both fields,
including Sigmund Freud (1856-1939) and French philosopher Henri-Louis Bergson (1859-1941),
both of whom conducted research on memory and self in psychology and have continued to influence
contemporary thought.

In the early twentieth century, the relationship between philosophical thought and scientific
research was shaped by evaluations and experiments on cinematic devices. The technical features of
cinema and cinematography significantly impacted Bergson and his philosophy, which took a gradualist
approach to the interplay between mind and body rather than the material/physiological determinants
of memory. From this perspective, memory is viewed as a complex, relational element. Meanwhile,
Bergson both accepted and criticized the reductionist, mutually exclusive nature of contemporary
cinematographic techniques.

Bergson, one of the first philosophers to contemplate the rapidly evolving imaging technologies
and cinema at the turn of the 20th century, advanced a unique philosophy centered on the nature of
memory and time. He sought to divest time concept of its linear and quantifiable qualities. On the other
hand, it is seen that Bergson, who produced his works in a period when cinema was just emerging,
also influenced the philosophy of cinema. Bergson’s cinematography criticism has been accepted as
the starting point of a new cinematic understanding by many philosophers or critics, especially Gilles
Deleuze (1925-1995).

It could be argued that a Bergsonian analysis or critique of cinema will have several starting points.
For a more comprehensive understanding of Bergson’s philosophical arguments regarding memory,
duration theory and its shaping of time should be considered. The new and experimental cinema should
center on a revised conception of self, rather than a linear understanding of time and the veracity of
memories. Science fiction cinema, a genre frequently exploring the topic of artificial intelligence, is
particularly well-suited to address the question of whether a Bergsonian cinema is feasible.

Blade Runner 2049 can be read as an example of detective science-fiction that explores the
uncertainty of whether its protagonist K is “human or copy”. Beside, Blade Runner 2049 offers a
structure that is open to analysis in many different ways within the framework of various perspectives
and philosophical approaches. Thus, Blade Runner points out as an effort to exposition where the
border between artificial intelligence/androids and humans begins and ends, as a frequent theme in
the genre of science fiction. The film questions whether the ontological difference between humans and
androids/replicants is itself an “artificial” distinction. Our study is based on the assumption that Blade
Runner 2049 is very suitable for dealing with a Bergsonian perspective on the basis of memory and self
discussions.

In Blade Runner 2049, the distinctions between androids/replicants and humans are blurred
through the actions of the film’s protagonists in the context of their responsibilities. The memory/
memories that construct the self are reproduced in the presence of actions for the present and the future.
This production process, which replicants take on from their memories, allows them to be positioned
as free and authentic individuals. In accordance with the main discussion topics of our age, in Blade
Runner 2049, the questioning of the originality of past life or memories becomes the clarification of the
moral and ‘human’.
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Giris
“Zaten hayat, araliksiz bir birakma ve se¢me siirecidir. Zaman icinde

aldigimiz yol, olmak iizere bulundugumuz ve olabilecegimiz seylerin
malzemeleriyle doludur” (Bergson, Yaratict Tekamiil’den)

Blade Runner 2049 (Blade Runner 2049: Bigak Sirti, Denis Villeneuve, 2017) filmi ¢esitli
bakis agilar1 ve felsefi yaklasimlar gercevesinde bir¢ok farkli bigcimde analiz edilmeye agik
bir yap1 sunmaktadir. Yaklasimlardaki s6z konusu farkliliklarin sebeplerinden biri filmin
metinleraras1 bir Ozellik sergilemesidir. Blade Runner 2049'un kokenleri Philip K. Dick’in
Andproidler Elektrikli Koyun Diigler mi? (1968) baglikli bilim kurgu romanina dayanan bir devam
filminiteligi gostermektedir. Filmin olay 6rgiisti, igerdigi distopik izlekler ve bu izleklerin felsefi
yaklasimlara agik nitelik sergilemesi, ilk film olan Blade Runner (Bigak Sirti, Ridley Scott, 1982) ile
kurulmasi muhtemel iligkiler d&hilinde ¢ok farkli okuma bi¢imlerinin 6niinti agmaktadir. Diger
taraftan Blade Runner (1982), Director’s Cut (1992) ve Final Cut (2007) 6rneklerinde oldugu gibi
kendi anlam diinyasinda yeniden iiretilen bir metin olma 6zelligi gostermektedir. Edebiyattan
tiyatroya, VHS ye veya DVD’ye ve giiniimiizde ¢evrimigi platformlara kadar yayilan bigimsel
gesitlilik, Blade Runner anlatistni medyalararas: bir konuma da yerlestirmektedir (Flisfeder,
2017: 89). Ustelik Blade Runner’a yénelik farkl film analizi girisimleri metinlerarasi oldugu
kadar disiplinlerarasi bir nitelik de tagimaktadir. Nitekim Blade Runner’a iliskin anlamlandirma
cabalarinin edebiyattan sosyolojiye, dinden psikolojiye kadar uzanan genis bir diisiinsel
yelpazeye yayildig1 goriilmektedir. Akademik literatiirde de yansimalarini bulan s6z konusu
disiplinlerarasi yapinin en énemli unsurlarindan biri de felsefedir.

Blade Runner, bilimkurgu tiirii igerisinde sik rastlanan bir tema olarak yapay zeka/
androidler ile insan arasindaki sinirin nerede baslayip nerede bittigine dair bir yorumlama
cabasi olarak dikkat ¢ekmektedir. Filmin olay orgiisti, tireticilerinin “insandan daha insan”
olma iddiasin1 dogrulayan “robot koleler’in hikayesi etrafinda kurulmaktadir. Insani,
kullandig: teknolojik araglarindan ayiran sinirlarin siliklesmesi ve “insan olma hali”nin her
gecen giin mekanik bir bicimde deneyimlenen bir asamaya gelmesi, filmin temel sorunsalini
olusturmaktadir. Bu baglamda Blade Runner serisi, “insan olmak nedir?” ya da “insanin 6zii
nedir?” gibi, yanitlar1 gogu zaman metafizikte ya da genel olarak felsefede aranan bir dizi
soruyu yinelemektedir.

Blade Runner serisinin “insan olmanin anlam1” ya da “insanin 6zii” {izerine giristigi
sorusturma, form olarak insan benzeri androidlerin “tiirsel belirlenimleri” igindeki benlik
arayislarini da kapsar niteliktedir. Benlik tizerine diistincelerin psikoloji ve felsefenin kesistigi
bir diistinsel ¢izgide konumlanmasi, alan yazininin bir diger 6zelligidir. Genelde kartezyen ruh-
beden ayriminin damgasini tasiyan benlik felsefesi, Locke basta olmak tizere pek ¢ok filozof
tarafindan da ele alinmus, psikolojik yaklasimlar da farkli epistomolojik kokenleriyle tartismanin
temel taraflarindan biri halini almistir. Felsefenin “benligin ne”ligine iliskin cevap arayig: ile
psikoloji disiplininin ortak paydalarinin basinda ise bellek ve benlik iliskisi gelmektedir.
Bellek siklikla, benligin olusu ve devamliliginin garantérii olup olamayacag: baglaminda ele
alinmustir.

Tiirsel bir yaklasimla insan olmanin, bireysel olarak ise benligin bellek ile iligkisine
dair felsefe literatiirtintin en 6nemli isimlerinden biri ise Fransiz filozof Henri Bergson (1859-
1941) olmustur. Bergson’un felsefesi genel olarak ge¢mis-simdi, beden-hayal giicii, tekrar-
bellek ikiliklerine yonelik indirgemeci yaklasimlarin elestirisine yonelik bir diisiinsel girisim
goriinimi tagimaktadir. Bergson, Madde ve Bellek (1896) baslikli eseri basta olmak iizere,
benlik ve hatirlama edimi iliskisi tizerine derinlemesine bir bakis agis1 sergilemistir. 20. ytizyil
boyunca da zaman/stire ve bellek tizerine gelistirdigi diistinceleri pek ¢ok diisiiniirii etkilemis,
iistelik bu dustinceler Gilles Deleuze’iin de katkilari ile sinema, zaman ve bellek iliskisinin
farkli bir bakis agisi ile degerlendirilmesine kap1 aralamistir. Bergson, ¢agdaslarinin bellek ve
benlik iliskisini salt fizyolojik bir bakis acis1 ile yorumlamaya calismalarini yetersiz bulmus,
sinematografik olarak nitelendirdigi bu yaklagima alternatif bir felsefi pozisyon olusturmaya
calismistir.
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Bergson'un sinema felsefesi baglaminda ele alinabilecek en énemli katkilarindan biri
de bellegin niteligi ve “zaman”a iliskin bakis agisindaki farkliliklardan kaynaklanmaktadir.
“Siire” kavrami egliginde kendisinden 6nceki filozoflarin zamana iligskin ortaya koyduklar:
diisiincelerin elestirisini ortaya koyan Bergson zamani, ¢izgisel ve Olgiilebilir bir unsur
olmaktan ¢ikarmaya ¢abalamigtir. Diger taraftan sinemanin yeni ortaya ¢gikmakta oldugu bir
doénemde, sinemanin gergegi temsiline iliskin yeni bir diisiince sistematigi gelistirmis, bir
diger yandan sinematografik yaklasim adini verdigi teorik birikimin zamana, bellege, zihne
ve dolayisiyla insana dair eksik bir bakis a¢isina sahip oldugunu vurgulamistir. Bergson’un soz
konusu elestirel tavrini Bergsoncu bir sinematografinin miimkiin olup olmadig: tartismalar:
izlemektedir.

Film yapiminin felsefe ile kurdugu karsilikli ve ¢ok boyutlu iligski sayesinde sinema,
“kendi tarzinda felsefe yapan bir igerik” sunabilir, fikirlerin “sinematiklesmesini” miimkiin
hale getirebilir (Oztiirk, 2017). Nitekim Blade Runner 2049 filmi, bellek ve benlik tartismalar1
cercevesinde Bergsoncu bir bakis agisiyla ele alinmaya son derece elverigli bir zemin sunmaktadar.
Ridley Scott tarafindan yonetilen 1982 tarihli Blade Runner ve Denis Villeneuve’tin yonetmenligini
tstlendigi 2017 tarihli Blade Runner 2049 filmi, insan olmanin anlamlarini sorgulayan bakis agist
ile s6z konusu anlam ve benlik arayisi ¢ergevesinde bellegin 6nemini de irdeleyen yapimlar
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bir devam filmi olmasi ve ilgili literatiiriin hentiz kisith olmasi
sebebi ile Blade Runner 2049'u konu alan bir analiz, alanyazinin gelisimi agisindan da énem
tasiyacaktr.

Blade Runner 2049 filmi, kahramani K’'nin “insan m1 yoksa kopya mi1” oldugunun
belirsizligini arastiran postmodern bir dedektif hikayesi olarak okunabilir. Film, insan ve
androidler/replikantlar arasindaki ontolojik farkliigin kendisinin “yapay” bir ayrim olup
olmadigini sorgulamaktadir (Hiskes, 2021: 19). “Insan”a &zcii ve tiirsel bir bakig agist sunan
geleneksel yaklagimlarin tersine Blade Runner 2049, benlik ve bellegin yeniden ingasina
dikkatleri cekmektedir. Calismamiz Blade Runner 2049’da “insan olma”nin anlamini, bellek
ve benlik iligkisini 6zellikle Bergson'un konu ile ilgili kuramsal katkis1 ¢ergevesinde ele almay1
amaglamaktadir. Diger taraftan Blade Runner 2049 filminin Bergson felsefesi ¢ergevesinde
ele alinmasi bir dizi kuramsal ve kavramsal tartismanin birbiriyle baglantili bir bigimde ele
alinmasini gerektirmektedir. Bu sebeple calismamiz, Bergson'un bellek ile ilgili 6ne stirdiigii
felsefi argiimanlari, siire kavrami ve Bergsonun kendi doneminde var olan goriintiileme
teknolojilerine karsi yonelttigi elegtirilerileri de gz oniinde bulunduracaktir. Blade Runner
2049’un bu baglamda analizi, ayn1 zamanda “insan nedir?” sorusuna, sinema ve felsefe iligkisi
cercevesinde ortaya konulan cevaplarin bir degerlendirmesi anlamini tasiyacaktr.

Yeni Bir Sinemanin imkan1: Bergson’da Bellek ve Benlik fligkisi

Bellek iizerine yaklasim ya da teorilerin bilimsel tartismalarin bir parcasi olmasiyla
beyin/beden-zihin/ruh ikiligi cesitli disiplinlerden bilim insanlar1 tarafindan benimsenmistir.
Filozoflar bellegin islevlerini zihinle sinirlandirma egilimindeyken, (n6ro)bilim tizerine ¢alisan
uzmanlar “bellegin yeri” olarak beyin tizerinde yogunlagmuglardir. Yirminci yiizyilin baglarina
kadar 6ne stiriilen felsefi yaklasimlar baglaminda bellek, genellikle insan zihnini isaret edecek
bi¢imde sabitlenmistir ve hatiralar tanimlanamaz, maddi olmayan bir diisiince ya da salt
zihinsel bir unsur olarak ele alinmistir. S6z konusu ruh-beden ayrimi ve bu ikilikte temellenen
indirgemeci yaklasimlar zamanla yerlerini yeni bakis agilarina birakmis goéziikmektedir.
Nitekim Augustine’den Descartes’a ve Hume’dan Bergson’a kadar filozoflarin bellegi nasil
kavramsallagtirdiklarina iligkin analizler, bellek hakkindaki geleneksel diistincenin yerini
yavas yavas iligskisel kavramlara ve paradigmalara biraktigin1 ortaya ¢ikarmaktadir (van Dijck,
2007: 29).

Ozellikle 20. yiizyilin basindabellege iliskin ortaya konulan yaklagimlar felsefeile psikolojinin
kesistigi ve farkl bir bakis agisinin giindeme geldigi bir ger¢eve sunmuslardir. Nitekim Henri
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Bergson, bellek tizerinde maddi/ fizyolojik etkilerin belirleyiciliginden ¢ok, giderek zihin ve
madde/beden arasindaki karsilikli iligkilere yogunlasan bir bakis agisina sahiptir. Bu bakig
agisina gore bellek iliskisel bir nitelik kazanmis, mekanik olarak isleyen semalar ile gegmisin
farkindalig1 arasindaki iliski komplike bir hal almistir. Bu komplike yapiya iliskin tartisma
genel olarak, tekrar/simdi/beden ile bellek / ge¢mis/hayal giicii karsithg: etrafinda dsnmektedir
(Klippel, 1999: 3). S6z konusu olgu ya da kavramlarin tartisilmasi agisindan gtiniimiiz bellek
ve benlik tartismalarina son derece verimli bir arastirma alani1 agan unsurlarin baginda ise
sinema gelmektedir.

Sinema da dahil olmak tizere belirli medyalarin etki gticlerinin muazzam genislemesi,
oldukga acik bir sekilde, insan kapasitelerinden biri olarak bellege artan bir ilgiye yol agmigtir
(Klippel, 1999: 2). Ustelik sinema bir yandan bellege iliskin temsillerin tasiyicisi olma bir diger
yandan ise bellegi yeniden ingsa etme gibi iki farkl: isleve sahiptir. Sinema sanatinin biri ge¢mise
digeri ise simdi ve gelecege yonelik s6z konusu ikili 6zelligi, ¢esitli gelecek senaryolarini iceren
bilim-kurgu eserleri igin 6zellikle 6nem tagimaktadir. Bir tiir olarak bilim-kurgu sinemasi ise
s6z konusu ikilikleri insan-yapay zeka/androidler ikiligi agisindan da ele alan bir goriinim
sergilemektedir.

Van Dijck’a (2007:21) gore sinema ile toplumsal ya da kisisel bellek arasinda kurulabilecek
baglantilar, temelde hafiza ve medya iligkisi baglaminda ele alinabilir. Anilar gibi medyanin
dinamik dogas1 da benlik ve 6teki, 6zel ve kamusal, ge¢mis ve gelecek arasinda siirekli gelisen
iligkileri yeniden tiretmektedir. Medya ve sinemanin kitlesellesmesi ve 6zellikle giintimiizde
sosyal medyanin gelisimi ile beraber teknolojiyle dolayimlanmamus saf bir bellekten bahsetmek
ise her gegen giin daha da zorlagsmaktadir. Nitekim insani ya da androidleri konu alan herhangi
bir bilim-kurgu yapiminin, s6z konusu aragsal belirlenimleri disarida birakarak, benlik ve
bellek iligkisini irdelemesi de neredeyse olanaksiz bir hal almaktadir. Diger taraftan benlik
ve bellek arasindaki iligkiler ve bu iligkilerin teknoloji ile dolayimlanmig halleri ile kendilik
bilincini etkileyen baglamlari, zaman ve mekén tartismasi temelinde tartisilmaktadir. Ciinki
insan zihni gibi, medya veya sinematografik eserler de farkli bir zaman ve mekan anlayiginin
yeniden tiretilmesi seklinde varolabilmektedir. Bergson ise biligsel stireclerimiz agisindan
onemsenmesi gereken baglantinin mekan ile ilgili degil, zaman ile ilgili olmas: gerektiginde
1srarct olmustur: “Ozne ve nesneyle ilgili, bunlarin ayrimlari ve ortak noktalariyla ilgili sorular, uzaydan
ziyade zamanla baglantil olarak ortaya konmalidir” (Bergson, 2007: 53). Bu disiinceler gergevesinde
Bergson'nun felsefi yaklasimlari, sinemanin bellek ve benlik ile kuracag iliskiler ve konuyla
ilgili analiz calismalar1 agisindan son derece elverisli bir zemin saglamaktadir.

Henri Bergson, 20. yiizyitlin basinda gelisim gosteren “sinematografik yontem”i hem
yaygin hem de kisitlayici bulmustur. Ancak s6z konusu yaygmhigin Bergson agisindan daha
da onemli ve etkili 6zelligi onun insan zihninin de temel 6zelligi olmasidir. Yalnizca modern
sinematografik kameraya degil, insan zihninin zamansal goriintiilerinin de uzamsal olarak
diizenlenmesi egilimine atifta bulunan Bergson, sinematografik yontemi bir kenara birakip
bunun yerine ikinci tiir bir bilgiyi koymaya calismistir. Bergson"un ¢agrida bulundugu “ikinci
tiir bilgi'nin izlerini ise onun diisiincesinin sezgi, siire ve 6zellikle bellegi kapsayan yapisinda
bulmak miimkiindiir. Sinematografik diistincenin, diger aracsal 6l¢iim bicimleri gibi, “stire”yi
yakalayamadigini ve i¢ yasamin sezgisel alanina giremedigini iddia eden Bergson, kendi
doneminin “sinematografik” bakis agisina getirdigi elestiriler sonucunda kendisine 6zgi,
sezgisel bir zaman kavrayigini ve bellek anlayigini 6ne siirm{istiir.

Bergson’a (2007: 105-106) gore simdiki zaman “insanin yakin gelecek karsisindaki tavri”
seklinde tanimlanmalidir. Kaginilmaz olarak duyumsal ve devindirici olan simdiki zaman,
gelecekte katigiksiz anilar olarak bellekteki yerlerini alirlar. Fakat ge¢gmis, imge halini aldiginda
katisiksiz an1 olmaktan ¢ikar ve simdiki zamanin belli bir béliimiiyle ¢akisir. imge halinde
gilincellesmis olan ani, bu katigiksiz anidan derinden farklilagir. “Katisiksiz am” simdiki
zamanla stirekli bagini kopartmus, yayilimsiz bir 6zellik sergilerken “imge halini almig anilar”,
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simdiki zaman eliyle benliklerle siirekli iliski halindedirler. Bergson agisindan tiimiiyle olup
bitmis seye degil, “stirmekte olan”a bakmak gerekmektedir (Bergson, 2007: 112).

Bergson’un katisiksiz an1 ve imge haline gelmis, yayilimli an1 ayrim1 kendisini bellegin iki
farkli bicimi olarak da gostermektedir. Fizyolojik belirlenimleri ve beden ile iligkisi icerisinde
ele alinabilecek olan ilk bellek tiirti, aliskanliklar ve tecriibe ile ilgili bir bellek tiirtidiir. Oysa
Bergson'un “gercek bellek” olarak tanimladig: bellek

bilingle birlikte yayilarak, tiim durumlarmmzi, meydana geldikleri olgiide akilda tutar ve ardin-
dan da bunlar1 birbirine ekler. Gergek bellek her olguyu kendi yerine yerlestirir ve sonug¢ ola-
rak, bu olgunun tarihini belirler. Ik bellek gibi siirekli yeniden baslayan bir simdiki zama-
mn iginde degil, mutlak gegcmisin icinde c¢ok gercek olarak hareket eder (Bergson, 2007: 113).

Bergson’un hareket, bellek ve ani iizerine diigiincelerinin sinema ve sinematografiye olumlu
bir yaklagim sergilemesi beklenebilecekse de hentiz emekleme asamasinda olan sinemanin ilkel
formlar1 Bergson agisindan genelde olumsuz kargilanmigtir.

Sinema ve sinematografik goriintiilemenin teknik ozellikleri Bergson ve felsefesini
temelden etkileyen unsurlar arasinda yer almaktadir. Yirminci ytizyithn hentiz baglarinda
felsefi diisiince ve bilimsel arastirma arasindaki iligki, sinematografik aygitlarla ilgili
degerlendirmeler ve deneylerle sekillenmistir. Bu doneme damgasimi vuran fizyolojik,
psikolojik ve felsefi galisma ve arayiglarin iki farkli alanda konumlandig1 goriilmektedir. Ozellikle
tip ve ilk norolojik ¢alismalar baglaminda laboratuvarlarda kullanilan “teknik sinematograf” bu iki
farkli alandan ilkini olustururken, Bergson'un metinlerinde felsefi bir kavram olarak kullanilan
sinematografi ise s6z konusu tartismalarin ikinci boyutunu olusturmustur. Goriintiilerin
sinematografik olarak kaydedilmesi veya yansitilmasindan ziyade sinematografik aygitlarin
aracilik iglevinin vurgulanmasi, bu dénemin bir diger 6zelligi olmustur (Quick, 2017: 425-
426). Bergson’a (1947: 390-391) gore, “pratik bilgi”mizin mekanizmas: sinematografik bir
mekanizmadir. Insan zihninin belirlenimlerinin disinda nesnel olarak varolan ve kendi basina
bir anlam diinyasina sahip goriinen hareketler sinemanin sayesinde yeniden ingsa edilmekte ve
canlanmaktadir. Insan belleginde de yer edinen donmus hareketler ve onlarin imgeleri bir biitiin
olarak yeniden insa edilmis sinematografik hareketin igerisinde tikelliklerini kaybederken,
yeni anlam diinyasinin i¢inde ve esyanin/nesnenin disinda yeniden diizenlenmektedirler.
Sinematografik diistincenin, diger aragsal 6l¢iim bicimleri gibi, “siire”yi yakalayamadigini ve
i¢ yasamin sezgisel alanina giremedigini iddia eden Bergson, doneminin “sinematografik” bakis
agisina getirdigi bu elestiriler sonucunda kendisine 6zgii, sezgisel bir zaman kavrayisini ve
bellek anlayisini 6ne stirmiistiir.

Bergson tin ile maddenin iligkisini belirlemeye c¢alismis, bu noktada dikatomik
yaklagimlarin yol actig1 teorik giicliikleri ortadan kaldiramasa da fazlasiyla yumugatmay:
amaglamigtir (Bergson, 2007: 7). Bergson’a goére yeni bilimsel arayis ve yontemler, aslinda eski
bilim anlayisina benzer bir bigimde salt goriiniir olanin kaydedilmesi ve karsit unsurlarin kategorize
edilmesine dayanmaktadir. Reel varlik alaninin gorsel isaretlere, gostergelere indirgenmesi
ise realitenin zaten statik olarak algilanabilecek yonlerinin dondurulmasini beraberinde
getirmektedir. Oysa reel varlik alaninin stirekli hareketli yontiniin kavranabilmesi i¢in zihnin
stirekli olarak yenilenen iglevlerinin kullanilmasi gerekmektedir. Bergson’a gére bilim insanlari,
sinematografik metoda baghdir, bu ytizden yaratict zamam hesaba katmakta bagsarisiz
olmaktadirlar (Bergson, 1947:436). Fizik bilimi ve fizikten hareketle ortaya ¢ikan yontemler
cercevesinde calisan diger bilimlerin “zaman” ile ancak belirli bir mekénda ve 6lgiilebilen
bir “an”da, “birdenbire gerceklesen”i anlamalari, geleneksel metafizik yaklasimlarin bakis
agisindan herhangi bir bigimde farklilasmamaktadir (Bergson, 1947: 440). Ciinkii s6z konusu
“sinematografik” bakis agisinda her sey verilidir, olup bitmistir.

Bergson’un sinematografiye iliskin “olumsuz” yaklasimi, kendisinden sonra kurulacak
olan sinema ve felsefe arasindaki iliskiye dair terminolojide de kendisine yer bulmus, 6zellikle
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Gilles Deleuze’iin sinema anlayisi agisindan son derece 6énemli bir ¢ikis noktas: olmustur.
Bergson'un elestirilerinin hentiz sinemanin erken doénemleri agisindan gegerli oldugunu
belirten Deleuze’e gore Bergson, ayni1 zamanda, hareketin ve zamanuin yaratict bir bicimde ele
alinabilmesine iligskin bakis agisinin en erken seslerinden biridir. Deleuze, Bergson’da birbiriyle
celisir gibi goriinen yaklagimlar: su sekilde ifade eder:

Bir yanda, hareketi katedilen mekdnla, yani anlik hareketsiz kesitleri ve soyut zamani birbiri-
ne ekleyerek yeniden olusturma yoniindeki tiim girisimlere yonelik bir elestiri vardir. Diger yan-
da, bu yamltict girisimlerden biri olarak, yanmilsamay: doruk noktasima ¢ikaran bir girisim ola-
rak suclanan sinemamn elestivisi vardr. Ancak Madde ve Bellek'te sinemanin gelecegini ya da
oziinii ¢ok onceden ortaya koyan hareketli kesitler, zamansal planlar tezi de vardr” (Deleuze, 2014: 14) 1.

Sinematografiye yonelik ve geleneksel bilim anlayisim1i da kapsayarak genisleyen
Bergsoncu elestirinin nirengi noktasi, matematiksel bir zaman algisinin biitiinsel gercekligi
zedeleyen bir unsur olarak tanimlanmasidir. Birbirlerinden olabildigince bagimsiz anlar ve
anilardan olusan bir zaman kavrayisinin yerine Bergson'un 6nerdigi sey ise “siire” odakl1 bir
bakis agisidir (Stitcii 2011: 7). Bergson’a gore yasamuin ve bilingdist unsur ve edimlerle sarmalanmis
igsel yasantimizin dogru analizi i¢in gereken sey, ¢izgisel ve boliinebilir bir zaman anlayisindan
vazgecerek ge¢mis, simdiki zaman ve gelecek arasindaki baglar1 hatirlama fiili ile kurabilen
bir siire anlayisinin kabultidiir:

“Simdiki zamamn gercekligine dair, bilincin kabul ettigi somut igareti tamimlayarak ise bagslar-
sak, ge¢mis bir durumun amsin nitelemeye bos yere cabalariz. Simdiki an benim icin nedir? Zama-
mn 0zii, onun akip gidiyor olmasidir; zaten akmis olan zaman ge¢mistir ve zamamn aktig1 dmi simdi-
ki zaman olarak adlandiriz. Ama burada matematiksel bir an soz konusu olamaz. Kugskusuz ki, saf
anlamda diigtiniilmiis, gecmisi gelecekten ayiran boliinmez sy olan ideal bir simdiki zaman var-
dir. Ama gercek, somut, yasanmg simdiki zaman, ister istemez bir ‘siire’yi isgal eder. Bu siire ne-
rededir? Simdiki ami diigiindiigiimde ideal olarak belirledigim matematik noktanmin Otesinde midir,
berisinde midir? Hem oOtesinde hem berisinde oldugu ¢ok agiktir ve benim ‘simdiki zamanim’ diye ad-
landirdigim sey, hem gec¢misimin hem de gelece§imin simirlarini ihlal eder” (Bergson, 2007: 103).

Bergson agisindan yasadigi donemde egemen olan sinematografik yontem ve bir sanat olarak
sinema; madde, imge ve zaman arasindaki gergek iligkiselligin kosullarini saglayabilmis
degildir. Ciinkii tarihsel seriiveninin ilk dsneminde sinema, insan ve onun “siradan” sagduyusuna
seslenmek durumunda kalmistir. Oysa sinemanin seyircinin géremedigini goriiniir kilmaya
calismas1 gerekmektedir. Bergson ve sinema iliskisine yakindan bakildiginda Bergson'un
entelektiiel sezgi kavramsallagtirmasi ile donanmis “yeni, deneysel” sinemanin, geleneksel
anlatinin insan zihnine ve bellege iliskin tirettigi sinirlari zorladig1 séylenebilir (Zourabichvili,
2000: 144). Blade Runner 2049, s6z konusu kat1 sinir ¢izgilerini ortadan kaldirmaya calisan yeni,
hatta deneysel eserlerden biri olarak okunmaya elverigli bir eser olarak karsimiza ¢itkmaktadir.

Blade Runner 2049’da Bergsoncu izlekler: “Zaman”la Asinan Sinirlar

[nsan ve androidler arasindaki farklar ve benzerlikler ekseninde iiretilmis bilimkurgu
eserleri agisindan kiilt bir film olma 6zelligi tasiyan Blade Runner (1982), devam filmi ile de soz
konusu tartismalarin beyaz perdedeki taraflarindan bir olmay: stirdiirmiistiir. Serinin ikinci
filmi de ilki gibi insan ve androidler/yapay zeka arasindaki farkliliklar1 “benlik” nosyonu
cercevesinde vurgulamaya devam etmigtir (Villeneuve, 2020: XIX). Blade Runner, gelecege

! Gilles Deleuze’un, Bergson’un siire ve hareket-imge anlayigini sinema felsefesinin ontolojik temeli olarak benimserken,
Bergson’un heniiz gelismemis sinema sanatina getirdigi elestirilerin kendisinden sonraki sinematografinin olumsuz elesti-

risi i¢in kullanilamayacagi ve hatta Bergsoncu bakisin ¢agdas sinema agisindan degerli oldugu yoniindeki fikirlerinin karsit
yaklasimlar da bulunmaktadir. Ornegin Cannales’e gére Bergson’un bir arag olarak bizzat kameranin ¢alisma prensiplerine ve
“form/bi¢cim”in dogas1 geregi hareketi dondurduguna yonelik elestirileri zamana bagli yorumlar degildir. Nitekim Bergson
Yaratici Tekamiil 'de (1907) ayrintili bir bigimde serimledigi sinematografi elestirisini, 1934 yilina kadar konu ile ilgili olarak
kaleme aldig1 tiim eserlerinde siddetlendirerek stirdiirmiistiir (bkz. Canales, 2006,2011)
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iliskin distopik bir anlati kurgulamis olsa da ayn1 zamanda ge¢misle ve hatiralarla ilgili de
derin bir anlam diinyasi1 ingsa etmeyi hedeflemistir. Filmler, insan olmanin anlam1 ve insanligin
kaderine, karakterlerinin ge¢misleri baglaminda bir yaklasim sergilemektedir. Nitekim
Blade Runner'in anlat1 yapis1 bakimindan insan olmak, ne yapabilecegimizden ¢ok nereden
geldigimiz, bir zamanlar ne oldugumuz, kdkenlerimizin nerede oldugu ile ilgilidir (Norris,
2013: 20).

Blade Runner serisini kiilt bir eser haline getiren birbirinden farkli unsurlar oldugu
soylenebilir. Ik olarak Blade Runner, bir taraftan metinlerarasi bir diger taraftanise medyalararast
bir nitelik sergilemektedir. Cikis noktasi olarak Philip K. Dick’e ait Androidler Elektrikli Koyun
Diigler mi? baghkli bilim kurgu romanini alan seri, bir¢ok noktada bu metinden farkliliklar
sergilemesi nedeniyle bir uyarlama olarak tanimlanmamaktadir. S6z konusu farkliliklardan
basta geleni ise, romanin bagkahramani Deckard’in serinin ilk filminde epeyce farkli bir bicimde
ele alinmig olmasidir. Philip K. Dick’in romaninda Deckard, androidlerin izini siirerek onlar1
oldirtirken/emekliye ayirirken, “insanlik”tan siirekli olarak uzaklagan bir goriintii ¢izmektedir.
Diger taraftan serinin her iki filminde de konu edinilen androidlerin énemli bir kisminin ya da
bagkahramanlar olarak Deckard ve polis memuru K'nin siirekli daha da “insani” edimlerle
birlikte ele alindiklar1 goriilmektedir. Fimler, romana gore insan ve androidler arasindaki dzsel
farkliliklar ve smirlar1 ortadan kaldirmaya yonelik baskin bir anlatiya sahiptirler (Shanahan,
2014: 6). Blade Runner 2049 ise, bir yandan esinlendigi roman bir diger yandan serinin ilk filmi
ile kurdugu metinlerarasi iligki gergevesinde “insanin 6zii” sorununu ele alan bir bilim kurgu
eseri olarak kargimiza ¢itkmaktadir.

Blade Runner 2049'un en 6nemli temasinin tiirsel olarak insan ve androidler/ replikantlar
arasindaki iligkinin felsefi temellerini icerecek bir bigimde serimlenmesi oldugu gortilmektedir
(Boz, 2019: 322). Soz konusu felsefi temeller, psikoloji ve noroloji basta olmak tizere farkli disiplinlerin
de dahil olabilecegi, bellek merkezli bir benlik arayisi/tanimlanmasi ¢ergevesinde ve yapay zeka
teknolojilerinin her gegen giin gelismesi ile zenginleserek filmin elestirisini beslemeye devam etmektedir.
Dolayisiyla Blade Runner ve Blade Runner 2049, felsefi bir bakis agisindan degerlendirilmeye
acik adaylardir. Bunun en temel sebebi ise bilim kurgu tiirtiniin siklikla yineledigi tipik felsefi
sorunun Blade Runner'in en énemli sorusu olarak karsimiza ¢ikmasidir. “Insan olmak nedir?”
sorusu, her iki filmin de merkezinde yer almaktadir (Knight, 2019: 267).

Blade Runner'm (1982) devam filmi olan Blade Runner 2049, ilk filmde ele alinan
teknoloji sirketi Tyrell Corporation’t satin alan sanayici Niander Wallace'in yeni androidler/
replikantlar tirettigi distopik bir hikaye evreni sunmaktadir. Polis memuru K, bu yeni tiretilmig
replikantlardandir ve hayatta kalmig eski modelleri avlayip emekliye ayirmaktadir/yok
etmektedir. Bu gorevi yapanlara ise ilk filmde oldugu gibi ‘blade runner” denilmektedir. K,
rutin bir gorev olarak eski model Sapper Morton'u yok etmeye/avlamaya gittiginde kendisini
bir gizemin iginde bulur. Sapper Morton'un evinin 6niinde, topragin altinda buldugu bir
kutunun iginde, yine eski bir model olan Rachael'mm kemikleri vardir. Yapilan incelemeyle
Rachael hamile kalip dogum yaptig1 anlasilacaktir. Insan/dogal olan ve androidler/yapay
olan ikiligi acisindan filmde gecen bir diyalogta ifade edildigi gibi “diinyay1 degistirebilecek”
olan bu kesif, en basta K'nin hayatin1 degistirmistir. Ciinkii dogan ¢ocuk, replikantlar ve
insanlar arasindaki bir savasin oldugu kadar, K'nin hatiralar1 ve benligi icin de anahtar
pozisyonundadir. Cocugun kimligi ile ilgili bir arayisa baslayan K, sorularina yanit aramaya
basladiginda, kendi benligi agisindan da iginden kolay ¢ikilamayacak bir gizemin igine dtiser.
Bu “mucize ¢ocuk” K'nin kendisi midir? Bu sorunun cevabi K'nin anilarmin gergek olup
olmadigina bagh olarak degisiklik gésterecektir. Soru, her ne kadar, K'nin anilarinin kendisine
ait olmadig: seklinde cevaplandirilmis olsa da filmin basindan itibaren K'min “otantik bellegi
ve benligi” ugruna giristigi sorgulama ve eylemler, insan ile replikantlar arasindaki 6zsel farklar:
tartigilir kilmaktadir.

Rachael karakteri filmin hentiz basinda, anilarinin gercek oldugunu diistinmekteyken,
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K, hafizasmin kendisine “oyun”lar oynadigini hissetmektedir. Filmin devaminda ise yavas
yavas anilarinin gercek olabileceginden stiphelenmeye baglar. Diger taraftan K'nin hafizasinin,
replikantlara yerlestirilen anilar1 tasarlayan bir “ani iireticisi” olan Dr. Ana Stelline’e ait oldugu
ortaya ¢ikacaktir. Gergekten de hatiraikianlamda onaaittir: K'ye yerlestirilmis anilarin yaraticist
Ana Stelline’dir, ama bu hatiralar kendi kisisel ge¢misinde yasanmus, gerceklik tasiyan imgeler
ozelligi de tagirlar. Polis memuru K'nin belleginin gercekligi sorusunun yamiti bu nedenle
karmasgiktir. Ge¢misi deneyimleyen 6zne K'nin, kendisine ait olmasa da Ana Stelline’nin
gercek anilarini ve bu anilara iligkin tecriibeyi sahiplenisi, hatiralarin gercekligi/otantikligi
konusunda tizerinde durulmaya deger bir problem olarak karsimiza ¢ikar. Dolayisiyla K'nin
anilar1 bir yandan gercek degildir, 6te yandan ise bagka bir kisinin ge¢misinden ve tecriibenin
kisiselliginden gelen bir gergeklik tasirlar (Woollard, 2020: 95).

Blade Runner 2049 anlatisinda replikantlar insan eliyle {tiretildikleri i¢in ¢ocukluk cagi
yasamamuiglar ve dolayisiyla erken yaglarina dair anilara da sahip olamamuglardir. Ancak
filmin kahramani replikantlar da dahil olmak tizere bir¢cogu, “an1 yaraticis1” Dr. Ana Stelline
tarafindan deneyimlenen hatiralari zihinlerinde tagimaktadirlar. Ornegin K'nin filmin olay
Orgiisii agisindan en 6nemli anisi, gocukluk yillarina aittir. Gegmiste yasanmis s6z konusu ang,
yetimhanedeki kiigtik bir cocugu ve ¢ocugun sahip oldugu oymali bir tahta at1 isteyen bir grup
erkek ¢ocuk tarafindan kovalanmasini icermektedir. Tabanina 6.10.21 tarihi kazinmis oyuncak
atin anisin1 igeren bir dizi hatiranin yeniden canlanmasi sayesinde K, Rachael’in oglu olduguna
inanmaya baslar ve boylece (anlatinin belli bir boliimiinde babas1 olduguna inandig1) Deckard’
bulmay1 amaglar. K'nin kendini ve benligini kesfetme arayisi, filmin dramatik yapisinin temel
dayanak noktast haline gelir. K, sonunda Deckard’1bulur, (isyanci bir replikant grubunun tiyesi)
Freysa’dan Rachael’in bir kizi oldugunu 6grenir ve onun Wallace Corporation’m kopyalari igin
gercekci anilar saglayan bir uzman olan Dr. Ana Stelline olmasi gerektigini anlar. Film, K'nin
Deckard’t hi¢ tanimadig: kiziyla bulusturmasi ve Dr. Stelline’nin laboratuvarmnin karla kapl
basamaklarinda, adeta “insan olma”nin sorumluluklarini yerine getirmenin huzuru iginde
Olmesiyle sona erer.

Memur K, hentiz ¢ocukluk yillarinda yasadigi/yasadigim diistindiigii s6z konusu
gecmis deneyiminde diger ¢ocuklarin siddetine maruz kalmayi1 goze alarak tahta at1 saklayan
bir karakter olarak tasvir edilmistir. K'nin hentiz ¢ocukluk dénemindeki oyuncagini ve
benzer bir bicimde s6z konusu aniyr sahiplenmesi pararel bir goriinim sergilemektedir.
Cocukluk doénemine iliskin aninin igerigi ve K'deki imgesi film boyunca degismezken, K'nin
gecmisinde yasadigini varsaydigi bu aniyla iliskisi, zamanla degismistir. K, adeta Descartesgi
bir stiphecilikle anilarmin kendisine ait olmayan, sonradan vyerlestirilmis oldugunu
dustinmiistiir. Bir replikant/android oldugunu ve herhangi ¢ocukluga sahip olamadigin
hisseden K, hergseye ragmen duygusal olarak etkisi altinda oldugu, sevgilisi (holografik bir
yapay zeka olan) Joi'ye sik sik anlattigi anisindan kolaylikla da vazgegemez. Replikant bir anneden
(Rachael) dogan “mucize ¢ocuk” figliriniin kendisi olabilecegini diistinen K, anilarinin
implant/yerlestirilmis oldugu gercegi ile ytizlestikten sonra, gergek bir “6zne” olma stireci
yasar. Anilariin otantik olmadiginin ortaya gikmasi ile K, insana 6zgii oldugu varsayabilecek
ve herbiri ancak 6zgiir irade ile gergeklestirilebilecek bir dizi eylemin 6znesi haline gelecektir.
Final sekansinda ise K'nin 6zellikle Ana Stelline’nin babasina kavusmasi konusunda 6limii
pahasina aldig1 sorumluluk, Blade Runner 2049'un temel mesajini da karsimiza ¢ikarmaktadir:
Bellek ile benlik arasinda kurulabilecek iligki, 6zcii yaklagimlarla degil, bellek ve benligimizi
ne kadar sahiplenebildigimizle ilgilidir.

K'nin hafizasinin “inga edilmis/sonradan yerlestirilmis” olmasi, onun insani edimler
goster(e)meyecegi anlamina gelmemektedir. Filmin bir sahnesinde Dr. Stelline’nin K'ye ve
seyirciye “hatirlattigi” gibi, bellek otantik varolusunu tutarli ve gercek¢i ayrintilara borglu
degildir: Ciinkii bizler “duyqularummizla hatirlariz”. Bellek ve benlik arasindaki iligkisellik
“gercek”lere titizlikle baghlik icin ¢abalama meselesi degildir. Belle§in 6nemi duygulanim
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derecesi ve yaganan olaylarin tagidig1 anlam ya da deger ytikii ile daha yakindan ilintilidir.
Dahasi, gercek anilar olaylarin kesin, “nesnel” bir belgesi olmaktan ziyade, hatirlayan
agisindan sezgiye agik ve izlenimcidirler. Yine Dr. Stelline’nin filmin bir sahnesindeki ifadesi
ile hafiza s6z konusu oldugunda, “Gergek olan herhangi bir sey (yani, herhangi bir ‘otantik’ hafiza)
karmaga halinde olmalidir” (Woollard, 2020: 82).

Blade Runner 2049’un anlatisinda insanlarin adeta yapay birer kole olmak igin iirettikleri
replikantlar1/androidleri kontrol altinda tutmak ve sahte bir benlik duygusu olusturmak igin
kullandiklar1 temel unsur yerlestirilmis, kurmaca bir bellek olmaktadir. Bu durum kendisini
serinin ilk filminde Tyrell'ln Deckard’la kasilasmasinda kullandig: ifadelerde de kendisini
gostermektedir:

Tyrell: “Onlara [replikatlara] ge¢misi hediye edersek, duygulari icin bir yastik veya dayanak ya-
ratiriz ve sonug olarak onlar1 daha iyi kontrol edebiliriz”.

Blade Runner 2049 baglaminda da “sahte anilarin” replikantlarin/androidlerin kontrol
altinda tutulabilmesi i¢in temel ara¢ oldugu diisiincesi, Ana Stelline ve K arasindaki bir diger
diyalogta da goriilmektedir:

Ana Stelline: Kopyalar, bizim istemedigimiz seyleri yapmak icin yaratilmig zor hayatlar yasiyor.

Gelecegine yardim edemem ama sana tekrar diisiiniip giiliimsemen igin ‘giizel” amilar verebilirim.

K: “Giizel !”

Ana Stelline: Giizelden daha iyi. Otantik hissettiriyor. Ve eger gercek anilariniz varsa, ‘gercek

insan’ tepkileriniz vardur.

Blade Runner 2049, izleyicisini bellegin dogasi ile benlik, kimlik ve aralarindaki iliski
hakkinda derinlemesine diistiinmeye tesvik etmektedir. Aslinda film hafiza ve benlik, insan ve
androidler ile ilgili felsefi bir sorusturmay1 serimlemenin 6tesine de ge¢mekte; bellek, benlik
ve insanin 6zl gibi felsefi konular tizerine bir goriis sunuyor gibi gortinmektedir (Woollard,
2020: 88). Blade Runner 2049, Bergson’un eserlerinde gergevesi ¢izilen bir bicimde insanlara,
nesnelere ve gevreye yayilmis, iligskisel ve yaratici bir bellek goriintimii sunmaktadir. Film
bellegin otantikligi sorusuna salt nesnel bir bicimde yanit aramanin ¢ok Gtesinde, benligin
ve hattta insan olmanin kisinin ge¢misini dogru bir sekilde hatirlamasinin Gtesine gectigini
gostermektedir. Blade Runner 2049 agisindan benlik, Bergsoncu yaklasima benzer bir bigimde
sadece bellekle degil, bellegin ne icin kullanildig1 kadar ge¢mis, simdi ve gelecek arasinda
kurulan/olusan baglantilarla ilgilidir.

Filmin anlatis1 ve temel izlegi baglaminda androidler tasarlanmig, “sahte” anilara sahip
olsalar da bu anilar1 deneyimlemekte ve simdiye, hatta yakin gelecege tasiyabilmektedirler.
Kendi 6zel tikelliklerini kendi elleriyle insa edebilen varliklar olarak tipki insan gibi kendisi/
kendilik{izerine diisiinebilen 6zneler olarak sunulmaktadirlar. Ureticileri tarafindan kendilerine
bigilen roliin aksine sezgileri ile iradi eylemlerde bulanabilen ve filmin karakterlerinden biri
olan Mariette’'nin belirttigi gibi “insandan daha insan” olabilen replikantlar ancak diger
Oznelerle, zamanla ve nihayet bellek ile kurduklari goreli iligkiler kiimesi eliyle gercekten
tanimlanabilmektedirler (Boz, 2019: 326).

Blade Runner 2049’ un bagkarakteri K, daha 6nce kim veya “ne” oldugundan ¢ok, su anda
“kim” oldugu temelinde ve héla neleri basarabilecegiyle ilgili olarak hareket etmeye karar
verdigi 6lciide bir 6znelesme siireci yasamistir. Bu nedenle, tipki ilk filmde oldugu gibi ikinci
filmde de hatiralar, benlige yonelik giivenilir olmayan rehberler olduklarini ve ayni zamanda kisinin
mevcut gercekligini, kim ve ne oldugunu ve daha da Onemlisi, ne yapmas1 gerektigini benimseme
goreviyle biiyiik olglide ilgisiz olarak sunulmuglardir (Shanahan, 2020: 16). Bergson'un iki
farkli baglik altinda inceledigi bellek tiirlerinden ilkinde goriildiigii tizere, gecmiste kalmus
kimi goriintiiler ya da sadece bir saklama deposu olarak islev giren bellek, benligin kurulusu
baglaminda hi¢bir 6nemli rol oynamayaz. Ciinkii s6z konusu bellek tiirti, 6zgtir irade ve benlik
bilincinin insas1 baglaminda 6nemsiz kalmaya mecburdur.
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Filmde bir replikantin “insani” bir yaklasim ve 6zgtir iradesiyle harekete ge¢gmesinin yani
sira, bellek ve hatta benligin otantikligi sorusunu belirginlestiren bir diger unsur, hikyenin
gectigi donemde insanlarin da duygusuz birer makine gibi davranmakta olmalaridir. Hatta
bu anlamda da hikdyenin merkezi karakterlerinden biri “mucize ¢ocuk” Dr. Ana Stelline
olmaktadir. Ana, dykiiniin “insan nedir?” sorusu baglaminda istisnai bir 6rnegi olarak cam
bir kubbenin altinda yasarken, hayal ettigi goriintiileri manipiile ederek anilar yaratmaktadir.
Kopyalar i¢in “zengin imgeler” yaratmaktadir, ancak gercek insanlar arasinda da hi¢ kimsenin
goremedigi seyleri - yemyesil ormanlari veya tiirlii hayvanlar: - hatirlama yetenegiyle Ana
Stelline, mesihvari bir varhiga dontismustiir (Lunning, 2018: 12). Filmin anlatis1 agisindan
hastalig: sebebiyle diger insanlardan, toplumdan azade bir “hayal diinyasinda” yasayan Ana
Stelline’nin 6zgiinliigii, benzer bicimde kendi irade ve sezgisi ile hareket eden replikantlar i¢in
de gegerlidir. Blade Runner serisinin her iki filminde de replikantlar /androidler, 6znelliklerini ve
kimi “insani” degerleri filmdeki “insan karakterler”den daha ¢ok temsil etmektedir (Flisfeder,
2017: 124).

Blade Runner 2049, bellek ve insani benlik arasinda kurmaya calistig: iliskisellik
baglaminda Bergson'un kendisinden 6nce ortaya konulan benlik teorilerinin sundugu bakis
agilarina alternatif bir durus sergileyen diistinceleri ile yakindan baglantili gdziikmektedir.
Filmin anlatisinda bellegin benlikle kurdugu ortodoks baglantiya alternatif bir bigimde bellegin
temel niteliklerinin dogru bir sekilde yakalanabilecegi bir dil olusturulmaya g¢alisilmistir
(Mulhall,2020: 39). Blade Runner 2049'un temel savi, Bergsoncu bakis agist ile benzer bir soylemin
izlerini tagimaktadir. Benligimize iliskin olarak kurdugumuz dil ve imgelem diinyasi asla sabit
degildir. Stirekli bir olusa isaret eden bellek gortisii agisindan hatiralar simdinin igerisinde
birikerek alginin ve animsamanin konusunu olustururlar. Ge¢misteki yasantinin tuttugu
mekan ve zaman, “simdi”nin ve hatta gelecegin kapsamu iginde ele alinmalidir (Sofuoglu,
2004: 67). Dolayisiyla bellek ile iliskisi icerisinde benligimiz de stirekli bir olusun ve degisimin
konusu olarak, herhangi bir mekanda sabitligini ve degismez biitiinliigiinii koruyan fiziksel
bir nesneden ayirt edilmelidir (Demir, 2015: 62).

Bergsoncu siire anlayisinin “olus”a agik bir yapida olmasi, gegmis anilar kadar gelecekte
yasanacak olan olaylar1 kapsamasi s6z konusudur. Ancak s6z konusu kapsama ediminin
Hegelyen bir diyalektikte oldugu gibi, farkli momentlerin varolusunu ortadan kaldiran
olumsuzlayici bir 6zellik gostermedigini de belirtmek gerekmektedir. Bergson acisindan zekanin
isleyisi, gecmis, simdi ve gelecegin “bir arada” olusunu saglamaktadir (Stitcti 2011: 88). Ge¢mis
ve gelecegin, bellek dolayimiyla bir arada olusu, 6nceden kestirilemez, teleolojik olmayan,
sezgi ve iradeye az ya da ¢ok imkan saglayan bir yap1 arz eder. Bu baglamda Blade Runner
2049’un android karakterleri de bagkalarinca kendilerine ¢izilen yasam Oykiisiiniin disina,
yine bagkalarinca {iretilerek yerlestirilen anilar1 sorgulamalari eliyle ¢ikmaktadirlar. Bu sorgulama
Bergsoncu anlamuyla yeni bir bellek tiiriiniin dolayimiyla gerceklesmektedir. Imge-anilari
korumakla yetinmeyen bu bellek tiirii, 6zellikle benligin devamliligi ve yasamin siirdiiriilebilmesinde
onemli bir rol oynamakta; ge¢cmis anilarin yararh etkilerini simdiki zamana ve oradan da
gelecege yansitmaktadir (Bergson, 2007: 61-62).

Bergson agisindan gergek/entelektiiel sezginin rolii gegmiste yasananlari giincele ¢agirmak, ona
bir beden vererek, 6zne olmanin imkanlarini saglamaktir. Birbirlerine siirekli niifuz eden alg1 ve ani,
distan igeriye, bedenden bilince dogru bir olus ve akis saglar (Bergson, 2007: 49-50). Androidlerin
klasik Kartezyen ikicilik eliyle salt “beden” ile tanimlanmasi, Blade Runner 2049’un analizi
acisindan yetersiz ya da eksik bir diistinsel girisim olacaktir. Bergson’un “bedeni/ fizyolojik
olan1” da bir imgeler biitiinii olarak tanimlamasy, filmin androidlere iliskin bakis a¢isin1 daha
dogru analiz etmeye imkan saglamaktadir.

Bergson’da beden, duyumsama yoluyla digsal ya da igsel bir bicimde tam olarak
tanimlanamayan fiziksel bir cisim olarak karsimiza gikmaktadir. Bu 6zelligi ile temelde
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bedenin/duyularimizin zihnimize sagladigi kimi imgeler, hicbir seyin degistiremedigi kati
doga yasalariin disina aralanan bir kapidir. Bedenin s6z konusu bu islevi, bir yandan sinir
sisteminin stirekli gelismeye devam eden karmasik yapisinin sagladig: bir imkan iken, bir
diger taraftan da Bergsoncu bakis agisiyla, insanin kendi bendenini de bir imge olarak inga
ediyor olmasindan kaynaklanmaktadir. Beden, imgeleri toplayan, yeniden isleyen bir imge
tireticisi ve hatta imgeler merkezi, olarak karsimiza ¢ikmaktadir: “Her sey 6yle olup bitmektedir
ki, evren adin1 verdigim bu imgeler biitliniinde, -6rnegini bedenimin sagladigi- bazi 6zel
imgelerin aracilig1 olmadan gercekten yeni hicbir sey meydana gelemez” (Bergson, 2007: 16).

Bergson’un ifadesiyle “canli varlik”, tekrarlanarak otomatik davraniglara sebep olan
hareketler esligi ile devindirici mekanizmalar, bedenler araciligiyla cevre ile dengeli bir
uyum saglar (Bergson, 2007: 63). Blade Runner anlatisinda androidler agisindan ise durum “canli
varlik”tan farklilik sergilemektedir. Onlar, insan eliyle kendileri i¢in hazirlanmig 6nceden
belirlenmis uyuma ve otomatik eylemlere meydan okumadan, anilarimi tiim gercekligi ile
sahiplenemezler. Replikantlar filmin temel anlatis1 baglaminda, anilar: sahiplenmeye ¢alisan
ve Ozglir bireyler olarak kendi anilarimi yasamaya/{iretebilmeye yetenekli 6zneler olarak
sunulurlar. Filmin insan ile androidler arasindaki farka iliskin sordugu sorunun nirengi noktasi
da tam olarak bu farkin/sinirin simdiki zaman ve gelecekte miimkiin ihlalinde belirginlesir.
Mekanik bedenlerden ibaret goriinen androidler, elbette yine bu bedenleri sayesinde
tirettikleri fiillerle bir yandan yeni imgeler/hatiralar yaratmay1 ve bu yolla bedenlerini de
ozgiirlestirmeyi basarmaktadirlar. Blade Runner 2049 un 6ykiisii agisindan bu durum 6zellikle
dogum yapabilen ve boylece bir “mucize”ye kap1 aralayan Decard ve Rachael ile mucize ¢ocuk
Ana Stelline baglaminda s6z konusu olmaktadir. Gerek serinin birinci filminde, gerekse Blade
Runner 2049’da varolan ortak izleklerden biri olarak “6lmeyi se¢mek” temasi1 da bu anlamda
ele alinmay1 hak etmektedir.

Blade Runner 2049 ‘da “hologram yapay zeka” Joi, kagmak zorunda olduklari bir anda
K’yi dairesindeki konsolun sabit diskindeki tiim izlerini silmeye tesvik ederek, sadece K'yi
korumakla kalmamus, dliimliligini de kabul etmistir. K ise filmin final sahnesinde Joi ile
benzer bicimde, diinyay: radikal bir sekilde yeniden tanimlama olasiligint miimkiin kilmak
amactyla kendi iradesiyle 6liimii kabul etmektedir. Bu tiir bir 6zveri, insani erdemlerin
tanidik bir bi¢cimidir ve K bunu, kendi kopya dogasini inkar etmeden, “kendisini var edenler/
tiretenler” tarafindan gorevlendirilmeden basarmaktadir. Blade Runner 2049'un Oykiisi
acgisindan, dogum giinii yerine bir tiretim tarihine sahip olmak, bir replikantin ahlaki konumu
eli ile kisisel ve hatta toplumsal bellegi bastan/yeniden sekillendirmeye ¢alismasindan daha
onemli ve ayirt edici bir 6zellik degildir (Mulhall, 2020: 43-44). Androidler/ replikantlar serinin
her iki filminde de “deger”li bulduklari seyler adina kendi 6liimlerini hazirlayabilmislerdir.
Blade Runner 2049’da Joi ve K, agklar1 ve ge¢mis giizel anilari i¢in varliklarindan vazgegerken,
yeni bir benligin 1s1§1nda ve sinematografik anlamlariyla yeni bir varlik kazanmaktadirlar.

Replikantlar/androidler igin bilingdis1 bir 6zellik sergileyen ve diise benzer bir imgeler diinyasi
tarafindan sarmalanan anilarin orjinalligi, insan olmanin gergevesini ¢izmektedir. Ancak filmin
basindan sonuna kadar stiregiden “arularin otantikligi” problemi, filmin kahramalarinin
benliklerini arayisa ge¢mesi ile keskinleserek, implant anilarin karsisina kendilik bilincine yol
acacak bir edimsellige yol agmaktadir. Bu anilar harekete, dolayisiyla da dissal algiya daha da
yaklastik¢a, bellegin islemi daha ytiksek bir pratik 6nem kazanur:

Tiim ayrmtilaryla ve duyumsal renklerine varana dek, neyseler o olarak kopyalanmg olan gegmisin
imgeleri, diis kurmanmin ya da diisiin imgeleridir; bizim harekete gegmek olarak adlandirdigimiz sey,
ozellikle bu bellegin kasilip biiziilmesini, daha dogrusu giderek daha fazla bilenmesini ve boylelikle igi-
ne niifuz edecegi deneyime keskin kenarimi sunana dek bilenmesini saglamaktir (Bergson, 2007: 80-81).

Bergson'un insan bellegi ve benligi arasindaki iligkiye dair sundugu cercevenin Blade
Runner serisinin analizi eliyle yeniden okunmasi, insan ve androidler aramndaki tiirsel
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ayrimin sorgulanmasina yardimcr olmaktadir. Film(ler)in dykisu ve film(ler)e iligkin yan
metinler (yonetmenlerle yapilan roportajlar, incelemeler, taniim materyalleri) izleyicileri, film
deneyiminin bir pargasi olarak bir tiir “bellek oyunu”na katilmaya tesvik etmektedir (Silke,
2019: 4). Deckard ve K'nin “kendi” anilar1 esliginde yiirtittiikleri benlik arayisi, kimliklerinin
temeli ve ayrilmaz bir pargast olurken (Shanahan and Smart, 2020: 3), filmin izleyicilerini de
“insan nedir?” sorusuna yonelik cevap arayiglarimni tesvik etmektedir. Dolayisiyla Blade Runner
2049, benligin zaman iginde siirekliligine iliskin biiyiileyici bir sinematografik diisiince deneyi
sunmaktadir.

Blade Runner'mn 6ykiisii ve mesaji replikantlari/ androidleri asan ve bir tiir olarak insanin
kendi benlik ve bellegini sorguladig: bir anlati katmanini yaratmaktadir. Dolayisyla film(ler)
in izleyiciye sordurmak istedigi soru, replikantlar1 kendilerine benzer varliklar olarak kabul
edip etmeyecekleri degil, kendilerinin tiirsel farkliklarinin ne oldugudur. Anilarimizin bize ait
olup olmadig: degil, bizi insan yapan seyin anilarimiz olup olmadigi, 6liimiin bir android igin
ne anlama geldigi degil, insanlar igin ne anlama geldigi ve son olarak, cevremizdeki varliklarin
insan oldugunu bilip bilmedigimiz degil, boyle bir kabuliin neleri gerektirebilecegini ve talep
edebilecegini sorgulamak, Blade Runner 2049'un temel amaci olarak karsimiza ¢ikmaktadir
(Norris, 2013: 45).

Birey olarak kim oldugumuz ge¢mis deneyimlerimize baglysa ve bunlar tarafindan
sekilleniyorsa ve gecmis deneyimlerimizi hatirlayabilmemiz, diger nesnelere ve diger
insanlara bagliysa, o zaman kisiligimiz ve benlik duygumuz kismen bu gevresel yapilar
tarafindan olusturulmaktadir (Woollard, 2020: 91). Ancak iligkisel bir bicimde kurulabilen
benlik sorunsali ise beraberinde otantik bir benligin imkan sorusunu getirmektedir. Toplumsal
ve kisisel bellegimiz siirekli yeniden iiretilen, az ya da ¢ok kurmaca &zellik sergileyen bir
yapida ise benlige yonelik 6zcii tutumlar basindan itibaren ya yanhs onermelere dayanr
ya da ideolojiyle doludur (Flisfeder, 2017: 126). Blade Runner'm kurmaca evreninde oldugu
gibi glintimiiz felsefi arayiglar1 agisindan da “otantik bellek ve benlik” sorunsali yalnizca
androidlerin/replikantlarin degil, insan olma halinin de cercevesini son derece tartismaya
acik bir bigcimde ¢izmeye devam etmektedir.

Sonug¢

Sinemanin Bergsoncu bir bakis acisi ile yeniden ele alinabilmesinin en Onemli
sebeplerinden biri, hayal giiciiniin yan sira bellek ile ilgili kurulmasi muhtemel iligkileridir.
Madde ve Bellek baglikli galismasi basta olmak tizere Bergson, bellegin kurucu niteligi tizerinde
israrla durmus ve bellek teorileri igerisinde kendisine énemli bir yer edinmistir. Sinema
sanatinin bellek ile kurdugu iliskiler de bir yandan genel olarak film analizinin, 6zelde ise Blade
Runner serisinin Bergsoncu bir bakis agisindan ele alinmasi igin yeterli zemini saglamaktadir.
Blade Runner serisi medya ve sinemanin toplumsal ya da kisisel bellege katkilar1 baglaminda
ele alinabilecekken, diger taraftan sundugu dramatik yapi baglaminda bellek ve benlik
iligkileri gercevesinde incelenmeye deger bir yapi sunmaktadir. Serinin ilk filminde oldugu gibi
Blade Runner 2049’da da izleyici ve replikantlar tarafindan otantik oldugu varsayilan anilarin
gergekligi sorgulanmaktadir. S6z konusu sorgulama ise sadece hatiralarin gergekliginin degil,
ayni zamanda filmin bagkahramam K'nin benliginin de bir sorgulamasi halini almaktadir.
Dolayisiyla, ilk filmde oldugu gibi, gelecek zamanda gegen bir polisiye drnegi gibi baglayan
Blade Runner 2049, tiirsel varlik, bellek ve benlik gibi bir dizi kavramin sorgulanmasi seklinde
devam eder.

Goriintiilemeye iligkin teknolojilerin gelisimi ile beraber 20. yiizyil basindan itibaren
sinemanin biiyiik bir 6nem kazandig1 bir ¢ag baslamis ve bu durum cift tarafli olarak yogun
bir sinema ve felsefe iliskisini de beraberinde getirmistir. Tek bir kare ile simirlandirilmis,
duragan fotograf ve gorselligin sabitligi, sinemanin gelisimi ile birlikte yerini hareket ve zaman
olgularinin basat bir rol oynadig: tartismalara birakmistir. Hatta sinematografik olmayan
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zaman ve hareket felsefeleri giiclerini ve etkilerini giderek kaybetmistir. Bergson dahil olmak
tizere ilk donem sinematografisinin elestirisi, zamanla sinema ve felsefe iligkisinin yeniden
insa edilmesinde 6nemli bir rol oynamis ve yeni bir sinema elestirisine kaynaklik etmistir.
Bergson ve temelini Bergson’un siire, imge, bellek gibi olgulara yonelik fikirlerinde bulan sinema
elestirisinin “yeni”ligi, kendisinden once varolan estetik anlayisin gesitli yonleri ile mutlak
ve degismez olani vurgulayan yapisini yikmaya tesebbiis etmesinden kaynaklanmaktadir.
Bergsoncu yaklasim hayatin bilimsel, etik ya da estetik yonleri ile beraber mutlak, degismez
ve indirgemeci her tiirlii paradigmanin yerini yeni ve iligkisel bir anlayisin almasim tesvik
etmisgtir.

Androidler/ replikantlar bir yandan imgelere sahip olan unsurlar iken bir diger yandan
bilim-kurgu tiirii ve sinemasinin yarattig1 imgeler olarak da karsimiza ¢ikmaktadir. Blade
Runner ise bir yandan farkli versiyonlari ile bir diger yandan devam filmi ile kendi “zamanin1”
yaratmis goziikmektedir. Devam filmi izleyicisi agisindan simdiden belleklerdeki yerini alirken,
diger taraftan serinin ilk filmine dair belllegi degisime ugrattigi ve “simdi”den hareketle
yeniden {irettigi iddia edilebilir. Bergson'un bellekle dolayimlanmis yeni zaman anlayis:
agisindan “simdiki zaman” psikolojik bir durum ve durusun mekani olarak tanimlanmaktadr.
Hem duyum hem de hareket olarak tanimlanan simdiki zaman ve yakin gelecek, 6zii geregi
bir yandan duyumsal bir yandan ise devindirici, yaratici kesitleri olusturmaktadir.

Eylem ve devinim, benligin zamandaki yolculugu ile paralel bir bicimde anilarin
da katkisiyla stirekli yenilenirken kendisiyle ©6zdes kalmayi basaran insan fikrinin
kosullayicisidir. Blade Runner’da androidlerin/replikantlarin insan ile arasindaki ontolojik
sinur, filmin kahramanlarimin gelecege yonelik insiyatif kullanarak simdiki zamanda aldiklar:
sorumluluklar gergevesinde ve eyleme gecilmesi yoluyla ihlal edilir. Benligi insa eden bellek /
anilar, simdiki zaman ve gelecege iliskin projeksiyonlar egliginde, iistelik onlarin varligini kendi
igerisinde kusatarak “6zne”ye 6ziinii, 6zgiinliigiinii ve hatta 6zgtirliigiini verir. Replikantlarda/
androidlerde, mutlak teorik bilginin ve anilarda temellenen bir benlik bilincinin imkansizligy,
pratik aklin ve ahlaki olanin belirginlesmesi halini almaktadur.

Sablonyadakategorilerin Aritoteles’ten Kant’azihinsel faaliyetin temelbelirleyicilerinden
biri olarak tanimlanmasinin da 6tesinde, kategorik diisiincenin dilin yapisal bir 6zelligi oldugu
yoniindeki fikirler de Blade Runner'in cagdas felsefeye uygun evreninin disinda kalir. Insan
ve “insan olmayan” kategorileri, zihnin ya da dilin dogmatiklesmis, sabit ytiklemleridir ve
Blade Runner anlatisinda birgok sabit kategori gibi, tistelik en basta 6zcti ve sabit bir “insan”
diisiincesi de buharlagmaktadir. Nitekim ilk Blade Runner (1982) filminin bagkarakteri Rick
Deckard’mn insan mu yoksa replikant m1 oldugu sorusu, devam filmi Blade Runner 2049’da
da kesin bir bi¢cimde cevaplandirilmamustir. Ik filmde oldugu gibi ikinci filmde de Decard’in
android /replikant oldugu yontindeki deliller daha yogun olsa da s6z konusu belirsizligin
varligin stirdiirmesi, Blade Runner anlatisinin bilerek yarattig1 ve stirdiirdtigii bir ikilemdir.
S6z konusu ikilemin varligi, her gegen giin gelisimini siirdiiren yapay zeka tartismalarinin
esliginde, bilim-kurgu filmleri basta olmak iizere sinema ile felsefe arasindaki iliskinin
yogunlagsmasini beraberinde getirmektedir. Dolayisiyla Blade Runner’in inatla yeniden tirettigi
ve stirdiirdiigii ikilemler, bellek ¢alismalari ve sinema felsefesinin énemli temalarindan biri
olmaya devam etmektedir.

Cikar Catismasi Beyani:

Makale yazar1 herhangi bir ¢ikar catismas: olmadigini beyan etmistir.
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-Arastirma Makalesi-

Beyazperdede Erkegin Golgesindeki Kadinlar:

Feminist Film Teorileri Baglaminda Bombshell Filmi Incelemesi

Hilal Saticr*

Oz

Feminist kuramcilar, kadinlarin erkek bakig acisinin bir uzantist olarak var olmast konusu iizerine
yogunlagmaktadir. Ataerkil bir diizene sahip olan ana akim sinema i¢inde kadinlarin varligi, sinemada
feminizm baglaminda film anlat yapisinda kendine yer bulmaktadir. Giigsiiz, erkek egemenligi altinda
ezilen, fiziksel goriintiisiiyle zekasi arasinda ters oranti kurulan stereotiplesmis kadin karakterlerden
farkly olarak, kendi ayaklar: iizerinde duran, eril diizene boyun egmeyen ve savundugu diisiincelerinin
arkasinda olan gii¢lii kadin karakterlerin varligi, sinema igin umut vermektedir. Sinemada kadin imgesi,
kadin yonetmenlerin goziinden kadin bakis acisiyla beyazperdeye aktarildig gibi erkek yonetmenlerin
goziinden kadin bakis agisiyla ya da erkek yonetmenlerin goziinden erkek bakig agistyla beyazperdeye
tasinmaktadr. Yonetmenligini Jay Roach’un iistlendigi Bombshell (Skandal, Jay Roach, 2019) filmi,
kadinlarin medya sektoriinde yasadigr cinsel istismar, taciz ve psikolojik siddeti konu edinmektedir.
Kadinlarin televizyon ekramndaki goriiniirliigiiniin en onemli sebebi giizel, bakimli ve fit oluglaridir.
Filmde ataerkil bir diizende medya sektoriinde kadin olmanmin zorluklari izleyiciye aktarilmaktadir.
Bu baglamda bu ¢alismada, feminist kuramlar perspektifinden kadinin bedenlestirilmesi ve bedenine
yabancilagarak otekilestirilmesi kavramlart Bombshell filmi iizerinden detaylica irdelenmektedir.
Bombshell, hem kadinlarin medya sektorii igerisinde yasadiklar1 sorunlari gercek bir hikayeden
esinlenerek ele almasi, hem de kadin dayamismasiyla verilen miicadelenin filmin ana erkek karakterine
karsi zaferle sonuglanabilecegi algisint izleyiciye aktarmasiyla sinema tarihinde onemli bir yere sahiptir.
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-Research Article-

Women in the Shadow of a Man on the Screen:

A Review of Bombshell Film in the Context of Feminist Film Theories

Hilal Satict*

Abstract

Feminist theorists focus on the existence of women as an extension of the male perspective.
The existence of women in mainstream cinema, which has a patriarchal order, finds its place in the
film narrative structure in the context of feminism in cinema. Unlike stereotyped female characters
who are weak, oppressed under male domination, and whose physical appearance and intelligence are
inversely proportional, the existence of strong female characters who stand on their own feet, do not
submit to the masculine order and stand behind the ideas they defend gives hope for cinema. The image
of women in cinema is transferred to the silver screen from a female perspective through the eyes of
female directors, as well as from a female perspective through the eyes of male directors or from a male
perspective through the eyes of male directors. The film Bombshell (Scandal, Jay Roach, 2019), directed
by Mathew Jay Roach, deals with sexual abuse, harassment and psychological violence experienced by
women in the media sector. The most important reason for women’s visibility on the television screen
is that they are beautiful, well-groomed and fit. In the film, the difficulties of being a woman in the
media industry in a patriarchal order are conveyed to the audience. In this context, in this study, the
concepts of embodiment of women and alienation and marginalisation of women from the perspective
of feminist theories are examined in detail through the film Bombshell. Bombshell has an important
place in the history of cinema both because it deals with the problems experienced by women in the
media sector inspired by a real story and because it conveys to the audience the perception that the
struggle with women’s solidarity can result in victory against the main male character of the film.
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Extended Abstract

The central focus of feminism is the struggles and experiences of women in their pursuit of
equality, freedom, and agency in both private and public spheres. Media, which plays a crucial role
in shaping public opinion, has a significant impact on the social position and perceptions of women.
The media often presents women from a male perspective, contributing to the perpetuation of gender
stereotypes and objectification. This objectification, characterized by the male gaze, leads to the othering
of women. In situations where men are subjects and women are objects, femininity becomes the focus
of the gaze. This results in women becoming alienated from their own bodies and internalizing societal
expectations of beauty and behavior as prescribed by men.

Cinema, as a form of mass media, holds a significant influence in shaping gender stereotypes
and shaping societal views of women. The portrayal of women in cinema has undergone transformation
over time, with media presenting idealized body standards to individuals, both explicitly and implicitly.
The audience is encouraged to emulate the perceived “ideal woman” rather than being themselves.
This ideal body is one that is objectified and desired by men. The film “Bombshell” (2019), directed by
Jay Roach and starring Nicole Kidman, Charlize Theron, and Margot Robbie, addresses the efforts of
several women, including television personalities Gretchen Carlson and Megyn Kelly, to expose the
culture of abuse and harassment perpetuated by media executive Roger Ailes. Through a feminist lens,
this study examines the representation of embodied women and their position as the other in the context
of subject and object concepts in “Bombshell”. The film highlights the representation of women in the
media industry and how this representation is reflected in cinema. The film features both strong and
weak female characters, with the latter being unaware of their objectified status and conforming to the
dominant order. However, the film also illustrates the agency of these women in their efforts to challenge
and disrupt the status quo. The use of camera angles and dialogue in the film serves to emphasize the
male gaze and reinforce traditional gender roles.

The concept of embodiment in “Bombshell” is explored through the portrayal of the female
body and the objectification and sexualization of women in the media industry. The film also addresses
the alienation of women from their bodies through the internalization of societal expectations and the
performance of femininity. The film ultimately asserts the importance of female solidarity in challenging
and disrupting the dominant narrative and bringing about change.

Giris
Feminizm, toplumsal, ekonomik ve politik agidan kadinlarin esit haklara sahip olmasin
amaglayan bir hareket ve ideolojidir. Feminizm, kadinlarin esit haklara sahip olmalarinin yani
sira cinsiyetci toplumsal yapilarin ve kurumlarin degistirilmesini de hedefler. Kadinlarin tarih
boyunca ve gilintimiizde maruz kaldiklar1 ayrimciligi, somiiriiyii ve esitsizligi ele alan bir
akademik alan olan feminizm, bu konular1 inceleyen ¢esitli teorik yaklasimlar igerir. Bununla

birlikte feminizm, kadinlarin yaraticihgini, estetik anlayisini ve kiiltiirel tiretimlerini de ele
alan bir yaklagim sunmaktadir.

Feminizm kavrami, cinsiyet esitsizligine karsi bir durus olarak tanimlanir. Esas
meselesini, kadinlarin hem kamusal hem de 6zel alanlarda maruz kaldiklari baskilarin ve
denetimlerin ortadan kaldirilmas: olusturmaktadir. Feminizm, kadinlarin toplumsal diizende
ataerkil yapilanma igerisinde var olabilmesiyle ilgili verdigi miicadeleyi anlatmaktadir. (Tas,
2016, s. 163). Kadinlarin ev i¢i ve ev digindaki rolleri, kadinligin somiiriilmesi ve kadinlarin
ugradig: baskilar, erkek egemen yaklasimlar, cinsiyet farkliliklar1 ve kadinlarin toplumdaki
statiisii baglica tartisilan feminist teori sorunsallaridir. Bell Hooks, “Feminism is for Everybody
Passionate Politics” adl1 eserinde feminizmi, “cinsiyetcilik veya cinsiyet¢i somiiriiyii ve zulmii
sona erdirmek icin bir hareket” olarak tamimlar. (Hooks, 2000, s. 14). Kendi icinde farkli
tanimlar1 olan feminizm, genel anlamda kadinlarin erkeklerle esit bir diinyada var olma savagi
olarak yorumlanmaktadir.

367 L——




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 8 No/Say1: 16 2023
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Feminist film teorisi, sinemanin yaratict siireglerinde ve tiiketim siireglerinde
cinsiyetin nasil ele alindigin inceleyen ve bu stirecleri nasil doniistiirtilebilecegini arastiran
bir yaklagimdir. Bu teori, 1970’lerin ortasinda, cinsiyet esitligi ve kadin haklar1 gibi konularin
daha fazla giindeme gelmesiyle birlikte ortaya ¢ikmistir. Bu donemde, feminist akademisyenler
ve aktivistler, filmlerde kadin karakterlerin nasil beyazperdeye aktarildigini incelemis ve bu
bakis agisimin hangi cercevede degistirilebilecegini aragtirmislardir. Feminist film teorisi,
kadin yonetmenlerin ve senaristlerin ¢alismalarini da icine alan genis bir alana yayilmistir. Bu
teori, kadin karakterlerin sinemada nasil var oldugunu incelerken, ayni zamanda kadinlarin
film yapiminda hangi kosullarda daha fazla yer alabilecegini de aragtirmaktadir. Feminist film
teorisi ayrica, toplumsal cinsiyet normlarinin nasil yansitildigini ve nasil degistirilebilecegini
inceler ve cinsiyet esitligine ulagilmasi igin ¢alismalar yapar. Sinema tarihine bakildiginda,
kadinlarin sinemanin icadindan beri film yapim ve iiretim siirecinde yer aldig1 goriilmektedir.

1960’larin sonu ve 1970’lerin basinda post-modernizmin etkisiyle kendini gosteren
kadin hareketi, hem kiiltiirel hem de sosyal hayatin her alanina sinema kiiltiirii de dahil olmak
tizere niifuz etmistir. Kadinlar film festivallerinde, film dergilerinde ¢alismaya baglamistir.
Sinemada kadinlarin varhiginin artis1 ve kadin film yapimailarinin gruplar halinde ya da tek
tek agikca feminist film tiretmeye baslamasi beraberinde film ¢alismalarinda yeni bir alan olan
“feminist filmleri” kazandirmistir. Bu gelisme kadinlarin kitle iletisim araglarinda nasil temsil
edildikleri sorusunu da beraberinde getirmistir.

Sinemada feminizm, kadin erkek esitligini merkezine alarak kadin sorunlarina egilmeyi,
toplumsal cinsiyet kaliplarini yikmay1 ve eril dile kars: bir disil dil olusturmay1 hedefleyen
bakis acist olugsturmayi amagclar. Giintimiizde kadinlarin ataerkil diizende varliklarini hala
kabul ettirmeye calismalari, ugradiklar: fiziki, psikolojik ve siber zorbaliklar, feminizmin
konular igerisinde ¢6ziime ulastirilmayan ciddi meseleler olarak hayatimizin merkezinde
yerini almaktadir. Bu baglamda bakildiginda, sinema tarihi igerisinde yazilan senaryolarda
kadin sorunlari, varolugsal problemler, kadin erkek esitsizligi filmsel anlatinin konulari olarak
beyazperdeye aktarilmis ve aktarilmaya da devam etmektedir.

Feminist teorisyenler, kuramlarmmi tek bir cati altinda toplamamakla birlikte
gelistirdikleri teorilerin edebiyatta, sinemada ve genel anlamda sosyal bilimlerde toplumsal
cinsiyet kodlarimin kadinlara ve erkeklere atfedilen rollerle anlagildigim savunmaktadir (Oz ve
Segen, 2019, s. 471). Sinema, basta edebiyat olmak tizere i¢inde farkli sanat dallarindan pargalar
barindirmasiyla disiplinler arasi bir yapiya sahiptir. Bu dogrultuda sinemada kadinlarin
gortniirligiiniin artmasiyla edebiyatta kadin yazarlarin hakimiyetinin artmas: paralellik
gostermektedir. Cinselligin, mitlerin, toplumsal cinsiyet kaliplariin yeniden {iretilmesine
imkan taniyan bir sanat olan sinema, kiiltiirel bir alan olarak da degerlendirilmektedir. (Aslan,
2018, s. 200). Sinemada eril egemen gortisiin kadini diger bir deyisle disiligi, izleyiciye nasil ve
ne sekilde gosterdigi, gorsel hazzi nasil etkiledigi, toplumun kadina olan bakisin ve akabinde
kadinin toplumdaki yerinin belirlenmesini etkilemesi agisindan 6nemlidir (Aslan, 2018, s.
200).

Giindelik hayatin her alaninda oldugu gibi medya sektériinde de cinsiyet esitsizligi,
kadin erkek rolleri, ataerkil diizen gergevesinde kadinlarin var olma ¢abasinda hayatlarin
zorlastirmaya devam etmektedir. Bombshell (Skandal, Jay Roach, 2019) tam olarak bu noktaya
dokunarak medya sektoriindeki kadinlarin yasadigr zorluklar1 kamuoyu olusturmada
ciddi bir yeri olan sinemayla izleyiciye gostermektedir. Bu ¢alismada, kadin bedeninin
nesnelestirilmesi ve kadinin erkegin 6tekisi konumu 6zne ve nesne kavramlar: baglaminda
feminist bir perspektiften ele alinacaktir. Bu calisma kapsaminda Bombshell filminde medya
sektoriinde ¢alisan kadinlarin yasadig zorluklarin nasil bir bakis agisiyla gosterildigi tizerinde
durulacaktir.
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Feminist Film Kuramlar1 Baglaminda Kadin Bedeninin Objelestirilmesi

Feminist teorisyenler, toplumsal cinsiyet kodlarinin kiiltiirel olarak aktarildig:
varsayimindan hareketle, kadin ve erkege toplum tarafindan yiiklenen rolleri, degerleri ve
kodlar elestirerek biyolojik cinsiyet ve toplumsal cinsiyet farkliliklarina odaklanmaktadir
(Aslan, 2019, s. 202). Cinsiyet kavrami kadin ve erkek arasindaki dogustan gelen farkliligi ifade
ederken, toplumsal cinsiyet kavrami kadin ve erkek rollerinin kiiltiirel, dinsel, ekonomik ve
ideolojik anlamdaki farkliliklarini ifade etmektedir. (Hbuga, 2018, s. 295). Kadinlarin konumu
tizerine yapilan feminist teori tartismalar1 bu sebeple, toplumsal cinsiyet rolleri tizerinden
erkek bakis agisiyla arzu nesnesi haline dontistiiriilen, objelestirilen kadin imgesi tizerine
yogunlagmaktadr.

Judith Butler “Cinsiyet Belas:” isimli eserinde (2014, s. 193), bu durumu “kisi kadin
dogmaz, kadin olur; ustelik kisi disi dogmaz, disi olur, daha da radikali, kisi isterse ne disi ne
eril, ne kadin ne erkek olur” diyerek toplumsal cinsiyetin biyolojik degil kiiltiirel oldugunu
vurgulayarak agiklamaktadir. Toplumsal cinsiyet rolleri gercevesinde toplumda kadinlar
“bakilan/ goriilen”, erkekler ise “bakan/ goren” konumundadir. Bu durum, sinemada da
gorsel hazzin bir yansimasi olarak kadinlara atfedilen bir roldiir. Film izleme edimini ayni
zamanda “dikizlemeci” bir yaklagimla kadinin bedeninin gorsellestirilmesi ve sunulusunun
izlenmesidir. Bu sebeple, sinemada kadin bakilan, dikizlenen, bedene indirgenen diger bir
ifade ile nesnelestirilen bir varlik konumundadir.

Laura Mulvey, “Gorsel Haz ve Anlati Sinemas:” (1975) makalesinde sinemada kadinin
nesnelegtirilmesi ve bir haz aract olarak goriilmesini Sigmund Freud'un “skopofili” kavrami
tizerinden agiklamaktadir. Skopofili, en genel tanimiyla bir bagka kisiye erotik bir nesne
goziiyle bakmaktan duyulan hazdir. Skopofili feminist film kuramlar1 baglaminda kadinin
bakilan, teshir edilen bir nesne, erkegin bakan ve goren bir 6zne konumunda oldugunu ifade
eder. Buna ek olarak Mulvey’e gore kadin karakter, filmdeki erkek karakterde uyandirdig:
askla ya da erkegin ona olan ilgisiyle var olmakta ve tek basina kadin olarak herhangi bir
onemi bulunmamaktadir (Mulvey, 1997, s. 42). Bu dogrultuda sinema kadin karakterin
“bakilasiligini” gostermenin 6tesinde, nasil bakilmasi gerektiginin de yolunu insa etmektedir.
Bacaklarin, kalganin ya da yiiziin alisilmigin disinda yakin plan ¢ekimleri, anlatiya bir erotizm
katmaktadir. Jeremy Vineyard (2010, s. 78) ise Mulvey’e ek olarak skopofilik bakis acilarinin
sinemada izleyicinin bagkalarinin hayatlarini gozetleyerek merakini doyurdugunu ve bunun
bir haz unsuru olarak kullanildigini ifade etmektedir. Film anlatisindaki bu pargali beden
algis1 bir kesilip ¢ikarilmislik ya da kadin karaktere yapilan bu vurgulamayla ikonik bir nitelik
kazanmaktadir. 1960’lara kadar kadinlarin filmin afisine bile konmaya deger goriilmedigi ya
da film afiglerinde oldukc¢a az yer buldugu film afisleri incelendiginde sdylenebilmektedir
(Yanat Bagcy, 2021, s. 56).

John Berger ise Gorme Bigimleri adli kitabinda kadin bedeninin erkegin haz arac
oldugunu bedenlestirilmeyle iligskilendirerek sunlar1 sdylemektedir:

“Erkekler davrandiklar gibi, kadinlarsa goriindiikleri gibidirler. Erkekler kadinlar1 seyrederler.
Kadinlarsa seyredilislerini seyrederler. Bu durum, yalniz erkeklerle kadinlar arasindaki
iligkileri degil, kadinlarin kendileriyle iliskilerini de belirler. Boylece kadin kendisini bir nesne-
ye, (0zellikle gorsel bir nesneye) seyirlik bir seye dontistiirmiis olur” (1995, s. 47).

Seyredilen kadin imgesinin karsimiza c¢iktigi alanlarin en carpici olani medyadir.
Ozellikle televizyonda ekran 6éniinde olan kadinlarin, giyimi, makyaj, fizigi, jest ve mimikleri
televizyon izleyicisinin begenisine sunulmaktadir. Bedenlerin sekillendirildigi yegane mekan
dikizlenen ekrandir (Kinak, 2012 akt. Imren, 2018, s. 105). Toplumsal olarak ideal beden
algilari, izler kitleye medya araciligi ile dayatilmaktadir. Bu bedenlestirme politikalars,
ekranda acik bir sekilde goriilebildigi gibi ortiik bir sekilde birbirine benzeyen kadinlarin
varlig: ile desteklenmektedir. Bedenlestirilme baglaminda giysiler, bedeni koruyan, saran
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ve kiginin kimligini yansitan islevlerinin haricinde; kisinin bedeninde gosterilmek istenen
kisimlar1 vurgulayan, gosterilmek istenmeyen kisimlar1 gizleyen bir isleve de sahiptir (Guy
ve Banim, 2000 akt. Imren, 2018, s. 105). Bu noktada giysiler kisinin bakiginin hangi yéne
cevrilmesi isteniyorsa o yone bir yonlendirme yapmak igin kullanilabilmektedir. Sinemada
da ideal bedenler, sinematografik dgelerin kullanimu ile gosterilen ve gosterilmek istenmeyen
kisimlarin kontroliiyle beyazperdeye yansimaktadir. Gosterilmek istenen ya da istenmeyen
tiim unsurlar filmin yonetmeninin bakis agisiyla izleyiciye sunulmaktadir. Sinemada ya da
televizyonda ekranda goriinen tesadiifi olmaksizin goriilmesi istenendir.

Mary Ann Doane, “Film and The Masquearede: Theorising The Female Spectator” (1982) isimli
makalesinde kadinligin takilabilen ve ¢ikarilabilen bir maske oldugunu ifade etmektedir. Diger
bir yonden televizyondaki kadinlar, kadinliklarim1 bir maske olarak kullanirlar. Programa
¢tkmadan 6nce giyimleri, makyajlar1 ve hazirliklar: bir maskeymisgesine takilir ve program
bittiginde ¢ikarilir. Soylenenlerden daha énemli olan bu maskedir. Maske olmadan kadina bir
haz duyulamaz. Disiligi 6n plandadir. Disillik ve erillik, cinsiyet rollerinin toplumdaki beden
politikalariyla kontroliiniin ve yayginlastirilmasiin bir sonucu olarak degerlendirilmektedir.
Bununla birlikte medya tizerinden veya kiiltiirel olarak kadinlar erkeklere gore bedenleri
tizerinden daha fazla baskiya maruz kalmaktadir (Lin, 1998 akt. Imren, 2018, s. 105). Bu,
kadinin bakilasiliginin bir sonucudur.

Kadin karakterlerin sinema tarihi i¢inde birgok filmde, giizel, ¢ekici ve fit olusu, film
afislerinde kadin oyuncularin kullanimi, ideal beden algisinin disinda olan kadinlarin
filmlerde ya da gorsellerde kullaniminin gorece azligr farkindalik boyutunda gozler 6niine
serilmektedir. Bedeniyle var olan, séyledikleri neredeyse bedeninden hep daha geri planda
kalan kadinin hem sinemada temsil edilisi hem de bu ¢alisma kapsamindaki filmin konusunu
olusturan medya sektoriindeki yeri objelestirildiginin, bedenlestirildiginin ve haz nesnesi
olarak kullaniminin kanit1 olarak degerlendirilmektedir.

Sinemada Oteki Konumundaki Kadin Karakterler

Sinemada, kadin bedenine odaklanildiginda diger tiim Ozellikleriyle “kadin” erkegin
otekisi konumunda kalmaktadir. Feminist film teorileri, filmlerde kadin karakterlerin nasil
otekilestirildigini ve bu 6tekilestirmenin nasil ele alindigini incelemeye odaklanir. Bu teoriler,
kadinlarin filmlerde genellikle pasif, nesne konumunda veya ikincil bir rol oynadigini ve bu
nedenle sinemada kadinlarin goriintirltigiiniin az oldugunu ileri stirer. Bu teoriler ayrica, kadin
karakterlerin genellikle erkek karakterlerin hikayelerine veya erkeklerin bakis acisina gore
yazildigini ve yonetildigini de vurgular. Otekilestirme, kadinlarin veya diger azinlik gruplarin
toplumda esitsiz bir sekilde var olmasi veya 6yle algilanmasi olarak tanimlanabilmektedir.
Oznelik ve nesnelik feminizmin esas sorunlarindan biridir. Erkegin 6zne, kadinin nesne
oldugu durumlarda bakislar disillige dogru yonelmektedir. Burada bir kadinin eylemlerinden
¢ok bedeni 6n planda tutulmaktadir.

Simone De Beauvoir, toplumda erkegin 6zne, kadinin ise erkegin ezeli 6tekisi konumunda
oldugunu su sozlerle vurgulamaktadir:

“Insanlik erildir ve erkek kadini kendisi icin degil, erkege gore tanimlar; kadin 6zerk bir varlik
olarak goriilmez. Erkek kadina referansla degil, kadin erkege referansla ve farklilagtirilir. Kadin
rastlantisal olandir, 6zsel olana karsit 6zsel olmayandir. Erkek 6znedir (ben), mutlak olandir,
kadin ise 6teki cins’tir” (Beauvoir, 1993, s. 17).

Toplumsal cinsiyet normlarimin topluma yansitilmasinda oldukga énemli bir yer tutan
sinema, cinsiyet rollerinin yeniden iiretilmesi noktasinda eril dili siklikla kullanarak ataerkil
dtizenin bakis agisindan ne yazik ki kurtulamamaktadir. Bu dogrultuda sinema tarihine
bakildiginda, ytizyillardir hayatta var olma amacin iyi bir es, iyi bir anne olmak oldugu
kadin karakterler goriilmekte, ikincil konumda kadin karakterler izlenilmektedir. Ozellikle
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Hollywood Sinemasi’'nda bu sekilde stereotiplestirilmis kadin karakterlere ve kadinlar
tizerinden sarisinlik aptalliktir gibi kaliplasmis yargilarla yazilan film senaryolarina sikca
rastlanmaktadir (Johnston, 1973, s. 2). Kadin bedenini erotizm amaciyla kullanan Hollywood
sinemasinda “aptal sarigin” miti, Marilyn Monroe'nun canlandirdig1 rollerle de hatirda
kalmaktadir (Ogﬁt, 2009, s. 209). Bununla birlikte feminist sinema, son 50 yil i¢inde film
endiistrisinde kendine yer bulmakta ancak halen erkek egemen bakis agisiyla ¢ekilen filmlerin
¢oklugu bu konunun toplumsal olarak 6nemli bir mesele olmasina sebep olmaktadir.

Sinema filmleri izleyicilerine kadinlarin kadin gibi, erkeklerin erkek gibi davranmasi
gerekliligini mesaj olarak verir. Ekranda ev islerine yardim eden erkek karakterlerin sayisinin
azlig1, halen kadinlarin ev iglerini tek basina yapmas: gerektigini vurgulamaktadir. Bir bagka
acidan bakildiginda sinema tarihinin en ¢ok kullanilan miti olan “aptal sarisin” miti, sarisin
bir kadinin zekasinin degil gorselliginin 6n planda oldugunu agikga izleyiciye mesaj olarak
iletmektedir. Burada 6nemli olan kadinin ne yaptig1 degil nasil goriindtigtidiir. Sinemada
goriiniir olmaya ¢aligsan kadin imgesi, bu goriiniirliigiinii bedeniyle sagladigina inandiginda
kendine yabancilagsmaktadir. Kadin, eril diizende kadinliginin ideal beden algis1 cercevesinde
degerlendirildigine kendini inandirdiginda ise, kendini sorgulayarak edilgen bir konumda
varhigim siirdiirmektedir. Bu durum erkegin 6zne, kadinin nesne olmasini beraberinde
getirmektedir.

Mary Ann Doane Film And the Masquerade: Theorising The Female Spectator (1982) isimli
makalesinde Christian Metz'in goriislerine yer vermekte ve sunlar: ifade etmektedir:

“Christian Metz’e gore izleyici/rontgenci kendisi ile goriintii arasindaki mesafeyi korumalidur.
Sinefilin bu bogluga ihtiyaci vardir. Onun igin bu bosluk, arzu nesnesi ile rontgenci arasindaki
mesafeyi temsil etmektedir. Bu baglamda, rontgencilik bir tiir meta-arzu olarak teorize edilmek-
tedir.” ifadesini kullanmaktadir (Doane, 1982, s. 80).

Doane’a gore, goriinen ile bilinen arasindaki bu bogluk tam da goriileni reddetme
olasilig1 fetisizme zemin hazirlamaktadir. Bir anlamda erkek izleyici bilgi ve inanc1 dengeleyen
bir fetigist olmaya mahkumdur. Ote yandan kadin, fetisist pozisyonunu iistlenmeyi imkansiz
olmasa da son derece zor bulmaktadir. Kendine bu kadar yakin olan bu beden ona siirekli
olarak fetislestirilemeyecek igdisligi hatirlatmaktadir. (Doane, 1982, s. 80). Mary Ann Doane
kadin karakterlerin kendi bedenlerine olan yabancilasma durumuna dikkat ¢ekmektedir.
Erkeklerin 6zgiirligiiniin simnirsizligiyla, kadin izleme edimini ve kadinlarin belirli kaliplar
dahilinde ikincil plana atilmasimin altini ¢izmektedir. Buna ek olarak, izler kitlenin izledigi
icerige olan mesafesini korumasi gerektigini metalagtirilan ve arzu nesnesi haline getirilen
kadin imgesi bakis agisindan agiklamaktadir. Bu noktada, erkegin kadin bedenine bakisi
ya kadinin kendine bakigi farkli boyutlarda kalmaktadir. Kadin kendini tiim bu stireglerde
kendiliginden nesne konumunda bulmaktadar.

Ozne ve nesne olma durumuna bagka bir perspektiften bakmak da miimkiindiir.
Kadinin sinemada varliginin 6zne ve nesne arasinda kalisini vurgulayarak yeni bir yorum
getiren Berceste Giilgin Ozdemir dz(n)esnelestirilmis kavramiyla ilgili sunlari séylemektedir:
“Oznelikleri sorgulanan kadin karakterlerin 6zne olamama halleri Tiirk Sinemasi'nda
sik goriilen bir olgudur. Bu nedenle 6zne(s)nelestirilmis karakterler yaratan yonetmenler
goriilebilmektedir. Ozne olmaya caligan ancak, toplumsal diizenin kodlar1 araciligiyla
Ozneligine kavusamayan kadin karakterler nesne olmaya mahkum birakilmiglardir. iddiam;
0zne olamadig1 gibi, nesne olarak kalmis, ancak kadinligina dair dykiileriyle anlatt merkezine
alman kadin karakterlerin dahi Tiirk Sinemasi’'nda bir¢ok filmde 6zne(s)nelestirilmis kadin
karakterleri yarattigidir.” (Ozdemir, 2017, s. 116). Oteki ve nesne olan ya da &zne ile nesne
arasinda kalan sinemadaki kadin karakterlerin, egemen erkek bakis agisindan kaynakl
olarak bir “maske”nin altinda “diger” karakter oldugu vurgusu gerek senaryoda, gerekse
sinematografik baglamda o6rtiik ya da acik sekilde izleyiciye yansitilmaktadr.
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Bombshell Film incelemesi

Bombshell, 2019 yapimi, basrollerini Charlize Theron, Nicole Kidman ve Margot
Robbie'nin tistlendigi bir Amerikan biyografik dram filmidir. Filmin y6netmen koltugunda
The Campaign, Trumbo filmleriyle bilinen Mathew Jay Roach oturmaktadir (Boxoffice, 2021).
Gergek bir olaydan esinlenen filmin konusunu, Fox News televizyon kanali patronu Roger Ailes
tarafindan basta Gretchen Carlson, Megyn Kelly gibi tinlii televizyon emekgileri olmak tizere
bir¢ok kadin calisanin is yerinde ugradig: cinsel istismar ve taciz sorunu olusturmaktadir.
Filmin sonunda ti¢ giiglii kadindan birinin televizyon kanalindan kovulmasinin ardindan diger
tiim kadinlar yasanan bu cinsel istismar ve taciz konusunu konusmaya karar vermektedir.
Fox News televizyonunun kurucusu ve CEO’su Roger Ailes’e karg is birligi yapan kadinlar,
yasadiklarini kamuoyuna duyurarak zafer elde etmektedir.

Filmin agilig sahnesinde, “Bu film gercek olaylardan uyarlanmigtir. Bazi isimler
degistirilmis, belli sahne, diyalog ve karakterler canlandirma amach yaratilmigtir. Bu
filmde canlandirilan tim karakterler, arsiv goriintiileri haricinde oyuncular tarafindan
canlandirilmistir.” ifadesi yer almaktadir. Ardindan televizyonda Megyn Kelly, Donald Trump!
hakkinda bir haber sunmakta ve sunlar1 séylemektedir:

“Eski es: Donald Trump seks sirada beni istismar etti, Ivana Trump emlak kralini
‘tecaviiz’le sugladi.... Donald Trump adina konusan biri suglamalari reddetti ve hukuken
insan egine tecaviiz etmis sayilamaz diye ekledi.”

Giicli bir kadin karakter olan Megyn Kelly’i izleyici “benimle ilgili muhtemelen sunu
biliyorsunuz: dilimin kemigi yoktur.” sdzleriyle tanimaktadir. Bu s6zleriyle Donald Trump’1
kizdirdigini ise televizyon patronu Roger Ailes’in aramasiyla izleyici égrenmektedir. Bu
haberden sonra Roger, Megyn’in feminist oldugunu ve bu sebeple bu haberi sundugunu
sOyleyerek kadinin kariyerini feministligiyle bagdastirarak yanlilikla suglamaktadir. Ardindan,
filmde Roger Ailes’in isinin ehli biri oldugu ve televizyon haberlerine yeniden sekil vererek
Fox'u izlenme olarak iist siralara tasidig1 diyaloglarla agikca izleyiciye aktarilmaktadir. Medya
patronunun telefonu direkt olarak canli yayin stiidyosunun ana kumandasimna baghdir ve
haberleri buradan tek bir telefonla kontrol edebilmektedir.

Filmde, “Trump’in kadmnlarla ilgili ciddi bir sorunu var.” repliginin ardindan Megyn
Kelly’nin 6niine “Trump ve Kadinlar” yazili kalin bir dosya gelir. Filmin ilerleyen dakikalarinda
ise, Megyn Kelly'nin Donald Trump ile olan miicadelesi izlenmektedir. Roger’in da patronu
olan Rupert Murdock Kelly'nin bu savas: bitirmesini ve Trump ile ilgili haber yapmamasini
istemektedir. Ciinkii bakis agis1 olarak Fox News ve Trump’in ayn1 yonde oldugu ifade
edilmektedir. Bir gazeteci olarak kendi inanglar1 ve dogrular1 ¢ercevesinde isini yapan kadin
karakterin Donald Trump ile ilgili sdyledigi her s6z, her davranis bir feministlik gostergesi
olarak yansitilmaktadir. Kadin karakterlerin eril diizene uyum saglamasi istenmektedir.

Amerika Birlesik Devletleri segimlerinden 6nce yeniden Fox News’a konuk olan Donald
Trump Megyn Kelly ile karsi karsiya gelmektedir. Bu sefer Megyn Kelly su soruyu sormaktadir:
“Hosunuza gitmeyen kadinlara sisko domuzlar, kopekler, pasaklilar ve igren¢ hayvanlar dediniz.
Twitter hesabinizda kadinlar: agagilayan bircok yorum var. Celebrity Apprenctice’deki bir yarismaciya
onu dizlerinin iizerinde gormenin harika bir manzara olacagini soylemistiniz. Sizce segmemiz gereken
baskan bu mizagta bir adam m1 olmali?” Bu canli yaymdan sonra olay 6rgiisiinde Megyn Kelly
ve Donald Trump’in savast resmi olarak baglamaktadir. Donald Trump, kisisel Twitter
hesab1 tizerinden Kelly’e yonelik distincelerini kadinlik/erkeklik rollerini vurgulayarak
kotii sozlerle aktarmaktadir. Bagka bir televizyon kanalinda ¢ikip ayrica Megyn Kelly’in regl
oldugu gerekgesiyle 6fkelenerek bu soruyu kendisine yonelttigini ifade etmektedir. Bu olay,
kadinlarin biyolojik olarak her ay yasadiklar: regl doneminin hem fiziksel hem de psikolojik

' Donald John Trump, Amerika Birlesik Devletleri'nde 2017-2021 yillar1 arasinda gorev yapan siyasetci ve is
insanidir.
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olarak kadinlari olumsuz etkiledigi ve kadinlarin isinde basarisiz olmasima sebep oldugu
seklinde yansitilmaktadir. Giindelik hayatta oldukga fazla rastlanan bu durum is hayatinda
kadin erkek ayrimciliginin agik bir gostergesi olarak okunmaktadir.

Filmin ikinci ana kadin karakteri Gretchen Carlson, avukatlarina Roger’in kendisini
televizyonda erkek diismani olmakla suglayarak ikinci plana attigini ve bu kararmni eger
onunla cinsel bir birliktelik yasar ise geri dondiirecegini su sozlerle anlatmaktadir: “Cinsel
anlamda onu reddetmezsen bu kararini geri almay: teklif etti mi? Dogrudan degil. Roger i¢in dnemli
olan daima sadakattir. Sadik olursan durumu diizeltebilecegini soyler. En biiyiik sadakat gostergesini
de tahmin edersiniz. Oral seks! Roger espri yapmay: sever. Bagta olmak icin biraz bagini oksayacaksin.”
Gretchen bu sahnenin devaminda davasimin sonucunda bu davranmiglarin sona ermesini
istedigini, birilerinin konusmas: ve birilerinin 6fkelenmesi gerektigini ifade etmektedir.
Gretchen'in avukatlari, kadinlarin Fox News’a karsi dava kazanamadigini vurgulamaktadir.
Rudi Bakhtiar (Fox muhabiri), Brian Wilson (Fox haber sunucusu) yaptig is gortismesinde
ise erkek karakterin kadinin otel odasinin igini gérmek istedigini sdyleyerek cinsel birliktelik
teklifinde bulunmaktadir. Bu sahnede kadin karakterin i¢ sesinden “kendi hatanmis gibi
goster” sozii duyulmaktadir. John Berger bu durumu su sekilde agiklamaktadir: “Erkekler
kadinlar1 seyrederler. Kadinlarsa seyredilislerini seyrederler. Bu durum, yalniz erkeklerle
kadinlar arasindaki iligkileri degil, kadinlarin kendileriyle iligkilerini de belirler. Kadinin
icindeki gozlemci erkek, gozlenense kadindir. Béylece kadin kendisini bir nesneye -6zellikle
gorsel bir nesneye- seyirlik bir seye dontistiirmiis olur” (Berger, 2005, s. 47). Kadinlarn, taciz
ve istismar durumlarinda anlamamazliktan gelme, kendi sugu varmisgasina bir tavir takinma
durumlar1 kendine yabancilasma ve yasanilan olaylarin nesnesi olma olarak feminist film
teorileri baglaminda okunabilmektedir.

Rudi Bakhtiar, Brian Wilson’un teklifini reddettigi i¢in isten kovulmaktadir. Gretchen'in
da basma bdyle bir olay gelmemesi i¢in susmasi gerektigi avukatlar tarafindan agikga dile
getirilmektedir.

Gretchen Carlson, “kizlarimiza kendiniz olun demeliyiz” konulu bir televizyon programi
bolimii yapmaktadir. Gretchen, kiz cocuklarmin kendi bedenlerini sevmelerine vurgu
yapmak amactyla makyajsiz en dogal haliyle televizyon karsisina ge¢mektedir. Bu durumun
tizerine Roger sinirlenerek kadin bedeninin bir obje oldugunu vurgular. Roger ve Gretchen’'in
bu sahnedeki diyaloglar: su sekilde gelismektedir:

“R: Sen ne halt ediyorsun?
G: Kadnlar1 agir1 cinsellestirdigimize dair bir boliim. Daha ¢ok kendin ol dedin, oldum.
R: Makyaj ne yapar biliyor musun? Milletin terini gormesini engeller.

G: Aldigim ¢irkin tweetlerin ¢ogu tipimle ilgili. Boyle bir zorbaliga kars: miicadele etmemiz ¢ok
onemli.

R: Zorbalik kotii degildir. Zorbalik, giicii olanlarin az giicii olanlar: vurmasidir. O mallarin cep
telefonlar1 var. Senin kahrolas: TV programin var!

G: Kadnlarin objelestirilmesini durdurmaliyiz.

R: Sa¢malama. Ceneni kapat. Kulaklarini ag ve beni iyi dinle. Kimse orta yagl bir kadinin
menopoz rasinda ter doktiigiinii gormek istemiyor. Hele ulusal kanalda!”

Feminist teoriler baglaminda yukaridaki diyalog, kadinlarin makyajlar1 olmadan
ekran oniinde televizyon programi sunmasmin miimkiin olmadigin eril dil ile izleyiciye
gostermektedir. Kadinligin, takilabilen ve gikarilabilen bir maske oldugunu vurgulamaktadr.
Filmde, TV programina ¢ikmadan oOnce giizel giyinmek, pantolon giymemek, makyaj
yapmak kadinlik maskesi olarak toplumsal ideal beden algilar1 ¢evresinde sekillenmektedir.
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Beyazperdedeki kadin imgesi erkegin arzusunun bir gostergesidir. Kadinlarin durusu ¢alistig1
televizyon kanalindaki erkek egemen goriis ile ayni olmak durumundadir.

Mulvey’in Gorsel Haz Sinemast ve Anlati Sinemasi'nda ele aldig1 skopofili kavrami ve
voyoristik bakis agisi ise, Bombshell filminde arzu nesnesi haline getirilen kadin karakterlerinin
gorsel 6zelliklerinin benzerligiyle gbze carpmaktadir. Sarisin, bakimli, uzun boyunlu ve ideal
beden algisi1 gergevesinde “gtizel” olarak tanimlanabilecek stereotip kadin karakterler, medya
patronu Rogers tarafindan pantolon giyilmesinin yasaklanmasi, etek boylarinin kisa olmast
ve dekolte kullaniminin istenmesi gibi durumlarla ekranda bedenleri ile kendilerini var
etmektedirler. Mulvey’in goriislerini destekleyecek olan, “daha ¢ok baslarda bir kanalin giinde 24
saat yayin yapabilmesi igin seyirci ¢ekecek bir sey gerektigini fark etti. O gsey bacaklar... Bog yere seffaf
masa kullanmilmiyor.” replikleridir. Roger, film boyunca ise alacag: tiim kadinlar1 kendi odasina
cagirmaktadir. Kadinlarin fiziklerini inceleyebilmek igin kendi etraflarinda donmelerini
isteyen Roger Ailes, kadinlarin giyim ve kusamlarina da karismaktadir. Yayin esnasinda
sunucularin etek boylarinin kisa olmasi gerektigini ifade etmektedir. Canli yaymn odasinda
calisan kigilerden ise genis agidan kadinlarin bacaklarini cekmesini istemektedir.

Kayla karakterinin Roger ile tanismasinin ardindan filmde ilk kez taciz olgusu net bir
sekilde gortilmektedir. Kayla, Roger’a Fox News’ta sunucu olmak istedigini sdyler. Ardindan
Roger Kaylanmin yiiziintin ¢ok giizel oldugunu ifade ederek elbisesini yukariya dogru
styirmasint teklif eder. Kayla'nin yiiziinden bu durumdan rahatsiz oldugu ve utandig agtkca
okunabilmektedir. Roger, durmaksizin elbisenin yukariya dogru kaldirilmasini isteyerek
Kayla’nin i¢ ¢amagirini gorene kadar bu isteginde israrct olur. Bu sahnede kamera, erkek
karakterin goziinden kadin karakterin bedenini yavasca yukaridan asag: siizerek izleyiciye
gostermektedir. Roger bu sahnenin devaminda Kayla’ya tehdit vari bir bigimde bu odada
olanlar1 kimseye anlatmamasi gerektigini yoksa bu isi alamayacagimi sdylemektedir. Roger,
Kayla'ya sadakat istedigini soyler. Sadakat kavramui filmin en baginda Gretchen’in soyledigi
gibi tacizin tizerinin ortiilmesi anlamina gelmektedir. Kimseye bu konu hakkinda herhangi bir
sey sOoylenmemesi gerektigi vurgulanur.

Filmde queer bir karakter olan Jess (Kate McKinnon), gozliikli, igine kapanik, pasif,
asosyal bir sekilde filmde konumlandirilmistir. Jess karakterinin gozliigii bir nesne olarak
goruntrliiginiin simgesidir. Sinemada gozlikli kadin ayni anda hem entellektiielligi hem de
istenmeyeni yansitmaktadir. Kadin karakter gozligiinii ¢ikardig1 anda ise bir arzu nesnesine
dontisebilmektedir. Bu baglamda, kliseler filmde baglayici bir rol iistlenmektedir. Gozliiklii
kadin karakter, ekranda olan ve ideal beden algisinda “giizel” olarak kabul géren diger kadin
karakterlerinin fiziksel 6zelliklerinden farkli bir gériiniime sahiptir.

Megyn Kelly, filmin en basinda uzun sagli iken, Donald Trump ile ytiizlesme yayinina
kisa sagli olarak ¢ikmaktadir. Kelly’'nin Trump’la arasindaki buzlari eritmesi i¢in bu yayini
yapmasini ondan Roger ve Fox'un sahibi olan Murdock istemektedir. Istemedigi bir yayina
¢ikan Kelly’'nin saglar1 burada bir metafor olarak okunabilir. Alisilmisin disinda kisa sag,
toplumsal giizellik algilarinin disina gikarak objelestirilen kadin imgesine bir karsi durus
olarak degerlendirebilir. Megyn Kelly, kendi diisiinceleriyle tamamuyla z1t olan bu yayina
¢ikmasinin sebebinin, faturalarini 6deyebilmek, kirasini 6deyebilmek, ¢ocuklarina bakabilmek
kisaca “yasayabilmek, issiz kalmamak” i¢in oldugunu ifade etmektedir.

Kayla, Gretchen’in yerine ige alinir ve Gretchen’in Roger’akarsi dava agmasinin 6ntindeki
en biiyiik engel olan Fox’ta halen ¢alistyor olmasi durumu ortadan kalkar. Gretchen Roger’in
cinsel girisimlerini geri gevirdigi i¢in kovuldugunu medyada duyurarak, Roger’a cinsel
taciz davasi agmaktadir. Gretchen’in bu hamlesiyle birlikte Amerika Birlesik Devletleri'nde
Roger’in taciz ve istismarlarina ugrayan tiim kadin karakterler konusmaya baslamaktadir.
Sayilar1 azzimsanamayacak kadar ¢ok olan kadin karakterlere en son tinlii televizyon sunucusu
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Megyn Kelly ve Kayla Prisson da katilmaktadir. Ortaya ¢ikan bu gercekten sonra Fox'ta
¢alisan 100’den fazla kadin, Roger’in boyle bir sey yapmadigin ifade etmektedir. Hatta bu
nokta kadin karakteri suglar bir sekilde sosyal medya platformlari tizerinden “Gretchen neden
isi birakip dava agmadi da kovulduktan sonra dava act1” diye sorulmaktadir. Megyn Kelly
filmde bu olaya ilk yorumunu “kadinlara s6yle diyoruz sanki: Buyurun hakkinizi savunun.
Ama bilin ki, biitiin kanal Roger’1 destekliyor.” sdzleriyle ifade etmektedir. Bir kadinin, bagka
bir kadinin yaninda olmayisini elestirmektedir. Ardindan, Megyn Kelly’e de ge¢miste Roger
Ailes’in cinsel istismarda bulundugu ortaya ¢ikmaktadir. Megyn Kelly kendi kariyerinin
“Roger’in taciz ettigi kadin” imajiyla sarsilmasini istememektedir. Giictintin ve kadinliginin
bu olay altinda ezilecegini “cinsel taciz davasinin ytizii olmak istemiyorum.” s6zleriyle ifade
ederek basta kendini geri planda tutar ancak taciz olaymin biiyiimesiyle filmin sonunda
konugsmaya karar verir.

Roger Ailes’in esi, Roger’a yapilan suglamalara inanmaz. Ozne olan erkek karaktere
baglilik ve sevginin kétii yorumlanmas: durumunda es roliindeki kadin karakter es olma rolii
on planda tutularak nesnelestirilmektedir. Taciz suglamalarina “Saka da kaldirmuyor. Roger agik
sagik konugur. Ben eglenceli buluyorum. Sug bende. Ben tesvik ediyorum.” seklinde yorumlayarak,
kadinlarin durumu yanlis anladigini kadinlari suglayan bir dille ifade etmektedir.

Roger’la ilgili olarak anlatilan hikayeler birbirine benzemektedir. Filmin sonunda,
Megyn Kelly’'nin de kendi hikayesini anlatmasiyla birlikte Roger Fox News'taki gorevinden
alinmakta ve Amerika’daki tiim televizyon kanallar1 ile gazetelerde bu olay yayinlanmaktadar.
Simon De Beauvoir'in “Bagkalarinin Kani” adli romaninda bahsettigi Dostoyevski’ye ait olan
“Her birimiz her sey i¢in ve herkese karsi sorumluyuz” séylemi, feminist kuram baglaminda
kadinlarin herhangi birinin basina gelen bir olayin, hepsinin basina gelebilecek oldugu
ihtimalinden hareketle, benzer istismara maruz kalan kadinlarin birlesmesi sonucunda filmde,
kadinlar kadinlara yurt olmaktadir. (Davis, 1998, s. 35-36 akt. Bayoglu, 2010, s. 76). Filmde bir
kadimnin yasadig1 magduriyete kars1 sesini yiikseltmesi tiim kadinlarin filmin sonunda Roger’a
kars: birleserek seslerini duyurmasini saglamaktadir. Beauvoir'in Dostoyevski'nin soziiyle
agikladigr sorumluluk kavrami bu noktada filmde agik¢a kendisini belli etmekte ve izleyiciye
acikca yardimlagma, dayanisma, haksizliklara kars: dik durma mesaji vermektedir.

Filmin sonunda, tiim kadin karakterlerin bir i¢ sesi olarak is yerinde tacize ugramanin
kadinlara kendini nasil hissettirdigi su sozlerle aktarilmaktadir:

“Is yerinde cinsel tacize ugramanin soyle bir yani1 var: Sizi sorulara mahkum ediyor. Kendinize
su sorular1 sorup duruyorsunuz. Ben ne yaptim? Ne soyledim? Ne giydim? Neyi kagirdim?
Beni zayif m1 goriiyorlar? Para pesinde oldugumu mu soyleyecekler? Dikkat cekmek istedigimi
soyleyecekler? Dislanacak miyim? Hayatimin sonuna kadar bununla m1 anilacagim?”

Filmin son sozleri, bedenlestirilen, objelestirilen, erkek goziinden izlenen kadinlarin taciz
veistismar durumlarinda kendilerini suglayarak kendilerine ve bedenlerine yabancilagmalarin
ciimlelerle vurucu bir bicimde izleyiciye aktarmaktadir.

Sonug

Feminizm, kadinlarin sosyal, ekonomik ve politik esitligini toplumsal diizenin her
alaninda saglamak ic¢in miicadele etme hareketidir. Kadinlarin haklarimin taninmasi, cinsiyet
ayrimciligina kars1 miicadele etme ve kadinlarin toplumdaki goriiniirlii§iinii artirma gibi
konular1 kapsamakta ve feminizmin esas konusunu “kadinlar” olusturmaktadir. Feminizm,
farkls kiiltiirlerde ve tarihlerde, farkli sosyal gruplar arasinda farkl: sekillerde ortaya ¢tkmugtir
ve bugiin de feminizmin farkli akimlar1 ve bu akimlarin farkh talepleri mevcuttur. Feminizm,
yalmizca kadinlarin degil erkekler ve diger azinlik gruplarinin da haklarinin taninmasi ve
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esitligin saglanmasi igin miicadele eder. Feminizmle toplumsal cinsiyet rollerinde esitlik;
kadinlarin ve erkeklerin nasil davranmasi, nasil olmas: gerektiginin toplumsal kaliplarla
dayatilmadig1 bir diinya istenmektedir. Ancak iginde bulundugumuz c¢aga bakildiginda
hentiz bu istegin gerceklesmesinin ¢ok gerisinde oldugumuz agtkg¢a goriilmektedir. Gegmisten
glintimiize toplumsal cinsiyet esitligi baglaminda kadinlar, giindelik hayatlarinda ev iginde ve
ev disinda, esitlik, 6zgiirliik ve varlik miicadelesi vermis, vermeye de devam etmektedir

Yapilan bir arastirmaya gore’ sinema sektoriinde gise rekorlar1 kiran filmlerin
film ekiplerinin %751 erkeklerden olusmaktadir. Sinema sektoriinde ¢alisan kadinlarin
erkeklere oranla oldukca az oldugu arastirmanin 6nemli tespitlerindendir. Eger bu konuda
ses cikarilmazsa bu esitsizligin devam edecegi de arastirmanin 6ngoriileri arasinda yer
almaktadir. Bu agidan bakildiginda sinemadaki mesleklerden bahsederken yonetmen, senarist,
151k sefi, goriintli yonetmeni, kamera asistan1 denildiginde ve bir cinsiyet belirtilmediginde
bir¢ok kisinin goziinde bir “erkek” karakter canlanmaktadir. Bu ¢alismada bahsi gegen bu
ayrimciliktan hareketle mesleklerin cinsiyetlerinin olmadig1 vurgulanarak, feminist sinemadan
bahsederken yalnizca vurgu yapmak adina “kadin” sozctigiintin kullanildig: belirtilmektedir.

Feminist sinema kadin yonetmenlerin, kadin senaristlerin ve oyuncularin, kadin
perspektifinden kadin temalarin1 merkeze almaktadir. Sinemada kadin hikayelerinin nasil
anlatildigy {izerine yogunlagmaktadir. En 6nemli gorevlerinden biri kamuoyu olusturmak
olan medya ve Kkitle iletisim araclar1 kadinlarin toplumsal anlamdaki konumlarini ve
bireylerin bakis acgisin1 dogrudan etkilemektedir. Meslek gruplarinin medyadaki yansimalar:
gliclii erkek karakterin pilot, avukat, yonetmen, senarist olmasiyla, cinsiyet belirtiimeden
kullanildiginda eril bir alg1 yaratmasiyla karsimiza ¢ikmaktadir. Sinemada kadinlara atfedilen
meslekler; hemsire, sekreter ya da ¢ocuk bakicist gibi kadinlarin ev igi rollerine uygun goriilen
mesleklerdir. (Oztiirk, 2000, s. 65). Sinemada kadinlarin galisip calismadigi, eger calistyorsa
nasil bir iste, nasil bir statiide ¢alistig1 gibi konular sinema filmlerinde kadin karakterlere olan
bakisin bir yansimasidir. Bu baglamda, gosterilen kadin, goren kisiler tarafindan gosterilmek
istenen kadariyla algilanmaktadir. Sinemanin kadini bir obje, bir meta-arzu nesnesi olarak
erkegin otekisi konumunda sunmasi toplumsal cinsiyet kaliplarinin yikilmasi1 konusunda
bireyler tizerinde Onemli Olciide olumsuz bir etki yaratmaktadir. Ciinkii sinema sosyo-
ekonomik ve kiiltiirel olarak farkli diizeylerdeki bir¢ok izleyiciye diger tiim kitle iletisim
araclarinda oldugu gibi ayn1 anda ulagabilmektedir.

Giinliik yasamda bireyler, medya araciligr ile ozellikle ideal beden sekli ile ilgili
kurallara acik veya ortiik bir sekilde maruz kalir. izler kitlenin bir kismi igin, “kadin olmak
ve ideal bedene sahip olmak izlenen karakterlerden goriildiigii gibidir. Bu durumda “kendin
ol” yerine “onun gibi ol” mesaji agimlanmaktadir. Giizellik kaliplar1 icindeki beden algisi,
ideal olan budur seklinde gosterilmektedir. Ideal beden ise erkegin bakisindan arzu nesnesi
olan kadinin bedenidir. David Herbert Richards Lawrence “Pornografi ve Miistehcenlik”
isimli kitabinda (2015, s. 29) kadinlarin esas sorununun kendilerini erkeklerin bakis acisindan
gorerek, tamamen kendileriyle kaldiklar1 zamanlarda dahi erkekler ne istiyorsa ona uygun
olmam gerek diistincesiyle hareket etmelerinde oldugunu ifade eder. Bu durum kadinlarda
nesne olmanin kabullenildigini ya da kabullendirildigini savunur niteliktedir.

Bombshell, hem sinemada kadinlart hem de medyada kadinlar: izleyiciye gostermesi
agisindan mesajini dogrudan “kadinlik” {izerinden izler kitleye iletmektedir. Bombshell
filmi boyunca kadin karakterlere erkek karakterler tarafindan “stirtiik, hain, aptal sarisin,
menopozlu, hispanik -filmde bu sozctigiin seksi olarak kullamildig: ifade ediliyor-, vb.”
yakistirmalar: yapilmaktadir. Kadinlar, yalnizca “kadin” olarak herhangi bagka bir sifata
gerek duymaksizin var olamamaktadir. Giiglii kadin karakterlerin yani sira nesne konumunda
oldugunun farkinda olmayan, diizene uyum saglayan silik karakterler olarak filmde yer alan

2 Bkz: Gender bias in the film industry: 75% of blockbuster crews are male. (https://www.theguardian.com/
film/2014/jul /22 / gender-bias-film-industry-75-percent-male Erisim Tarihi: 25.04.2023).
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kadin karakterler de bulunmaktadir. Ancak, filmde genel anlamda konu feminizm ¢evresinde
sekillenmektedir. Filmin sonlarina dogru, feminist miicadeleyi birakmamak {izerine bu
skandal olaylara dur demeye calisan kendi igindeki celigkilerinden siyrilarak eyleme gecen
gticlii kadinlar film boyunca giiciine gii¢c katmaktadir. Filmin son sahnesinde karakterin i¢
sesinden “Is yerinde cinsel tacize ugramanin soyle bir yani var: Sizi sorulara mahkum ediyor. Kendinize
su sorulart sorup duruyorsunuz. Ben ne yaptim? Ne soyledim? Ne giydim? Neyi kacirdim? Beni zayif
my goriiyorlar? Para pesinde oldugumu mu soyleyecekler? Dikkat gekmek istedigimi soyleyecekler?
Dislanacak muyim? Hayatimin sonuna kadar bununla m1 amlacagim?” monologu duyulmaktadir.
Yukarida da belirtildigi gibi, bu sozler izleyicinin kendiyle 6zdeslesme kurabilecegi ve kadin
karakterlerin tiim film boyunca yasadigi tim catismalar1 daha iyi anlayacag: sahnededir.
Kendine yabancilagsan kadin karakterler erkek karakterlerin onlara karg: olan tutumlar:
kargisinda 6nce kendilerinde su¢ aramaktadir. Boyle bir olumsuz durum karsisinda kadinin
kesin ben bir sey yaptim distincesi izleyiciye agik¢a verilen mesajlardandir. Bu sahne filmin
izleyiciye katharsis yagattig1 sahne olarak degerlendirilebilir.

Tiim bu izlenilenlere bir bagka agidan bakildiginda, bir Hollywood filmi olan Bombshell,
kadinlarin ugradig: tacizi, cinsel istismar1 ve mobbingi yiiksek sesle sdylemesiyle kadin
zaferiyle sonuglanmaktadir. Buna karsin filmde erkek egemen bakis agisiyla tacizcinin
goziinden kadin bedeni yakin plan ¢ekimlerle izleyiciye sunulmaktadir. Burada izleyici bakan
ve goren 6zne, kadin bedeniyse parcali bir sekilde yakindan bakilan nesne konumundadir.
Roger Ailes tarafindan Kayla karakterinin tacize ugradigi sahnede, Kayla'nin kendi etrafinda
doénmesini isteyen Rogers’in goziinden Kayla'nin etegini yukariya dogru siyirig1 ve bacaklar:
yakin plan ¢ekilmistir. Kadin bedeni, filmde istismarin ve tacizin feminist teoriler gergevesinde
sekillenen sGylemlerinin aksine gorsel olarak izleyiciye haz unsuru olarak yansitilmugtir.

Filmin 6nemini konusuitibariylemedya sektoriinde calisankadinlarin erkekler tarafindan
yasadigl sorunlara 1gik tutmasi olusturmaktadir. Ayrica sinema filmlerinde alisilagelmis,
erkegin golgesinde kalan, yardima muhta¢ kadin imgesinin disina ¢ikarak izleyiciye gticlii
kadin karakterler sunan bir yapiya sahip olmasindan kaynaklanmaktadir. Stereotiplesmis
kadin karakterlerin disinda, eril bir dil olmadan, bedenlestirilmeyen, objelestirilmeyen ve erkek
egemen diisiincenin “yaptiklar1” karsisinda kendini suglamayan saglam kadin karakterlerin
varliginin sinema tarihinde artacagina dair umut olmaktadir.

Cikar Catismasi Beyani:
Makale yazar1 herhangi bir ¢ikar ¢catismasi olmadigini beyan etmistir.
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-Arastirma Makalesi-

Film Anlatisinda Giilerken Diisiinmek

Berceste Giilcin Ozdemir*

Ozet

Giilmek insanlik tarihinin en eski ve en diigiindiiriicii eylemlerinden biri olarak insanligin
gerceklerini yiizlerine vuran bir edimdir. Giilme iizerine diigiinen bircok diisiiniir giilmenin igine
sizan anlamlar1 ve gostergeleri cesitli teorilerle formiile etmiglerdir. Sosyal teori, Henri Bergson'un
giilme edimine dair sorgulamalar: isaretleyen felsefesiyle, insanligi diigiince yolculuguna cikaran,
giilme teorilerinden biridir. Bergson, sosyal teoriyle, toplumun verili ve sozsiiz kodlarini tekrar topluma
sunarak bu kodlarin iginde yer alan erkek tahakkiimiinii imlerken giilmenin diisiindiiren yoniinii
diger taraftan vurgulamaktadir. Aile Arasinda (Ozan Agiktan, 2017) filmi, erkek egemen diizenin
kurallarini hatirlatirken bu diizene elestiri getiren bir anlat1 olarak giildiiriirken sorgulama alanlari
acan bir anlatidir. Film anlatisinda, mutlulugun, hiizniin, iyiligin, kotiiliigiin izlerini siirebilen izleyici,
karnavalesk bir alandaymigcasina bircok duyguyu aymi anda duyumsamaya calisirken eril diizenin
gostergelerini de zihinlerinde tartismaya agmaktadir. Bu noktada, film anlatisindaki bazi mekanlar,
sosyal teorinin elestirel baktig1 toplumsal diizen kurallarini agiga ¢ikarmaktadir. Calisma, Bergson’un
giilmeye dair detaylandirdig1 sosyal teorinin cercevesinde ve karnavalesk kavraminin igerigini de temel
alarak film anlatis1 karakteriyle birlikte toplumsal diizenin ataerkil soylemlerini tartisma agmaktadir.
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-Research Article-

Thinking While Laughing in Film Narrative

Berceste Giilcin Ozdemir*

Abstract

Laughing is one of the oldest and most thought-provoking acts of human history, and it is an
act that puts the realities of humanity on their faces. Many thinkers who think about laughter have
formulated the meanings and signs that penetrate into laughter with various theories. Social theory
is one of the theories of laughter that takes humanity on a journey of thought with the philosophy of
Henri Bergson that marks the questioning of the act of laughter. Bergson, with social theory, presents
the given and nonverbal codes of the society to the society, while pointing out the male domination
within these codes, while emphasizing the suggestive aspect of laughter on the other hand. The film
Aile Arast (Ozan Agiktan, 2017) is a narrative that reminds the rules of the male-dominated order,
while making it laugh as a narrative that criticizes this order, and opens up areas of questioning. In the
narrative of the film, the audience, who can trace the traces of happiness, sadness, goodness, and evil,
tries to feel many emotions at the same time as if they are in a carnivalesque area, while also discussing
the indicators of the masculine order in their minds. At this point, some places in the film narrative
reveal the rules of social order that social theory looks critically at. The study opens a discussion on the
patriarchal discourses of the social order together with the film narrative character, within the framework
of Bergson'’s detailed social theory of laughter and based on the content of the concept of carnivalesque.

Key Words: Laugh, carnivalesque, irony, social theory, Henri Bergson, film philosophy.
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Extended Abstract

Based on Henri Bergson’s work Laughter: An Essay on the Meaning of the Comic (1900), the
study discusses the social theory in the act of laughter, which causes the audience’s laughter in the movie
Aile Arasinda (Ozan Agiktan, 2017), in the context of the masculine codes of the social order, based on
Bergson’s discourses on the philosophy of laughter. The wedding theme, which is the focus of the movie
Between the Family, reminds the content of the concept of carnivalesque, which allows philosophical
inquiries by detailing in Mikhail Bakhtin’s work, From Carnival to Novel: Selected Essays from Literary
Theory to Philosophy of Language (1986). The wedding venue, which presents an example of making
sense of the carnival state in cinema, shows the constraints that the elements of social conflict and the
social order present together with the dominant masculine domination. Mikhail Bakhtin’s concept of
carnivalesque refers to a festive atmosphere in which everything is present. Bakhtin’s carnivalesque
understanding of the world makes it possible to “adorn philosophy with a motley concubine dress”
(Bakhtin, 2001, pp. 254). Bakhtin, who says that the carnival itself is a reconciliatory pompous show
in ritual style, states that everyone is a participant in the carnival. The prohibitions and restrictions
that exist in the order of non-carnivalesque life are suspended at the carnival. In an environment where
there is informal, warm and sincere contact between people, everyone is friendly. It is emphasized that
in an environment where awkwardness, inappropriate associations, disrespect, and curses occut, the
important comes together with the unimportant, the wisdom with the stupid, and the carnival is a
completely destructive and at the same time a completely regenerative festival of time. In support of
de Bakhtin’s views, Robert Stam characterizes carnival as the suspension of hierarchical structure
and everything that arises from socio-hierarchical inequality or any other form of inequality between
people. With Bergson’s social theory, one of the theories of laughter, while trying to reveal the processes
that laughter opens on the road to catharsis, the evacuation of the audience at the end of the film,
mentally and spiritually, the concept of carnivalesque has helped in detailing the questioning issues of
this study. Bergson draws attention to the social side of the philosophical aspect of the act of laughing.
Bergson begins to ask his work by asking what laughter means and continues by questioning the basis
of ridiculousness. Bergson looks for a logic peculiar to himself even in the most extreme oddities of
comedy creation and reminds us of Aristotle’s sentence that man is a laughing animal. According to
Bergson, human can be defined as an animal that makes you laugh. Mentioning the necessity of placing
it in society in order to understand laughter, Bergson emphasizes the importance of the social function
of laughter and says that laughter must have a social meaning. In addition to its social functions,
laughing is an act in which aesthetics infiltrates. There is an aesthetic aspect in laughing, because this
aesthetic aspect arises when the individual and society eliminate the concern for their own survival and
when they begin to treat themselves as if they are a work of art. Bergson says that life presents itself
to us as a development in time and a complexity in space. It presents a constant change of state, the
irreversibility of events, and the perfect individuality of a self-enclosed series: repetition, reversal, and
the interpenetration of series. These are the methods used in vaudeville. Again, there are coincidences;
reversal is like meeting a character who has fallen into his own trap; The interweaving of the series is
always considered ridiculous if an event belongs to two completely independent series of events at the
same time and can be interpreted in two completely different senses at the same time. At the end of the
day, Bergson deduces that what is called the mechanization of life can be achieved through these methods.
The narrative of family is a narrative that makes the audience laugh in a repetitive loop, with the
presentation of the absurd situations that occur as a result of misunderstandings between the characters
in the narrative, the relations of the characters with each other and the plot. According to Bergson, the
purpose of the comedy lies in the work itself, it aims to describe the characters that will be encountered
again on the path we have met. Between the Family, as Bergson says, fulfills its social function in this
film. Every discourse and action that is laughed, thoughtful, questioned, in its own cycle, connects the
audience to the dialectic within the humor itself. Morreal also says that the humorous attitude is seen as
an approach that is a philosophical attitude.
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Giris

Insan davranislarinin en temel duygu durumlarini agiga vuran edimlerden biri,
giilmektir. Giilmek, insanin rahatlamasini saglayan, hayata tutunmasina oldukga anlam veren
bir eylemdir. Russel Jacoby’nin de dedigi gibi, giilme efektleri giindelik kiyim1 ve angaryay1
zihinden kovmaya calisir; giiliintir, ¢iinkii yasanti kederlidir (Jacoby, 1996, pp. 43). Film
anlatilarinin izleyicileri giildiirerek filmin icine ¢ekmeyi basarmasi klasik anlati sinemasinda
kolay goriinen ancak iginde zorluklari barindiran bir durum arz etmektedir. Kiiltiirel birtakim
kodlar temelinde, bir toplumda paydas olan gostergeleri kullanarak izleyicileri giildiirmenin
formdilleri film anlatilar1 baglaminda kullanilir. Ancak, bu kodlar her zaman ige yaramayabilir.
Ustelik, popiiler filmleri alimlayan izleyici kitlesinin ne zaman, neye giilecegi konusu
her zaman net cizgilerle oncelenemeyebilir. Yesilcam filmlerinin izler kitlesi icin, halkla
duygusal baglantiy1 saglamada Yesilgam'in bir pazar yeri oldugunu ve buradan seslenmenin
birikim saglayacagini diisiinen Serdar Oztiirk, Yesilcam’dan edinilen birikimin, pazar yerini
doniistiirme olasilig1 oldugunu da belirtmektedir (Oztiirk, 2020, pp. 768 ). Bu minvalde,
calismada incelenen film anlatist da klasik anlati uylasimlarin1 kullanan bir film olarak pazar
yerinde kaliplasmuis, yazili olmayan fakat, toplum iginde igsellestirilmis eril kodlarin tekrar
okunabilmesine imkan tanimaktadir.

Giilmeninicinde varolanfelsefi diistiniisizlegi Henri Bergson’a gore toplumsal catismalari
icinde var etmektedir. Bu baglamda, giilmek, sadece eglenmeyi ve rahatlamay1 saglamamakta,
diisiiniirken toplumsal ve kiiltiirel kaliplasmis yargilarin da tekrar sorgulanmasini miimkiin
kilmaktadir. Bu nedenle galismada, Bergson'un giilmenin felsefi yoniinii tartistigi ¢alismast
temel alinmigtir. Giilme teorilerinden Bergson’un sosyal teorisi ile giilmenin, katharsise giden
yolda actigr siireglerde, izleyicileri film kapanisi sonunda ruhen ve zihnen bogaltmas: ortaya
koyulmaya caligilmustr.

Bu calismaya baslamamin en 6nemli sebebi, Henri Bergson'un Giilme: Giiliinciin
Anlam1 Uzerine Deneme (1900) adli eserinde, giilme edimine dair sorguladig1 su soruyla
bagladi: “Bu denli 6nemli, tistelik de basit bir olgunun filozoflarin ilgisini daha ¢ok ¢ekmesi
gerekmez miydi?” (Bergson, 2019, pp. 5). Evet, ¢ekmesi gerekirdi. Mizah, hayatin icinde
oyle cesitli kanallardan sizmigtir ki en acily, en hiiziinlii, en zor anlarimizda dahi mizahin,
kapmin arkasindan kafasini gostererek bizleri giilimsetmeye calistig1 gercekligiyle kars:
karsitya kalmaktayiz ve giilme edimini gergeklestirmekteyiz. René Descartes, giilmenin insan
fizyolojisinde yarattiklarini soyle agiklar: “Kalbin sag boslugundan gelen kanin, cigerleri
birdenbire ve bir¢ok defa sisirerek, cigerlerdeki havanin nefes borusundan s6zstiz ve ¢atlak
bir ses halinde, giiriiltii ile ¢tkmasindan sebep olmasindan ileri gelir. Cigerlerin sismesi kadar
bu havanin ¢ikmasi da diyaframin, gogiisiin ve bogazin biitiin kaslarini iterler, boylece de
bu kaslarla baglantili olan ytiziin kaslarini da hareket ettirirler. Bu sdzsiiz ve kahkahali ses
ile ytiztin bu hareketine giilme ad verilir.” (Descartes, 2013, pp. 77). Herbert Spencer’a gére
gililme, birdenbire boslukla karsilasan bir ¢abaya delalet etmektedir. Immanuel Kant’a gore
ise, giilme, sonu birdenbire higlikle biten bir beklentiden kaynaklanmaktadir (Bergson, 2019,
pp- 57). Descartes’in, Spencer’in, Kant'in giilmeyi agiklamasindan hareketle, giilme ediminin
bireylerin psikolojisinde ve fizyolojisinde yarattig1 rahatlatici etki alenen goriilmekle beraber
gililmenin ucu agik bir izlege denk diisen edim oldugu da ortaya koyulmaktadir. Felsefenin
baslangicindan itibaren hayata ve evrene dair her seyi sorgulayan filozoflarin, giilmeye dair
¢ok ciddi diisiinme siiregleri gecirmeden, kisaca bu konuda fikirlerini ortaya koymalari, belki
de komik olanin alt tabakalardan gelen bir kiiltiire ait olmasiyla aciklanabilir.

Bergson, giilme ediminin iginde var olan felsefi yoniiniin toplumsal tarafina dikkat
cekerek sorgulamaya agmaktadir. Bergson eserine giilme ne anlama gelir diyerek baglar ve
glllingliigiin temelinde ne vardir, diye sorarak devam eder. Aristoteles’ten beridir giilme ve
giiliing olan tizerine filozoflarin diistindiigiinii sdyleyen Bergson, giildiirii yaratiminin, en ug
tuhafliklarinda dahi kendine 6zgii bir mantik arar. Aristoteles’e gére, insan “’giilen hayvandir”.
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Bergson’a gore, insan, “giildiiren hayvan” olarak tanimlanabilirdi. Glilmeyi anlamak igin,
onu toplum igine yerlestirmenin gerekliliginden bahseden Bergson, giilmenin toplumsal
islevinin 6nemliligini vurgular ve giilmenin, toplumsal bir anlami olmali, der (Bergson,
2019, pp. 3-7). Aristotelesci 6nermesini tersine gevirmemizi isteyen Bergson, insanin giiliing
hayvan olarak sdylenmesini teklif etmektedir. Keza, Anca Parvulescu’ya gore, sadece insan
giiltingtiir ve giilmenin asil nesnesi insandir (Parvulescu, 2017, pp. 20- 21). Mikhail Bakhtin'in
Karnavaldan Romana: Edebiyat Teorisinden Dil Felsefesine Se¢me Yazilar (1986) adl1 eserinde
aktardigina gore de Frangois Rabelais doneminde giilmenin felsefesini detaylica anlatirken
Aristoteles’in “’Tiim canli yaratiklar arasinda yalnizca insana bahgedilmistir giilme.” dedigini
vurgulamaktadir (Bakhtin, 2001, pp 89). Parvulescu, Bergsoncu baglamda giilmenin, toplumsal
islev barindirirken, tehlikeli acayiplikleri diizeltme gérevi de gormektedir. Bedensel, zihinsel
ve kisilikle ilgili yetersizlikler, sefalet ve olasi sug sebebi olarak ele alinan yetersizliklerdir.
Giilme, nasil olunmast gerekiyorsa, hemen Gyle goriinmeye cabalanmasimi saglayan ve
kugkusuz 6yle olduran bir edimdir. George Bataille ise, Bergson'un Giilme: Giiliinciin Anlami
Uzerine Deneme adli eserindeki giilme teorisini yetersiz buldugunu ifade etmektedir. Ancak,
giiliistin sakh kalmis anlami, Bataille tarafindan bu eseri okuduktan sonra énemsenmeye
baglanmustir. “Kendimi giiltise kaptirdigim anda yasadigim mutlu, icten giiliise bagh sorun”
olarak giilmeye dair diigtinme siirecine girdigini ifade etmistir (Parvulescu, 2017, pp. 178).
Toplumsal islevlerinin yani sira giilme, estetigin de igine s1izdig1 bir edimdir. Giilmede estetik
bir yan vardir, ¢iinkii birey ve toplum kendi devamini saglama kaygisini yok ettiginde, kendine
bir sanat eseriymis gibi davranmaya basladiginda bu estetik yan dogmaktadir (Bergson, 2019,
pp- 15). Bu estetik yan 6zelligi, giilme ediminde sakli olan felsefi bir yén oldugu diistincesini
daha acik sekilde ortaya koymaktadir. Giiliiyoruz, ¢linkii variz!

Mizah Teorileri Neye Bakar?

Trajedi ve komedinin aym: donemde ortaya c¢iktigi, bu alanlarda galisan bilim
insanlar1 tarafindan one siiriilmektedir. Her ikisinin de Dionysos kiiltiinden kaynaklandig:
sOylenmektedir. Dionysos onuruna diizenlenen komoslar, giildiiren yergiler, sakalar, karsilikli
atismalarla dans edip soylenen, maskeli senlik topluluklari, gezici oyuncularin kiigtik bir sahne
tizerinde maskeleriyle, belli tipleri canlandirmalari komedinin dogusuna temel hazirlamigtir.
Aristoteles’e gore her ikisine Dorlar sahip ¢ikmistir, ancak komedi, Megaralilarin demokrasiye
kavustuklar giinlerde (1.O. 600’1ii yillarin bag1) Megara’da ve Megaralilar tarafindan Sicilya’da
uygulamaya koyulmustur. Komedideilk olarak anlatinin, uzun 6ykiintin (mythos) Epikharmos
tarafindan uygulandig1 belirtilmektedir (Ozbayoglu, 2007, pp. 14). Dionysos serefine yapilan
festivallerde diizenlenen eglencelerde, topluluklar ellerinde “phallos”lar tasiyarak sarkilar
sOyler, danslar ederler ve kendilerini izleyenlerle sakalagirlarmig. Bu tiir eglenceler evrim
gecirerek komedinin gelisimine katkida bulunmustur. Toplum iginden, siyasal yasamdan,
mitolojik konularin hicvedildigi eski komedi dénemi; mitolojiden, giindelik yasam konularina
dogru yonelen, koronun ortadan kalktigi, orta komedi donemi; asker, as¢i, parazit, calgic,
diizenbaz, kole gibi giinliik yasamdan karakterlerin yaratildigy, bireyin i¢ diinyasini temel alan,
giindelik sorunlar1 ortaya koyan, yeni komedi dénemi, Attika’da bu {ic dénemin yasanmasina
olanak saglamis ve komedinin gelisim siirecine kaynaklik etmistir (Demiris, 2007, pp. 64).

Giilmenin tarihinde ti¢ temel teoriyle karsilagildigi Morreal tarafindan belirtilmektedir.
Bunlar; ustiinliik teorisi, rahatlama teorisi, uyumsuzluk teorisidir. Ustiinliik teorisi, bir
kiginin diger insanlardan tstiin oldugunu hissetmesi durumuna dayanmaktadir. Platon’a
gore giilmenin uygun nesnesi, budalalik ve geytanliktir. Aristoteles de giilmenin alayin bir
tiirti oldugunu diistinen bir filozoftur. Aristoteles, alay etmenin bir tiirii olan niiktenin yasa
koyucular tarafindan yasaklanabilecegine dair fikrini belirtmektedir. Thomas Hobbes’a gore
ise gtilme, Leviathan (1651) yapitinda belirttigi tizere, kisinin kendisini bagkasindan ya da
onceki durumundan daha iyi gérmesi durumunda ortaya ¢ikan duygu ytikselmesi olarak ifade
edilmektedir. Hobbes un sdylemleri iistiinliik teorisinin temel goriisii olarak diistintilmektedir:
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“Giilme] . . . kendilerindeki yeteneklerin en azinin bilincinde olan kimselerin ¢ogunda giilmeye
rastlanir ki bunlar bagkalarinin kusurlarini izleyerek hep kendi kendilerinin tarafini tutarlar. Ve
bu nedenle, digerlerinin eksikliklerine fazlasiyla giilme bir ytireksizlik isaretidir. Akilli insanla-
rin yapmasi gereken davrarnglardan biri de bagkalarina yardim etmek ve onlar1 hor gormemek-
tir; ve de kendilerini yalnizca en yeterli olanlarla karsilastirmaktir.”

Anthony Ludovici, The Secret of Laughter (1932) eserinde, giilmenin, diismana kars: bir
meydan okuma oldugunu ifade etmektedir (Morreal, 1997, pp. 11- 12). Giilerken eglenmemiz,
kendimizi iyi hissetmemiz, tistiinliik teorisinin savundugu bir gériistiir (Morreal, 1997, pp. 23).
Keza, bazi kiiltiirlerde alay etmek icin giilme ve acimasizca giilme en basat giilme tiirlerinden
biri olarak sdylenmistir. Samoa kiiltiirii bu giilme tiirlerini i¢inde barindirmaktadir. Gronland
Eskimolari arasinda ise, alay etme yarismalari diizenlendigi sdylenmektedir (Morreal, 1997,
pp- 16). Ludwig Wittgenstein'in “Bir dil oyununu anlamak, diinya goriisiinii paylagmaktir.”
sOylemi de ayni paralel diistince izlegini isaretlemektedir (Morreal, 1997, pp. 91). Jacques Le
Goff, bir toplumun kolektif zihniyetlerinin ve toplumsal yapilarinin merkezine ulagsmann iyi
yolu olarak giilmeyi goriir. Cilinkii, topluca giilmek Goff’a gore, toplumsallik kapasitesinin
belirtisi olan bir bi¢imi olarak anlamlandirilmaktadir (Fenoglio, Georgeon, 2000, pp. 80).

Uyumsuzluk teorisi ise, ilk kez Aristoteles tarafindan benimsenen bir teoridir. Immanuel
Kant ve Arthur Schopenhauer de bu teorinin savunucular: arasindadir. Kant, “’Giilme, yikilan
bir umudun higlige dogru ani degisiminden dogan bir duygudur.” der. Schopenhauer’e
gore ise giilme, bir kavram ile o kavramla iligki icindeki nesneler arasindaki uyumsuzlugun
aniden algilanmasidir. James Beattie, duygusal giilme, hayvansal giilme olarak iki tiir
giilmeden s6z eder. Duygusal giilme, akla sunulan nesne ve diistincelerin sonucunda heyecan
yaratan duygudan tiirer; hayvansal giilme ise, hayvansal ruh olarak adlandirilan, maddesel
nedenlerin isleyisinden kaynaklanan, bazi bedensel duygulardan ya da ani tepkiden dogar
olarak agiklanmaktadir (Morreal, 1997, pp. 26-29).

Rahatlama teorisine en erken, Lord Shaftesbury’'nin The Freedom of Wit and Humour
(1711) adli eserinde rastlanmaktadir (Morreal, 1997, pp. 32). Sigmund Freud’a gore cinsellik
ve diismanlik, baski altinda tutulan giilmeyi ortaya ¢ikaran kavramlardir (Morreal, 1997, pp.
34). Herbert Spencer, On the Physiology of Laughter (1860) adli eserinde, duygularla, sinir
sistemi arasinda bag kurar ve duygusal enerjinin bosalma yontemlerinden biri olarak giilmeyi
gordiigiinii soyler (Morreal, 1997, pp. 37). John Dewey de giilmeyi, sinirlerin aniden bosalmasi
olarak tanimlamaktadir (Morreal, 1997, pp. 38). Freud'un giilme teorisi tizerine diisiinceleri,
Jokes and Their Relation to the Unconscious (1905) adli eserinde goriilebilir. Freud, bu eserde
giilmenin ti¢ tiirti oldugundan bahseder; saka, komik durum, mizah. Saka yaparken bastirilmig
ya da yasaklanmuis diistinceler icin kullanilan enerji, komik durumlarda, tepki verme aninda
dustinmek igin kullanilmayan enerji, mizahta ise, duygularimizca kullanilmayan enerji
olarak giilmeye temel olacak {i¢ giilme tiiriiniin sebepleri seklinde detaylandirilmaktadir
(Morreal, 1997, pp. 43). Baskilanmis ruhsal enerjinin agiga ¢ikarilmasi, sakalara ve mizaha
neden giildiigimiiziin agiklamasimni sunar (Morreal, 1997, pp. 45). Freud’a gore ruhsal
enerjinin ekonomik kullanimi, komik durumlarda yasadigimiz deneyimlerde ortaya ¢ikar.
Bir sirkte palyagonun sakarliklarimi gordiigtimiizde, kendi deneyimlerimizi hatirlariz ve
onun ¢abasini, kendi ¢abamizla karsilagtiririz, bu ruhsal enerjinin ekonomik kullanimina bir
ornek olarak gosterilmektedir (Morreal, 1997, pp. 50). Ancak, Freud, giilmenin her tiiriing,
duygusal enerjini bogaltimi olarak gérmedigini, yalniz mizahi giilme olarak gordigint
belirtmektedir (Morreal, 1997, pp. 56). Mustafa Sekip Tung, Freud un diisiincelerini destekler
nitelikte, giiliinen her seyin hakiki kaynag: olarak ruhlarimizi géstermektedir, ¢tinkii giiliing
olan seyin temeli ruhlarda gizlenmektedir (Tung, 2019, pp. 128). Morreal ise, giilmenin gtizel
bir psikolojik duygudan kaynaklandigini iddia etmektedir. Morreal, degisimin neden oldugu
duygularin sinirsel bir eylemle dile getirilmesi hali olarak giilmeyi agiklar (Morreal, 1997, pp.
60). Mizahi olmayan giilme, bebeklerde ve cocuklarda goriilen giilmedir. Yetigkin niiktelerinde
ise, kisinin ortaya ¢ikan durum ya da seye iliskin farkli benimsedigi beklentiden farkl bir
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durumla kargilastiginda komik buldugu seylerle kars: karsiya gelmektedir (Morreal, 1997,
pp- 65). Giilmenin kiltiirle olan iligkisi, giilmenin psikoloji ile olan iligkisi kadar 6nemlidir.
Toplumlarin kiiltiirel kodlarinda yatan gostergeler, onlarin diinyay: anlamlandirma sekillerini
bigimlendirir. Morreal, Fiji yerlilerinin hep suyun icinde olduklarindan yikanmadiklarin
belirtmistir. Bu nedenle, Fiji yerlileri, ilk kez Avrupalilar1 ellerini, yiizlerini yikarken
gordiikleri icin oldukga sasirmis ve bu duruma giilmislerdir (Morreal, 1997, pp. 66). Morreal
bu teorilerin yan1 sira insan psikolojisinde var olan bazi1 durumlarin, insanlar: giildiirdiigtini
hatirlatmaktadir. Utanma ve mutsuzluk gibi duygular, bu duruma 6rnek olarak verilmistir.
Psikolojik degisimlerde, olumsuz durumlardan kaynaklanan bir sey s6z konusu ise, giilme
meydana gelmemektedir (Morreal, 1997, pp. 77). Giilme, giivenlik arasindaki baglantida
keza onemlidir. Kisinin bagina gelen bir olaymn olumsuz sonuglar: biiyiik degil ise, bu gibi
durumlarda kisi kontrolii kendi elinde hissettiginden gtivendedir ve duruma giilerek tepki
vermektedir (Morreal, 1997, pp. 79).

Bergson’un giilmeye dair 6nemli diisiiniiglere ve sorgulamaya yol acan Giilme eseri ise,
mizah teorilerinden sosyal teori baglig1 altinda incelenmektedir. Bu ¢aligma da Bergson’un
sosyal teorinin mizah teorilerine katkisinin olduk¢a 6nemli oldugunu ortaya koymakta ve eser,
giilmeye, mizaha dair tartismalar1 yogunlastirabilme izlegine sahip oldugu icin dérdiincii bir
teori olarak nitelendirilmesi gerekliligini ortaya koymaktadir. Eric Smadja, Giilmek (2013) adls
eserinde, Bergson'un teorisinin, ¢irkinlikleri, otomatiklestirilmis hareketleri, uyumsuzluklar
komigin tipik 6zellikleri olarak gosterdigini, antik cagin yazarlarimn tarif ettigi cirkinliklere
ve Hobbes'un bahsettigi yetersizliklere atif yaparak tistiinliik hissi veren ve giiliinen nesnenin
degersizlesmesi teorisinin bir pargasi gibi goriindiigiinii belirtmektedir. Bergson'un, antik ¢ag
yazarlarinin (Platon, Aristo, Cigero, Quintilien) teorileri gibi giilmeyi sosyal ve kiiltiirel hayata
yerlestirdigi vurgusu 6nem kazanmaktadir (Smadja, 2013, pp. 42). Keza, Douglas Pye, komedi
film tiirtinde kahramanin, toplumla biitiinlestiginin altini ¢izmektedir (Pye, 2003, pp. 205).
Hem komedi tiirtintin izleyiciye sundugu kendisiyle ytizlesme an1 hem kamusal alanda var
olan esitlik hakkinin bireyler arasindaki boltistimiiyle ilgili sorgulama, Bergson'un giilmeye
dair felsefesinin bu konularla ilgili diistinme siireclerine katkisini gostermektedir.

Calismanin Yontemi

Calismanin yontemi, giilme teorilerinden Bergson'un sosyal teorisini temel almaktadir.
Bu teoriye gore, giilmeye kaynaklik eden diisiince, giilmenin icinde var ettigi toplumsal
islevidir. Calismada incelenen film, komedi tiirtinde bir filmdir ve popiiler kiiltiir tirtinleri
titkketen kitlenin alimlayabilecegi bir film anlatisidir. Filmin hedef kitlesi, kitle kiiltiirii
tirtinlerini tiiketen ya da popiiler kiiltiir iiriinlerini tiiketen izleyici kitlesi oldugu igin, bu
kitle, yogun diistinme stiregleri gecirmekten daha ¢ok kendilerini rahatlatan film anlatimlar:
tercih etmektedir, denilebilir. Ancak, film anlatis1 popiiler bir film olmakla birlikte giilerken
toplumsal diizen kurallarmni diisiindiirmeye sevk edecek soylemleri de igerdigi icin diisiin
taraft anlamli bir anlati haline gelmektedir. Bu minvalde, Henri Bergson’un, Giilme: Giiliinciin
Anlami Uzerine Deneme eserinde sorgulanan sosyal teorinin temel diigiinceleri kaynak alinarak
ve Mikhail Bakhtin'in karnavalesk kavrami temelinde; hem film odagina alinan giilmenin
toplumsal diizen kurallarin diistindiirtici islevi hem de diigiin mekaninin sorgulamaya agtig1
toplumsal diizenin eril sylemleri film incelemesi gercevesinde tartisiimaktadir.

Sizi Soyle Alalim, Nasil Giilmek Istersiniz?
“Halay1 ben de tuttum adam gibi kadin”
(filmden bir replik)

Anaolay orgiisii, Zeynep’in, Emirhanile olan agkinin evlilikle neticelendirilmesiisteginde
yatmaktadir. Ancak, Zeynep babasmnin yasam biciminden utandigindan bazi gergekleri
gizler, Emirhan’in evlenme teklifi {izerine Solmaz, (Zeynep’in annesi) kizinin mutlulugu igin
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Zeynep'in Emirhan’a sdyledigi yalanlari stirdiirmeye devam eder. Zeynep babasinin emniyet
midiiri oldugu icin Emirhan ile bir tirlii tamistiramadig: yalanini Emirhan’a devam ettirmek
ister. Fakat, Emirhan’in ailesi, Zeynep'in ailesiyle tanismak isteyince, Necdet yerine bagka bir
baba figiirti bulunur. Bulunan kisi, esiyle bosanma esiginde olan Fiko’dur. Fiko ile Solmaz'in
tanugsmalari ise, tesadiifliikler silsilesi i¢inde gelismistir ve Fiko, Solmaz’in yardimlari1 sonucu
onlarla ayni ev iginde yasamaya baslar. Ana olay orgiisii iginde gelisen yan olaylarda meydana
gelen karakterlerin birbirini yanlis anlamalari, karakterler aras: yanlis anlasilmalar ve komik
stereotip karakterlerin deneyimledigi mizahi durumlarla, film anlatisi ilerler.

Esinden bosanma kagidi alan Fiko, bosanma davasi i¢in bir avukatin adini alir ve onunla
randevulasir, ancak karakterler arasinda meydana gelen yanlis anlamalar silsilesi ve yanlis
anlamalardan kaynaklanan komik diyaloglar, izleyiciyi filmin baslangicinda giildiirmeye
baglar. Iki karakter arasinda uzun siiren komik diyalog, komedi filmlerinde sikga goriilen
birbirini yanlis anlayan karakterler arasinda meydana gelen yanlis olaylar dizgelerinin
ornegini sunar. Ciinki, Solmaz, Fiko ile bulusurken ondan hoglanan bir kisiyle bulusacag:
diisiincesiyle bulugmaya gider. Fiko ise, Solmaz’1 bosanma davasinda ona yardim edecek olan
avukat olarak algilar. Avukatin mekana geldigi gosterilir ve izleyici bu durumun farkindadr,
ancak Solmaz ve Fiko arasindaki diyalog devam eder. Birbirlerini yanlis anlamalar1 sonucu
meydana gelen tartismada Solmaz, Fiko'nun bagini yaralar, ancak i¢i rahat etmedigi igin
Fiko’ya yardim ederken ikisi de neden bulustuklari gercegini 6grenirler. Komedi film tiiriinde,
karakterlerin birbirini yanlis anlamalar1 durumu ortaya ¢ikan komik diyaloglar ve izleyicinin
karakterler hakkinda bilgiye haiz olmalarindan dolayi, onlarin igine diistiikleri durumlara
glilmeleri sik goriilen motiflerdendir.

Gorsel 1: Aile Arasinda filminin karakterlerinden Solmaz (Demet Evgar) ve Fiko karakteri

(Engin Giinaydin).

Bergson hayatin bize zamanda bir gelisme ve mekanda bir karmasiklagsma olarak kendini
takdim ettigini sOyler. Stirekli bir hal degisikligi, olaylarin geri dondiiriilemezligi ve kendi
icine kapal1 bir serinin miikemmel bireyligi: tekrar, tersine ¢evirme ve serilerin i¢ ice ge¢mesi
olarak adlandirilan {i¢ isleyisi sunmaktadir. Bunlar, vodvillerde kullanilan yontemlerdir.
Tekrarda, tesadiifler vardir; tersine ¢evirme, kendi kurdugu tuzaga diisen kendisi diisen bir
karakterle karsilasmak gibidir; dizilerin i¢ ice gecmesiyse, bir olay aymi anda, birbirinden
tamamen bagimsiz iki olay dizisine aitse ve yine ayni anda birbirinden tiimiiyle farkl iki
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anlamda da yorumlanabiliyorsa daima giiliing bulunmaktadir. Giiniin sonunda Bergson,
hayatin mekaniklesmesi denilen seye bu yontemlerle ulagilabildiginin ¢ikarimini yapmaktadir
(Bergson, 2019, pp. 59- 66). Film anlatisinda anlatim ¢izgisi diiz bir ¢izgide ilerlerken, katharsis
duygusuna dogru yola ¢ikan izleyici, konular icindeki tekrarlar, tersine gevirme ve serilerin ig
ice gecisiyle izleme siirecini devam ettirmektedir. Fiko, Solmaz'in evine tasinmasiyla olaylarin
da ig ice gegisliligine adim atilir ve anlatinin sagladigi merak duygusu icin de 6nemli bir
adimdr.

Fiko, Solmaz’in Onerisi {izerine Solmaz'in bos olan bir odasma gegici olarak taginur.
Solmaz’'in en yakin arkadasi trans birey Behiye ile yemek yerken tanigan Fiko, Behiyenin
sesinin kalinligin1 sigara igmesini baglayarak, sigara igmemesi gerekliligini onunla paylasir.
Ancak, Behiye trans birey oldugu icin biyolojik nedenlerden dolay1 sesi, biyolojik kadinlara
gore daha kalin ¢tkmaktadir. Saf mizach ve stirekli pot kiran komsu Leyla karakteri ve Solmaz,
Fiko'nun, Behiye'nin cinsel kimligini anlamamasina giilerek tepki verirler, Behiyeise, ’ben sana
sonra anlatirrm” diyerek konuyu kapatmaya calisir, ancak o da Fiko'nun safliginin farkindadir
ve diyaloga mizahi yaklasimiyla karsilik verir. Bergson’a gore giilme bir nevi sosyal jesttir.
Yarattig1 acayiplikleri, sira digiliklar: bastirir ve toplumun igine s1izmis olan mekanik katilik
baglamindaki her seye esneklik kazandirmaktadir (Bergson, 2019, pp. 15). Keza, Mustafa
Sekip Tun¢’a gore de komedide karakterin komik olmasi i¢in toplum dis1 olmasi gerekliligi
vardir (Tung, 2019, pp. 132). Behiye karakteri, toplumsal cinsiyet kodlarinin eril sdylemlerle
inga edildigi bir toplumsal diizende sira dig1 olani, acayip olani imlemektedir. Oysaki Behiye,
gilindelik yasam pratigiicinde 6tekilestiriimemesi gereken ve sira dis1 olarak nitelendirilmemesi
gereken bir karakterdir. Popiiler film anlatilarinda genellikle, queer bireylerle dalga gegildigi,
kiigimsendigi goriilmektedir. Aile Arasinda filmi, klasik anlati sinemasinin bigimsel yapisini
uygulayan bir film olarak ve igerigini popiiler kitle kdiltiirtiniin anlamlandirabilecegi
sOylemlerle inga etmesine ragmen, ataerkil toplumsal diizen kodlarin1 da yapisokiime
ugratmaktadir. Bu baglamda, Behiye'nin kendisiyle dalga ge¢mesi, aslinda toplumsal
diizenin queer bireylere kars1 yaftaladig: tiim diistince kaliplarina ironik bir sekilde gonderme
yapmaktadir. Bergson’un diisiincesi ¢ercevesinde diyaloglara bakildiginda, konusulamayanin
rahatca konusuldugu yemek masasinda, kendisini ti’ye alan Behiye toplumsal diizenle dalga
gecendir. Keza, mizahin 6zti geregi kendinle dalga gecerek eglenmek oldugu fikri de bu
bakis agisini desteklemektedir (Critchley, 2020, pp. 112). Toplumsal diizende var olan eril
gostergelerin, popiiler bir film anlatis1 izleyen kitle kargisinda ters yiiz edilerek sunulmasi,
komedi tiirtiniin icinde var olan kendiyle dalga gegme durumuna ve giilmenin kendi iginde
giilerken diistindiiren diyalektigini agiga ¢ikarmaktadir. Komedi, afra tafraya darbe indiren
fiziksel bir stirgmeye giildiirebilir ya da bu tiir stir¢gmeleri ne olursa olsun denetlemeye ugrasan
afra tafraya da gtltinebilir. Komik olan Bergson’a gore bu tersine cevrilebilirliktir (Zupancic,
2011, pp. 111). Bu tersine gevrilebilirlik hali, giilme ediminin i¢inde kendini var eden felsefi
izlegin, sosyal teoriyle ne kadar bagdastirilabilir oldugu diisiincesini ortaya ¢ikarmaktadir.
Behiye, toplumsal cinsiyet kodlarinin tersine gevrilebilirligini kendi s6ylemi tizerinden ortaya
koyarak bu kodlara ironik yaklagsmaktadir. Vladimir Jankélévitch’e gore ironi, mutlak olanin
bir anligina gergeklesip ayni anda ortadan kalktig1 agiga ¢ikma bilinci olarak agiklanmaktadir
(Jankélévitch, 2020, pp. 23). Ironi iizerine detayli diistindiiren ve sorgulatan Jankélévitch,
ironinin esneklik oldugunu, yani agir1 biling oldugunu ifade eder. Insanlari, gercege karst
dikkatli kilan ironi, uzlagsmaz bir pathosun dar kafaliliklarina ve tahriflerine karsi, diglayict bir
bagnazligin tahammiilstizliigiine kars: da bagisiklik kazandirmaktadir (Jankélévitch, 2020, pp.
38). Ironinin ciddiyetten bile daha ciddi oldugu ¢ikarimini yapan Jankélévitch, kendi kendine
meydan okuyan mizah tutkusunun, kendi mizahina dahil olmasiyla ironiyi de mizahin iginde
nasil icerdigini isaretlemektedir (Jankélévitch, 2020, pp. 170). Behiye, film anlatisinin en ironik
karakteri olarak kendini imlemekte, izleyici bu noktada giilmenin kendi igindeki felsefesini
sorgulayabilir konuma gelebilmektedir.
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Gorsel 2: Aile Arasinda filminin karakterlerinden

Solmaz, Leyla (Derya Karadas), Behiye (Ayta Sozeri).

Zeynep'i gelin olarak istemeye gelen Adanali Kurt ailesi, diigiintin Adana’da {i¢ giin
li¢ gece yapilacagini soyleyince, karnavalesk ortamin tiim karakterlerle biitiinlesecegi giiniin,
diigiiniin gecesi olacag: anlasilir. Karnavalesk bir araya gelisin isaretleri gelin istemeye
gelindiginde verilmis, karnaval atmosferinin rengarenk igerigi ise, Adana’daki evlilik rittieli
aninda vuku bulmustur. Bakhtin’in karnavalesk kavramy, i¢inde her seyin oldugu bir senlik
ortamina gonderme yapmaktadir. Bakhtin’in karnavalesk bir diinya anlayisi, “felsefenin
alacali bulacali bir cariye giysisiyle stislenmesini” olanakli kilmaktadir (Bakhtin, 2001, pp. 254).
Karnavalin kendisinin ritiiel tarzinda, bagdastirmaci bir debdebeli gosteri oldugunu sdyleyen
Bakhtin, karnavalda herkesin katilimci oldugunu belirtir. Karnavalesk olmayan yasamin
diizeninde var olan yasaklar ve kisitlamalar, karnavalda askiya alinmaktadur. Insanlar arasinda
teklifsiz, sicak, samimi temasin oldugu ortamda, herkes icli dighdir. Tuhafligin, uygunsuz
birlesmelerin, saygisizligin, kiiftirlerin ortaya ¢iktig1 ortamda, 6nemlinin 6nemsizle, bilgeligin
aptallikla yan yana gelmesi, karnavalin tiimiiyle yok edici ve tiimiiyle ayn1 zamanda yenileyici
zamanin bir senligi oldugu vurgusu yapilmaktadir. T6zsel olmayan, islevsel olan karnavalda,
hicbir sey mutlaklastirilmaz, bunun yerine her seyin neseli goreliligi ifadesini bulur. Keza,
tahttan indirme rittieliyle kralin giysileri, takilar1 ondan alinir ve hiikiimranligina son verilir.
Tahta bindirme de keza gergeklesir, ctinkii bu iki eylem ikicidir ve birbirlerinin yerine gegerler
(Bakhtin, 2001, pp. 237- 241). Bu karnavalesk ortam, izleyicinin katharsis duygusunun arsa
cikacagi anlar olarak filmin kapanis boliimiinde sunulur ve bu anlara kadar merak duygusu,
anlatinin siirekliligini saglanan bir duygu olarak devam ettirilir. Diigiiniin yapilacagi kararinin
alinmasi, filmin doruk noktasindan filmin ¢oziilmeye dogru giden siirecin de baslangic
noktasidir. Adana’ya gelis, bir Adana tiirkiistiyle baglarken izleyici kahkahalarla giilecegi bir
sertivene dogru adim atacagini mizigin senlikli ritiminden tahmin edebilmektedir. Filmsel
zamanin igindeki izleyici, adeta Hieronymus Bosch’un, Pieter Brueghel’in tablolarindaki
karnavalesk anlar1 hatirlatan ahenkli kompozisyonlara bakarmiscasina bir alimlama deneyimi
yasamaktadirlar. Tirkiintin igindeki hizli ritimler, olay orgtistindeki ivmenin de giderek
hizlanacag: hissini izleyiciye aktarmaktadir.

Karnavala girmeden 6nce yan olay orgiileriyle desteklenen ana 6ykiiniin ilerleme cizgisi,
izleyicinin kahkahalarla filmi i¢sellestirmesini saglamaktadir. Kurt ailesinin biiytik babasinin
yanlis bir anlama tizerine, kendisine gereken ilagtan farkli bir ilac1 alarak 6lmesi, Fiko'nun Kurt
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ailesi erkekleriyle kendilerini rahatlatmak igin atis poligonuna gitmeleri ve o anlarda yasanan
abstirt olaylar, giilme ediminin ivmesini arttirmaya devam eder. Tekrarlara giiltinmesinin
sebebi, manevi 6gelerden kurulu 6zel bir oyunu sergilemeleridir (Bergson, 2019, pp. 50).
Siiregiden yanlhs anlamalar dizgesi, izleyicinin tekrarlanan yanhsgliklar silsilesi icinde giilme
edimini gerceklestirmelerinin stirekliligini saglamaktadir. Aile biiyiigiiniin mevlidi esnasinda,
paraylatutulan gigirtkan aglayan kadinlarin hali, abstirtile giilmeninigiceligini sergilemektedir.
Taziye halinin hissedilmesine dahi imkan vermeyen absiirtliik hali, izleyicinin kahkahalarinin
yankilanmasinin 6niinii agmaktadir. Solmaz, Emirhan’in ailesiyle tanistigi andan itibaren
konugmalarinda agzindan kagirdigi argo kelimelerle, kina gecesinde sahneye ¢ikarak solist
gibi cesaretli ve abartili sekilde sarki soyleyisiyle, kisisel alanina herhangi bir séylemde
bulunuldugunda sesini en yiiksek tondan cikarisiyla, kendine 6zgiiveni ve diiriistliigiiyle
filmin en 6nemli bas kadin karakteri olarak on plana ¢ikmaktadir. Solmaz, kadinsiligini
on plana ¢ikaran kiyafetler giyen, 6zgiirce hayati yasamay1 seven, ancak iffetinden kusku
gotiirmeyecek bicimde yasamaya ¢alisan ve kendi namusunun her zaman arkasinda olan bir
karakter olarak bir sekilde toplumsal cinsiyet rollerinde kadina ytiklenen sifatlar: ters yiiz eden
bir karakter olarak sunulmustur. Popiiler bir film anlatisinda b&yle bir kadin karakter temsili,
erkek egemen bakigin hazzina dayali arzu nesnesi kadin karakter stereotiplerinin klasik anlati
sinemasindan yavas yavas silinmesinin 6niinii agmaktadir. Solmaz, giindelik yasam pratigi
icinde zaman zaman ortaya koydugu miibalagh davranislari, kahkahalar1 ve gorselligiyle
adeta skopofilik hazzin ortaya ¢ikmasini saglayan kadin karakter stereotiplerinin parodisini
sunmaktadir, denilebilir. Ttim asiriliklarina ragmen hayattaki durusundan 6diin vermeden,
hayatini idame ettirme miicadelesini siirdiiren Solmaz, toplumsal diizen icinde sikigtirtlmig
kadinlarin kendilerini, kendilerine ait bir odada tekrar diisiinmelerini saglamaktadir. Adeta,
kadinlar icin eril bakis agistyla yazilmis metinlerdeki edilgen kadin karakterleri sorgulatan
Solmaz, Suat Dervig'in Fosforlu Cevriye’sinin (1944-1945) baz: 6zelliklerini hatirlatmaktadir.
Ciiretkardir, sevdigini korur kollar, toplumsal diizenin 6tekilestirdigidir, ancak hayata karsi
durusundan da 6diin vermez. Dogrunun arkasinda, kendi degerlerine sahip ¢ikan, korkmadan
yiirliyendir. Diiglin giinti tiim gercekler aciga giktiginda da toplulugun iginde bagirarak
kendi gergekligini haykiran da odur. Onun kahkahasi, toplumsal diizenin sGylemlerine
atilan bir kahkaha, bagirip cagiriglar: eril bakis agisin1 distindiiren bagiris cagirislardir. Erkek
tahakkiimiin egemen oldugu diizenin abstirtligiint gosterir.

Kendisini emniyet miidiirii olarak tanitan Fiko ise, silah tutmak bir yana mermileri
rastgele etrafa sacan, korkak, yalan sdylemeyi beceremeyen, cesaretsiz, ancak hakkin
savunmak istediginde diiriistliigiiyle 6n plana cikan bir karakterdir. Igine diistiigii olaylardaki
sergiledigi abstirtlik hali, izleyicinin giilme edimini harekete gecirmektedir.  Critchley,
bir insanin lahana gibi davranmasimin komik oldugunu, ama bir lahananin insan gibi
davranmasinin da komik oldugunu ifade etmis, kisinin-sey-olusu da seyin-kisi-olusunun da
komik oldugunu agiklayarak Bergson’un kahkaha teorisini savunmustur (Critchley, 2020, pp.
75). Zupandi¢, Bergson'un, komik olanin isleyisindeki; hakikat ile goriintii, duyu keskinligi ile
sOzler arasindaki uyusmazligin sahneye koyulusunda Tartuffe (Moliere’in 1664’te sahnelenen
bes perdelik tiyatro oyunundaki bas karakter) karakterine dair agiklamalarini tekrar
hatirlatmaktadir. Tartuffe, kendisi kendi yapmacik, zorlama goriiniis ve sozlerine kendini
maddi olarak kaptirmamus olsaydi, komik olamayacakti yorumuna varilir. Bu noktada,
yalan ve kandirmacalarinda maddi olarak samimi olan Tartuffe olarak belirtilir. Bergson'un
agiklamasi: “"Tartuffe, Dorine’in kendisini isittigini bilir, ama emin olun, Dorine orada
olmasaydi yine béyle soylerdi. Ikiytizlii adam roliine dyle girmistir ki bu rolii sanki samimiyetle
oynar... Bu maddi samimiyet, uzun siire ikiytizlii kalmanin dogal jestlere doniistiirdtigti bu
davraniglar ve dil olmasa, Tartuffe yalnizca nefret uyandirirdi.” (Zupancic, 2011, pp. 83). Fiko
da icinde bulundugu yalanlar tekrarlayarak bir nevi diyalektik bir yalan dizgesi tekrari igine
diismiistiir. Fiko'nun, kendini kaptirarak yalanlar dizgesinin devamini saglayacak eylemlerde
ve soylemlerde bulunmasi, Bergson'un giilme ediminin igindeki tekrarin bu edime yol acan
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onemini hatirlamakta ve samimiligindeki durus, adeta Tartuffe’iin postmodern bir karakter
Ornegini sunmaktadir.

Filmin kapanisina dogru Fiko'nun emniyet miidiirii olmadiginin Kurt ailesi tarafindan
tahmin edilebilir olmasi, Solmaz’in gece kultiplerinde sarkici oldugunun anlasilmasi, Fiko'nun
bosandig1 esi Mihriban'in olaylardan haberdar olarak Adana’ya dogru yola ¢ikisi ve diigiine
calgic1 olarak gelen Necdet'in bir anda ortaya ¢ikisi karnavaleskin doruga ¢ikacagi anlara
dogru izleyiciyi stiriikler. Izleyici, katharsis yasamay1 bekledigi anlarda diigiinde yasanan
abstirt olaylarla ve giilme edimini harekete gegiren karakterlerle, adeta orta oyununda sahneye
cikan karakterlerin rengédrenk hallerine tanik olmaktadir. Necdet’in alkol almasiyla birlikte,
Zeynep'in 6z kiz1 oldugunu agiklamak isteyisi, izleyici agisindan artan katharsis duygusunu
Mihriban’in gelisiyle doruga ulastirir. Izleyici, filmin bu boliimiinde adeta biiyiilii fenerin icine
gekilenler olarak filmi alimlamaktadir. Mihriban karakteri gerceklikleri ortaya ¢ikaracak bir
karakter olarak ¢6ziiliisiin de 6nemli karakteri haline gelir. Mihriban karakterinin, konusma
sekli, jest ve mimikleri, giiliing goriinen 6zgiiveni onu komik bir karakter olarak sunar. Bu
noktada, Bergson'un, giiliingliik, cirkinlikten ziyade katiliktir ctimlesi hatirlanir (Bergson,
2019, pp. 21). Bu minvalde, Mihriban'in giiltinen 6zellikleri, karakterin ac1 gergekliklerini de
sundugu icin bu karakterin i¢indeki katiligin da goriilmesini saglamaktadir. Mihriban’a dair
ac1 gercekliklerin en biiytigii ise, Fiko’'yu diisiik gelir diizeyi agisindan asagilamasi ve onu
kiiciik gorerek, kisiligini zedelemeye imkan veren sdylemlerde bulunmasidir ki bu bakis
acist aslinda Mihriban karakterini giilting duruma distirmektedir. Giiltinciin i¢indeki katilig1
anlamlandirmak izleyicinin giilme felsefesi icinde kendini gizleyen derin bakig agisini1 ortaya
koymaktadir. Terry Eagleton, Mizah (2018) eserinde, mizahin insan haysiyetinin tutarl bir
anlami1 adina satafatli ve kasint1 olanin burnunu siirtiiyorsa, Iago gibi, siras1 gelince anlaml
olma imkanina da tabi olan deger anlayisina ¢arpacagina vurgular (Eagleton, 2020, pp. 27).
Mihriban, William Shakespeare’in Othello (1601-1604) oyunundaki karakter Iago'nun kendi
cikarlari igin olaylari yonlendiren, fitneci, ¢ikarct kisiligini hatirlatmaktadir. Tago, o kadar
dtrtist davranir ki kimi, nasil maniptilasyona ugrattigi sorgulamalara neden olur. Mihriban da
her seyi agiga ¢ikarma istegiyle ancak kendi ¢ikarlari i¢in bunu yapan ve esini de yonlendirerek
baski kurmaya ¢alisan bir karakter olarak Iago’nun temel 6zelliklerini hatirlatan bir karakter
olarak ortaya ¢ikar. Mihriban'in bu kisilik 6zelligi, onun filmin kapamisinda tekrar giilting
duruma diismesinin 6niinii agmaktadir. Bu karakter sunumu, giindelik yasam pratiginde
kargilasilabilen ¢ikarci insan stereotipini imlemekte ve toplumsal ¢atisma anlarinda cereyan
eden olaylarin daha da kériiklenmesinin sebebini bir anlamda ortaya koymaktadir. Mihriban’a
giilen izleyici, yasam deneyiminde sorguladigi olaylara ve kisilere giilerken, Bergson'un sosyal
teorisini destekler nitelikte edim gerceklestirmektedir.

Mihriban’in ortaya ¢ikisiyla artarak siiren izleme stireci, Solmaz'in gece kuliiplerinde
sarki sOyleyen bir kadin oldugunu anlayan diigiin davetlisinin Solmaz’a yaklasip, soru
sormasiyla heyecani koriikler. Bu olaylar olurken nikah masasindaki ¢iftin “evet” demesi
beklenilmektedir. Evet’e giden siirecte, karnavalesk ortamda gergekler tek tek ortaya
cikarken kavgalar, ¢igliklar, bagirmalar siddetini arttirmaktadir. Mihriban, sahneye ¢ikarak
gercekleri agiklamaya baglarken, Hasmet, nikah masasi sahnesinde davetlilere konusma
yapmak istemekte ve iki karakter bir sahneden diger sahneye atisma yaparak izleyicilere
orta oyunu karakterlerini hatirlamaktalardir. Hacivat ile Karagoz'tin atismalari, bu sahneyle
birlikte akla gelmektedir. Hacivat'in diiriistliigii ve gergeklerin anlasilmasinda temsil attig1
tavri ve soylemleri Mihriban'in sylemlerine benzerken, Karagoz'iin cabucak 6fkelenen ancak
ikiytizlillige tahammiil edemeyen haleti ruhiyesi, Hagmet'in haleti ruhiyesini imlemektedir.
Bergson’a gore, dikkat eylemlerde degil, jestlerde oldugunda giildiirii alanina girilmektedir
(Bergson, 2019, pp. 93). Hasmet ve Mihriban karakterlerinin sadece eylemlerinde giilmeye
iten 6zellikler yoktur, her iki karakterin jestleri de kahkahaya giden yolda komik ve giiliing
olani ¢agristirmaktadir. Hasmet'in, Fiko ve ailesine iistten bakisi, soylemleri ve davranislariyla
bunu belli ediyor olusu, kendi erkini ve kralligini1 ortaya koymak olarak anlamlandirilabilir.
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Alenka Zupandi¢, Komedi: Sonsuzun Fizigi (2008) adli eserinde, komik olanin ne oldugunu
sOyle agiklar: ’Kral olduguna inanan zavalli bir adamcagiz degildir deli olan; gercekten kral
olduguna inanan bir kraldir. Bu komedi i¢in daha da gegerli degil mi? Komik olan kendisinin
kral olduguna inanan zavalli bir adamcagiz degildir (bu daha da aciklidir), ama gercekten
kral olduguna inanan bir kraldir.” (Zupanci¢, 2011, pp. 37). Eril soylemleriyle, ataerkil
hegemonyasini her alanda gosteren Hasmet'in kralligi, Miikerrem’in, kendisini yillar 6nce bag
diismant Muharrem ile aldattigini 6grenince sarsilir. Emirhan’in, kendi 6z oglu olmadigini
ogrenen Hasmet'in erki alasag1 edilmistir. Trajikomik bir anda sunulan bu bilgi, kralin yillarca
kendini kral zannetmesinin trajikligini de gostermektedir. Keza, mizahin i¢indeki trajedinin
var olusunu da akla getirmektedir ki bu ig igelik, giilmenin, toplumsal islevine énemli bir
deger yiiklemektedir.

Damadin 6z babasinin Hagmet olmadiginin ortaya ¢ikmasiyla, silahlar ¢ekilmis ve agir
yaralilarla dolu iki aile, solugu hastanede almigtir. Filmin kapaniginda, tiim gerceklerin agiga
¢iktigr anla birlikte, Mihriban'in bagina diisen dev avize, izleyicinin kahkahanin doruklarina
ciktigr an olarak filmin karnavalesk kapanis boliimiinii parlatmistir. Giilmenin iglevi, giilmeye
konu olan kisinin bir parca kiiciik distirtilerek onu, toplumsal hizaya sokma bic¢imidir, der
Bergson (Bergson, 2019, pp. 88). Mihriban, gerceklerin agiga ¢ikmasimi istemesinin yani
sira kendi ¢ikarlarin1 da 6n planda tutan bir karakter olarak basina diisen avizeyle aslinda
trajik ve zor hal igine girmigken, izleyiciler baglaminda oldukca komik ve abstirt bir sekilde
sunulmaktadir. Bagina gelecek olanlardan habersiz sadece kendisini diisiinen Mihriban
karakteri, bagina diisen avizeyle bir anlamda hizaya gelmesi gereken karakter 6zelligini
gosterendir. Keza, Fiko'nun igine girdigi kaotik durumlarda, onun insanlar karsisinda birgok
kez kiiciik diismesi giilmenin, toplumsal ¢atisma anlarindan dogarak karakterlerin bu edimin
gerceklesmesinde aracilik rolii tistlendigi gergevesini agikca ortaya koymaktadir. Zupandic,
komedinin yaptig1 islemin, temelde bir taraftan biiriine gecisin imkansizligini ya da ikisi
arasindaki imkansiz baglantiy1 gérmemizi saglamak {izere tasarlanmig bir islem oldugunu
belirterek bu islemi, mobius seridinin topolojisiyle ortiistiirmektedir. Hicbir zaman taraf
degistirilmese de taraf degistiriyor olarak algilanan bu topoloji, ¢ok 6zel tiirden bir kayip
baglantinin, halkanin distiniilmesine yardimcilik etmektedir (Zupanci¢, 2011, pp. 58). Bu
karakterler, icinde bulunduklar yalanlar dizgesinde mébius seridinde yol alan 6zneler olarak
dizgelerin birbiriyle ¢arpismadan devam ettigi siiregte hayati deneyimlemektedirler. Ancak,
bu seridi anlatinin anlamlandirilmasi baglaminda ilk kiran, anlatidan 6nce, izleyici olmaktadr.

Gorsel 3: Aile Arasinda filminin karakterlerinden,

Fiko, Solmaz, Hagmet (Erdal Ozyagcilar), Miikerrem (Devrim Yakut).
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Fiko'nun, Solmaz’in, Mihriban’in, Hasmet'in karsilastiklar: olaylar kargsisinda verdikleri
tepkilerde ve bazi soylemlerinde, niikteler ve ironik davranis bigimleri yatmaktadir. Calismada
detaylandirilan bu karakterler disinda film anlatisinda yer alan diger karakterlerin davrams
bigimlerinde de paralel davranislar yatmaktadir. Film anlatisinda olaylarin sunulus bigiminde
mizahi bir yan séz konusudur. Olaylar arasindaki gegislerde, yanlis anlamalar sonucu meydana
gelen olaylar silsilesi, hayatin i¢indeki mizahi yonii izleyicilere hatirlatmaktadir. Bergson’a
gore ironi, mizahin tersidir. ikisi de hicvin bir bicimidir, fakat ironi, hitabete ozgudir. Mizahta
ise, bilimsel bir taraf bulunmaktadir. Ironi icten ice hummali bir belagate déniisebilirken
mizahta, sogukkanl kayitsizlikla ayrintilar siralanarak arttirilmaktadir (Bergson, 2019, pp.
82). Mizah, gozlemlemeyi icermekte, niikte ise, yaratanin gozlemine dayanmaktadir (Morreal,
1997, pp. 94). William Hazlitt, niikteyi, “uyumsuz diistincelerin canli bir amag i¢in birbirleriyle
kaynastirilmalar1” olarak tanimlamistir (Morreal, 1997, pp. 105). Karnavaleskle birlikte, izleyici
agisindan ¢oziilme aninda karsilasilan durumlarin ve olgularin iginde yer alan; ironiler,
niikteler ve hicivlerle beraber giilmenin felsefesinin 6ziindeki diistinmenin anlamlilig1 ortaya
koyulur. Robert Stam de Bakhtin’in gortiglerini destekler nitelikte, karnavalin, hiyerarsik
yapiy1 ve sosyo-hiyerarsik esitsizlikten ya da insanlar arasindaki herhangi bir diger esitsizlik
biciminden dogan her seyin askiya alinigi olarak nitelendirmektedir (Stam, 2021, pp. 86).
Karnavaleskin, giildiiriirken toplumsal ¢atismalar: ortaya koyuyor olusu, Bergson'un sosyal
teorisinin felsefi izlekte anlamlandirilmasina destek saglamaktadir. Filmin sonunda calan
9/5 ritimlik, “Yanayim Yanayim” (Ayhan Bagkal) s6zlii manadar sarkiyla izleyici, giilerek
filmin kapanigin1 gergeklestirir. Karnavalin kiigiik bir 6rnegini andiran bu kapanis sahnesi,
gildiirtirken diistinmenin toplumsal islevini agikca ortaya koyar.

Sonug

Aile Arasinda anlatisi, anlatidaki karakterlerin 6zellikleri, karakterlerin birbirleriyle
iligkileri ve olay orgiisii arasindaki yanlis anlamalar sonucu meydana gelen absiirt durumlar:
sunumuyla, tekrar eden dongii iginde izleyiciyi giildiiren bir anlatidir. Bergson’a gore,
giildiiriiniin amacinda, eserin kendisi yatar, kargilasmis oldugumuz yol {izerinde tekrar
karsilasilacak karakterleri tasvir etmek amacindadir, der (Bergson, 2019, pp. 104). Birbiriyle
baglantili olaylar dizgisi ve bu olaylarla baglantili karakterlerle izleyicinin giilmesini miimkiin
kilan film anlatis;, hem bas karakterler baglaminda hem de yan karakterler baglaminda
mizahin giiclinii ortaya koymaya calismaktadir. Toplumsal diizen iginde var olagelen eril
sOylemlerin popiiler bir film anlatis1 araciligiyla yapisokiime ugratilmasi sinema uylasimlari
icindeki motiflerin de sorgulanmasina olanak tanimaktadr.

Solmaz'in icinde yasadig1 toplumda oOtekilestirilen bir kadin olarak kendi benligini
cesurca ortaya koyusu, Behiye'nin arkadaslar1 ve ¢evresi tarafindan igsellestirilisi, Fiko'nun
gelenekselle, modern olan1 anlamlandirisi, Hasmet gibi eril bir karakterin film kapanisinda
her seyi kabullenisi, stiregelen gostergelerin sosyal diizende degisebilecegini ve esit haklar
ve sartlar baglaminda insanlarin yasayabilecegini somut olarak gostermektedir. Bu film
anlatisinda, Gtekilestirilen yoktur. Toplumun, bireyleri yaftalayarak nasil teki haline getirdigi
sunulmaktadir. Bu baglamda, toplumun en kiigiik birimi ailenin dahi segilebilir olusu ortaya
koyulmustur. Solmaz, Behiye ve Leyla arasindaki bag, bir ailenin sahip olacagi bagdan zaman
zaman daha kuvvetli bicimde zuhur etmektedir. Her bir karakterin kendiyle dalga gectigi
anlarda, aslinda toplumun kaliplasmis yargilariyla dalga gectigi varsayimina ulagsilabilir.
Izleyici attig1 kahkahalardan sonra, bazi séylemleri ya film izleme siiresi iginde ya da film
sonrasi diistinerek kendi zihninde tartismaya agabilmektedir. Klasik anlati sinemasi, ataerkil
bakis acisinin ve erkek egemen izleme hazzini pekistirmektedir.

Aile Arasinda, Bergson'undadedigigibibufilmde toplumsalislevini yerine getirmektedir.
Giiltinen, distindiiren, sorgulanan her soylem ve her eylem kendi dongiisii iginde izleyiciyi
mizahin kendi icindeki diyalektige baglamaktadir. Morreal da keza mizahi tutumun, "felsefi
tutum” olan bir yaklagim olarak goriildiigi s6ylemektedir (Morreal, 1997, pp. 148). Mizahin,
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sasirtmaca etkisi de onemlidir (Koestler, 1997, pp. 99). Karakterler, bazi olaylarda sasirma
anlar1 yasadig1 gibi karakterler de yasadiklar1 deneyimler iginde sasirmaktadirlar. Giilme
edimi icinde, diistinme, sorgulama ve tartisma stirecleri kadar sasirmanin da izleyicide
actig1 cok fazla pencere olmaktadir. Her bir pencere baska perspektifler sunarak mizahin ¢ok
boyutlu giiciinii ve giilmenin ¢ok katmanli izleklerini ortaya koymaktadir. Bir edebi anlatiy1
okurken zihinde acilan yeni pencereler gibi film anlatilar1 da hayata daha once hig¢ bakilmayan
yerden bakmanin imkanini sunar. Calismada bazi edebi eserlerde yer alan karakterlerin, film
anlatisinda sunulan karakterleri hatirlattig1 diistincesi 6ne stirtilmiistiir. Tirk Edebiyati'nda
Orhan Duru’nun mizahi bakis agisiyla olaylar1 anlatis1 gibi, Feyyaz Karacan'in adeta siirreal
bir metin igine okuyucuyu sokarken Oykiilerde sundugu hiciv gibi, Giilse Birsel de Tiirk
Sinemasi'nda mizahin incelik isteyen bir sanat oldugunu yeniden hatirlatmistir. Toplumsal
diizenin gergeklerini izleyiciye mizahi bir anlatimla sunan Birsel, ¢atismanin icindeki
gerceklikleri gosterirken Fransiz yazar Jean-Louis Fournier’in insanin ytiziine sert bir tokat gibi
carpan ctimlelerini giilme edimiyle birlikte vermektedir. S6zlii ve sozsiiz kurallar dizgesinde
sOylenemeyen, sdylemekte ciiret dahi edilemeyen gergekliklerin mizahi dille anlatim1 énemli
oldugu kadar felsefesi baglamda da okuyani, izleyeni tekrar diisiinme siireglerine gotiiren
hususlardir.

Gililmenin devrimsel niteligi, bireyin kendiyle olan yiizlesmesinde meydana gelen
ac1 gergeklerden kaynaklanmaktadir. Bu nedenle, giilme bir isyandir. Topluma, kaliplagsmis
yargilara, 6n yargiya, otekilestirmeye, var olani sorgulamadan yagsamaya, diistinmeden hayatt
anlamlandirmaya karsi isyani i¢inde barindiran giilme, 6nemli, felsefi bir edimdir. Irene
Fenoglio ve Frangois Georgeon'un, Michel Ragon’dan aktardiklarina gore, bireysel giilmeyi
yaygin giilmeye, kalabaliklarin giilmesine doniistiiren matbaadir ve matbaa olmasa Rabelais
kahkahalara bogulmaz ve giilme bagkaldiri, hatta isyan noktasina varmazdi (Fenoglio,
Georgeon, 2000, pp. 91). Aile Arasinda isyan etmeden ancak ince esprilerle izleyicileri giildtiren
ve giilmenin felsefi ve toplumsal bir islevi oldugunu da ortaya ¢ikaran bir anlatidir.

Giiliiyoruz, o halde variz!
Cikar Catismasi1 Beyani:
Makale yazar1 herhangi bir ¢ikar ¢catismasit olmadigini beyan etmistir.
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-Soylesi.Interwiev-

Kurtulus Kayali ile Soylesi
Serdar Oztiirk

Serdar Oztiirk: Degerli konuklar, 6ncelikle sunu belirtmem gerekiyor: 2000-2005 yillari
arasinda, Ankara Universitesi Iletisim Fakiiltesi'ndeki doktora 6grenimim sirasinda Kurtulus
Hoca ile tamistim. Kurtulus Hoca o zaman dersler vermeye gelmekteydi. Edward Said'in bir
entelekttiiel kitab1 vardir. Orada amator ruh ve profesyonel ruh arasindaki bir ayrimdan s6z
eder. Amator coskuyu kaybettiginizde entelektiielligi kaybedersiniz. Kurtulus Hocada ilk
gordiigiim seylerden birisi amatér bir cosku, bir heyecandu. Iste dedim, gercek anlamda bir
usta. O donem Kurtulus Hoca Ankara Dil Tarih ve Cografya Fakiiltesi'nde yiiksek lisans
dersleri vermekteydi. Ben ise doktora ogrencisi olmama ragmen fahri olarak derslerine
katilirdim. Kurtulus Hoca'dan oncelikle nasil bir hoca olunur? sorusu hakkinda fikir sahibi
oldum. Hocalik tecriibemde Kurtulus Hoca'min boyle bir yeri var. Daha sonra Kurtulus
Hoca'nin tiim eserlerini okudum. Kurtulus Hoca ile ilgili pek cok sey sdylenebilir ama ben iki
kelime soyliiyorum: Kurtulus Hoca bir kiiltiir sosyologudur. Yani kiiltiir sosyolojisiyle
ugrasan bir insandir. Tabii burada 6nemli bir soru ortaya ¢ikiyor: Kiiltiir sosyolojisiyle ugrasan
bir insan, kiltiirtin pek cok sahas1 varken, mesela tiyatro, ni¢in sinema tizerine daha fazla
yaziyor? Yani baktiginiz zaman, Kurtulus Hoca'nin Tiirk diistince diinyas: tizerine kitaplari
da var ama sinema {izerine daha belirgin yapitlar1 var. Ozellikle gegen yil da zaten yeni bir
kitap ikt Iliklerimize Kadar Islemis Tiirk Sinema Pratigi diye kitap ismi koydu. Zaten amator
coskunun en gtizel 6rneklerinden birisi de budur.

Kurtulus Hocam gtintimiiz Tiirk sinemasmi muhtemelen takip ediyorsunuzdur, ¢linki siz
sinemadan uzak kalamazsmiz. 1950'den sonra Tiirk sinemasinin gelisimini de takip
etmektesiniz. Aslinda yazilarmiza baktigimiz zaman 1950'den sonra Tiirk sinemasinda
ozellikle belli yonetmenler ekseninde analitik bir cerceve gelistirdiniz ve bu gerceve dahilinde
bazi yonetmenler tizerinden Tiirk sinemasindaki diistinceyi de incelemeye ¢alisttniz. Ama su
anda 2000'1er Tirkiye'sindeyiz. Kendi deyiminizle eski sinema, bazen geleneksel sinema
diyorsunuz. Buna karsin farkli kavramlarla da kars1 karsiyayiz. Modern sinema kavrami var,
sanat sinemasi kavrami var. Tiirk sinemasindaki temel problemlerden birisi festival sinemas,
sanat sinemasi, modern sinema ne dersek diyelim bir tarafta o var, diger tarafta ise kitle
filmlerinin ticari sinemanin oldugu bir firtina var. Repliklerin birbirini takip ettigi bir firtina,
aradaki yapimlar sanki kaybolmus gibi yani Atif Yilmaz'in filmlerini 6zltiyoruz, Ertem
Egilmez'in Hababam Sinifi serilerini sanki 6zltiyoruz. Hocam, ne dersiniz bu konuda? son
zamanlardaki goriiniim cercevesinde nasil bir degerlendirme yaparsiniz?

Kurtulus Kayali: Yani benim en illet oldugum sey insanin kendinden bahsetmesidir. Ama
simdi sorunuzu cevaplarken ister istemez kendimden bahsedecegim. Benim birisi ¢ikmak
tizere olan iki sinema kitabim var. Ilk kitabin bashig Iliklerimize Islemis, Ruhumuza Sinmis Bir
Sanat Pratigi: Tiirk Sinemasi, ikinci kitabin ismi, Tiirk Sinemas: Ruhunu Kaybederken. [k metin
eski doneme dairken ikinci metin yeni donemi izah etmeye calisan bir metin. Turkiye'de
sinemanin gelisim trendinin yeni sinema yepyeni sinema, ¢ok yeni sinema, en yeni sinema,
sahane sinema diye boyle yiikseldigini sanis1 yanhs bir saru Tiirkiye'de yazilip cizile gelen
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metinlerde genellikle bu sorun var. Bu nedenle de yeni donem sinemasina simirli sayida insan
baktigi zaman bile birtakim problemler giindeme geliyor. Problemler kendini bariz bir
bicimde gosteriyor. Bu iki metnin ana ekseninde benim eski donem sinemaya yonelik olumlu
bakis tarzimi ve yeni donem sinemasina yonelik elestirel tutumu aciklayan bir tutum
bulunmaktadir. Bu nedenle benim igin asil énemli olan sey Tiirkiye’de sinemanin o donemde
nasil sekillendigidir. Bu olay1 bir de sosyolojik boyut cercevesinde incelediginizde, toplumun
sinemay1 sekillendirdigini ve sinemanmn da toplumu sekillendirdigini gorurstintz. Turk
sinemasina baktiginizda, bu zaten sinemaya sosyolojik bir bakis acisiyla yaklasmak anlamina
gelir. Tiyatroya baktiginizda ise tiyatro ¢ok daha elit bir seydir ve Turkiye'de ¢ok daha
modernist bir yapiya sahiptir. Hakeza edebiyat agisindan baktigimiz zaman da durum ok
fazla fark etmiyor. Sanat sinemas: ve ticari sinema ayrimina baktiginiz zaman o anlamda
ayristirmanin ¢ok da fazla anlami yok. S6z konusu eski donem sinemasinda hakikaten
toplumun biitiinltigtine yonelik toplumu anlamaya calisan bu kiiltiirti desmeye yonelen bir
egilim var. Yeni donem sinemasinda boyle bir sey ¢ok smirli alanlarda kendini hissettiriyor.
Yani eski donem sinema cok daha toplumla ilgili. Bu bana gore suradan kaynaklaniyor.
1980’lere kadar sinemaya olaganiistii 6nemli islevler ithaf edildi, seksenden sonra da
biittintiyle is iyi bir film olsun, sinemaya diistinsel boyut girmesin bakis acisiyla gelisti. Bir
bigimde solcu sinemacilar1 da Islamci sinemacilar1 da etkileyen bir egilim giindeme geldi. Yani
soyle bir baktigmiz zaman Yilmaz Giiney sinemasinin devamcist olarak telakki edilen
sinemacilar, Yilmaz Giiney'in yaptiginin onda birini yapabilen insanlar degil. Ha keza ayni
sey milli sinema agisindan da s6z konusu. Ornegin Yiicel Cakmakli gibi milli sinema yapan
insanlar da belli bir siire sonra biz bir film yapalim, her bir seyden 6nce film olsun. Diistince
bundan bir bigcimde bir sekilde siyrilsin diye baktilar. Sanat sinemasi mantigini seksenli
yillarin baslarinda bu sekilde anlamaya calistilar ve biuittin hikdye de batidan etkilenmek
seklinde kendini gosterdi. Ve mesela soyle bir baktiginiz zaman batida sinema egitimi gérmiis
olmak, Tiirkiye’de yollar1 agan bir seydi. Atilla Tokatl1 altmish yillarin baslarinda film cekti ve
bu filmler tutmadi. Tiirk sinemasindaki en kritik degisim bana gore o dénemde kendini
gosteriyor. 1980'li yillara dogru Omer Kavur "un yapageldigi degisiklik en kritik degisiklik
olarak beliriyor. Omer Kavur da Atilla Tokatli, Alp Zeki Heper gibi batida sinema ve sosyoloji
egitimi gérmiis bir adam. Ama o zaman bile hikaye bu noktaya gelmemisti. Omer Kavur, Kirik
Bir Ask Hikayesi filmi icin soyle bir agiklama yapts; "Yesilcam sinemastyla flort etmek zorunda
kaldim." Ama simdi boyle bir hikaye Tiirkiye'de her yolu acan bir hikdye. Dénem bir bicimde
farklilasiyor. Seksenden sonra her sey degisti ve soyle bir baktiginiz zaman, herkesin temel
etki alan1 Akad sinemasina ve Metin Erksan sinemasina yoneldi. O donemde Akad sinemas,
Metin Erksan sinemast hicbir bicimde énemsenen sinemalar degildi, insanlar Yilanlarin Ocii'ne
tesne oluyorlardi, Susuz Yaz'a tesne oluyorlardi. Ama Sevmek Zamani bir bicimde giindemde
degildi. Tiirkiye'de mesela iletisim 6grencilerine o déonemde sorsaniz -o donemde iletisim
fakiilteleri var miydi1? Bugitinkii kadar salkim sagak her yere dagilmis miydi, onu bilemem
ama- Akat'm en onemli filmi ne deseniz, iste "Gelin, Diigiin, Diyet" derlerdi. Bu donemde
sadece iletisim fakiiltesinde degil, hemen hemen her yerde en 6nemli filmi nedir desek Vesikali
Yarim filminden s6z edilir. Yani Ttirkiye'de bu insanlar1 da biraz sag kulaga sol elle gosterir
tarzda anlama egilimleri belirmeye basladi. Simdi biitiin hikdye yani sosyolojik temeli,
kiltiirel muhassalas eski donemde ¢ok genis, yeni doneme baktiginiz zaman insanlar, sanat
sinemas1 hikayesini ¢ne c¢ikariyorlar ve ben bu filmi festivallerde nasil one c¢ikaririm
noktasinda duruyorlar. Hatta son donemin en 6nemli, en olumlu yonetmenlerinden biri olan
Kivang Sezer bile ne diyor? Bir sinemanin olumlu sinema olmasimnin yolu festivalden geger
diyor. Filmi uluslararas: festivalde kabul edildigi zaman amaca ulasiyor. Dolayisiyla yeni
dénem sinemas1 toplumdan kopuk bir sinema. Sosyolojik kiiltiirel dayanag: problemli bir
sinema, eski donem sinemasi toplumla bir sekilde hemhal olmus, toplumu sarip sarmalamis
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bir sinema. Metin Erksan sinemasina baktiginiz zaman, Akad sinemasina baktigimniz zaman bu
sosyolojik boyutu géormemeniz miimkiin degil.

Bir de soyle baska bir hikdye daha var, o da kiiltiir sorununu. Toplumun temel problemlerini
eski donem sinemacilarinin bir kisminda goérdiigiiniizde, o donemde sosyal bilimlerde
oncelikli olmayan bir konu olan tarih cok net bir tarzda giindeme, geliyor. Yani sdyle bir
degerlendirme yaptiginizda, Akad ve Erksan agisindan meselelerin tarihsel ve sosyolojik bir
tahlili gtindemdeydi. Akad'da bu daha ileri bir seydi. O donemde boyle bir hikdye sosyal bilim
alaninda yoktu. Hic kimse, mesela o0 1958 yapimi Metin Erksan filmiyle baglantili degildi. Hig
kimse Akad'in Osmanli'ya doniik, hatta Osmanli'ya doniik olmanin 6tesinde 1973'teki Orta
Asya esintilerini getiren filmiyle de baglantili degildi. Hakikaten baktiginiz zaman, bir 20-30
sene sonra bizim sosyologlar, tarihgiler, sunlar, bunlar tarihsel sosyoloji gibi laflar etmeye
basliyorlar. Yani isin sosyolojik, kiilttirel boyutu bu tarihsel sosyolojik tahliller ok daha net
bir bicimde ortada. Ve o zaman ne diyorsunuz, bu iki yénetmen ve muhtemelen sinirli olarak
bazilar1 Ttirkiye'de o dénemin en 6nemli entelektiielleri olarak nitelendirilebilir. Bunu ¢ok
daha fazla somutlastirmak miimkiin.

Bir kitap actim okuyorum. Once sasirdim, aptallastim, 2010'larda yazilan bu kitap, Godard,
bir filozof diyor. Yani simdi 60'l1y, 70'li yillarin, 80'i yillarin basinda sinemaya sinema olarak
bakanlar bunu duysalar, bu deli sagmasi bir sey diye diistintirler. Sinemada distince hikayesi
bakiyorsun yeni yeni bir 10 yildir falan bir bigcimde giindeme gelmeye baslamis. Cok saglhkl
bir bigimde mi giindeme gelmeye baslamis. Ben onu bilemem ama, baktigim zaman bunu
hakikaten fark ettim. Bir adamin 2000'li yillarin ortalarinda yazdig: bir metinde bu var ama
ben mesela actim yeni sinema kitaplarina baktim. O dénemde bizim sinemacilar, bizim sinema
yazarlarinin hicbiri bdyle bir sey yazmuyor. Zaten bir kere sinema tizerinde durdugunuz
zaman sinema yazarlarindan biraz uzak duracaksimiz. Akademisyenlere biraz uzak
duracaksiniz, yazdiklari seyleri tersinden anlamaya calisacaksiniz. Hikaye orada. O dénemde
hic kimse boyle bir sey yazmiyor. O donemlerde de boyle hakikaten ciddiye alinacak yazi yok
ve yazilar1 da ¢ok net terciime kokuyor. Ama italyan Yeni Gergekgiligi iizerine yazilar bayag
tinlenmis yazilar gibi geliyor ve o donemin yazarlar1 ¢cok net bir bicimde bu konuyla daha
ilgili. Ama bu doneme gelince ben, yazilanlara bakiyorum, bizim entelekttiel hayatimiza,
tarihimize Brecht ve Lukacs altmish yillarda giriyor. Sanat alanini, sinema alanin1 da belli
ol¢tide altmisli yillarin sonlarinda iste Lukacs 'm "Cagdas Gercekgiligin Anlami" kitab: gtindeme
getiriliyor. Brecht ¢ok net bir bicimde anlasilmiyor. Bu dénemde Godard dediginiz zaman
Godard'la Brecht diisiiniiliiyor. O yabancilasma 6gesi, o klasik anlatidan vazgecme hikayesi,
anlatabiliyor muyum? O birbirinin icerigine girmis seyler ¢ok fazla desilerek anlatilmiyor.
Yani hakikaten bu hikdye problemli. Bugiin entelektiiellerin sdyledikleri bazi bilgilerin
aktarilmasi tarzinda oluyor, tahlili mahiyette degil. Metin Erksan'in sdyledigi ¢ok ilging bir laf
vardir. Bizim bu elestirmenlerin soyledigi laflara baktigimiz zaman diyor. Bizim bu
elestirmenlerin bat1 sinemasi {izerine yabanci sinema {izerine yazdig1 seyler olumlu seyler
nitelikli seylerdir. Tiirk sinemas: {izerine yazdiklar1 seyler ipe sapa gelmez, pek bir seye
benzemez diyor. Mesela bunu iste bugiine getirdiginiz zaman son donem sinemasini
biittintiyle yargilamak da yanhs bir sey. Son donem sinemasinda da eski donem sinemasindan
kismen beslenen, eski donem sinemasindan beslenmenin 6tesinde toplumdan beslenen ¢ok
net bir damar var. Yani Yiiksel Aksu, Onur Unlii var 6rnegin. [tirazim Var hakikaten bu
toplumla i¢ ice ge¢mis bir film. Bu sorun Zeki Demirkubuz'la Nuri Bilge Ceylan
karsilastirmasimndan kaynaklaniyor. Nuri Bilge Ceylan'in metinleri olaganiistii kitabi metinler.
Zeki Demirkubuz'un metinleri hayatin icinden beslenen metinler, yani hayatta hemhal olan
metinler. Yani bunun en giizel gostergeleri Nuri Bilge Ceylan'in “insan” demesi. insan her
yerde insan diyor yani Rusya'da da insan diyor, Japonya'da da insan, surada da insan, burada
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da insan diyor. Zeki Demirkubuz'un metnine baktiginiz zaman, Zeki Demirkubuz'un metnine
Turkiye'ye teget gecmedigi, Tiirkiye ile baglantisinin ilgisinin cok yogun oldugu hayatin bariz
bir bicimde icinde mi geldigi iginden beslendigi bir sekilde goriiliiyor. Ana hatlar1 cercevesine
baktigimiz zaman neyi goriiyoruz? Sunu ¢ok net bir bicimde goriiyoruz: Olay baska tarafa
dogru akiyor ve hakikaten mesela iste Asli Daldal’in son kitab1 o kadar gtizel anlatiyor ki, yani
Ttirk sinemasinin son dénemi festivalizm diyor.

Ahmet Hamdi Tanpinar'in edebiyat tizerindeki etkisi, 6zellikle Bati'daki 6nemli yaymevleri
tarafindan eserlerinin yayimlanmasiyla daha da artmistir. Bu durum, Tanpinar'in eserlerinin
Turkiye'de edebiyatin yeni donemine sekil veren yazarlar ve elestirmenler tarafindan
incelenmesine yol acmistir. Bu yazarlar ve elestirmenler, Tanpinar'in metinlerini, o donemin
revacta olan yaklasim tarzlariyla analiz ederek ele almislardir. Dolayisiyla, Tanpinar {izerine
yazilan son donem metinler, bu yeni bakis acilarryla olusturulmus ve Tanpinar'in edebiyattaki
onemi ve etkisi bu sekilde daha da belirginlesmistir. Bana gore Tanpinar tizerine yazilan daha
ciddi metinler, daha 6nceki donemde yazilmis metinler olarak tezahiir ediyor. Kusura bakma
biraz uzattim ama ana fikir su; toplumun tarihiyle bu toplumun kiiltiirtiyle bu toplumun
giindelik derdiyle bu halkin gayesiyle bir ilgili olmak gerek. Edebiyat biraz daha farkls, tiyatro
cok daha aristokratik bir hikdye olarak giindeme geliyor. Sinema ozellikle ellilerden
altmislardan itibaren ¢ok daha net bir bicimde kitlesel bir gercevesi olan kitleyi etkileyen ve
kitle tarafindan etkilenen bir sey oluyor. Son donemde insanlar filmi tek basina seyrettikleri
gibi son donem Tiirk sinemasi1 da dahil sinema seyircisi de farkli bir halde kendini gosteriyor
ve eski sinemanin bu toplumu sardigmin en giizel gostergelerinden biri de televizyonda
gosterilen filmlerdir. Mesela daha yani son donemi bir kenara birakin boyle eski dénemin
problemli olarak telaki edilen filmleri, TRT'de gosterilmeye imtina edilen filmleri bir donem
geldi Kanal 7'de ¢ok fazla gosterilmeye baglandi. Eski donem sinemasina muhabbetimiz daha
genis bir cercevede acilmaya basladi.

Diigiin filmi, olagantistt ilging bir film yani yetmislerde herkesin kafasi siyasetteydi ve
iktisattaydi1. Herkes dyle goriiyordu. Akademi de 6yle gortiyordu. Akademik insanlar, Diigrin
filmini seyrettigi zaman igindeki kiiltiirel derinligi hemen fark ediyor. Ctinkii klasik sematik
bir bakis acisinin 6tesinde bir gelisim trendi var. Bu suradan kaynaklaniyor. Yeni donemde bu
yeni yonelimler dolayisiyla insanlar Akad’1 ekrani ve baska baska kisileri zaman gectikce yeni
farkli degisik bir tarzda anliyorlar. Ornegin bir 20 sene 6nce olsaydi Akad iizerine metinler
glindeme gelmezdi. Anlatabiliyor muyum? $Simdi herkes bakiyor. Mesela bugiinden bakinca
Sevmek Zamanima ne miithis film diyor. Nijat Oz6én vaktiyle de bu film mi diyor? Bu
psikiyatrik bir vaka diyor. Son dénemde sadece sinema dokiilmiiyor sosyal bilim de
dokuluyor.

S.0.: Gordiigiiniiz gibi arkadaglar Kurtulus Hoca'ya bir soru soruldugunda yanit akar gider
sonra distindtigiintiz diistincenin igerisinde siz de akarsimiz. Kurtulus Hocay1 bolmek de
miimkiin degildir. Simdi Kurtulus Hocam, burada nemli seylere degindiniz. Aslinda benim
sormak istedigim bazi hususlara da degindiniz. Bir ornek verelim: Tasra, tasradaki
problemler, giiniimiiz sinemasinda da tasrada islenmekte. Ozellikle festival filmlerinde, ama
1950'lerde, 60'larda hatta 70'lerin ortalarinda bile tasradaki problemlere dair degisik filmler
gormekteyiz. Siz 6rnek verdiginiz icin ve ayni zamanda 6zel 6nem verdiginiz icin, Metin
Erksan'in 6rnegin Yilanlarin Oc' veya 'Susuz Yaz' filmine baktigimizda, Susuz Yaz'da suyun
miilkiyet meselesini gormekteyiz. Digerinde ise yine tasranin igerisinde bir miilkiyet ama bu
sefer toprak tizerinde miilkiyet ve onun {izerinden baslayan tartismalar bu sorunlari
gosteriyor. Metin Erksan, kendi kamerasiyla etkili bir tarzda vermekle kalmiyor, ayni
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zamanda batili gozlere hitap edecek bir tarzda degil, gercekten yerel sinemanimn biitiin
unsurlarin kullanarak bu sorunlar isliyor.

Glinimuzde tasra meselesine baktiginizda, ©rnegin Nuri Bilge Ceylan'a, Semih
Kaplanoglu'na, zaman zaman Reha Erdem'e bakiyorsunuz. Onlarin ele aldig1 tasra, acaba
bizim bildigimiz bir tasra m1? Yoksa Batil1 gozlerin gormeyi arzu ettigi bir tasra mi? Bu filmler
niye yapiliyor? Yiritiilen destekler ya da baska dinamikler nedeniyle mi bu tiir filmler
yapiliyor diye insan kendi kendine merak ediyor. Sizin mesela bu problem dahilinde bir
gozleminiz var mi1? Tiirkiye'de son yillarda kent filmleri de ¢ok fazla goziikmiiyor. Bir tek siz
ornek verdiniz, olumlu baglamda sdylediniz. Kivang Sezer dediniz, 6rnegin. Ben de size Seren
Yiice'yi soyleyebilirim. Cogunluk, Riizgdrda Sallanan Niliifer son derece iyi filmler. Yine Cigdem
Vitrinel gen¢ yoOnetmenler bu meseleye girmis durumdalar. Siz bu konuda neler
soyleyebilirsiniz diye merak ettim Hocam.

K.K.: Tasra konusu, ¢zellikle eskiden beri, ilging bir hikaye olarak karsimiza ¢ikiyor. Eskiden
koy ve kasabalar, yani tasra, imrenilen yerlerdi ve insanlar tasray1 diizenliyordu. Elli ve
altmigl yillarin edebiyatimizda, Fakir Baykurt ve Yasar Kemal gibi yazarlar bu konuyu
islemisler. Tiirkiye'de kentlesme ve kent sorunlarina yaklasim tarzi, yetmisli yillardan sonra,
ozellikle seksenli yillardan itibaren farklilasmaya bashyor. 1950'lerde, insanlara, aydinlara,
entelektiiellere 'Tiirkiye'deki sehirler hakkinda ne diistintiyorsunuz?' diye soruldugunda,
mesela Tanpmnar, 'Tiirkiye'de 300-400 bin niifuslu sehirler var,' diyordu. Tanpinar, 'Sehre
sadece niifus sayilarina bakarak degil, insan iligkileri ve kilttirel o6zelliklerine gore
bakmalisiniz,’ diyor. Mesela, o donemde Tiirkiye'de 100 bin niifuslu sehirlerden
bahsediliyordu. $imdi ise, [stanbul disinda hemen hemen her yer tasra olarak
nitelendirilebilir. Hatta Istanbul’'un da énemli bir kismu tasra. Metin Erksan, 'Kent filmi, koy
filmi olmaz. Film, insan1 anlatir, Ttirk insanin1 anlatir,’ diyor. Akad’da soyle 6nemli bir sey
soyliyor “Biitiin diyaloglar1 kessen de filmin Tirk filmi oldugu anlasimali”. O dénemde
sanat filmi ile ticari film arasinda biiytik bir mesafe yoktu. Mesela, Osman Seden ile Halit Refig
arasinda biiyiik bir fark yoktu. 1970'lerden sonra, hemen hemen her sey daha elestirel bir
bakis acisiyla degerlendirilmeye baslandi. Koy konusu da bu elestirel yaklasimla incelendi ve
1960'larda kdy edebiyatindan esinlenen filmler, cok 6nemli olarak goriildii. Metin Erksan'in o
donemdeki tasra odakli filmleri, farkli bir yaklasimla ele alintyor. Bu donemdeki hikayeler,
baska bir noktadan giindeme geliyor. Yeni donemde de bu boyle. Edebiyat eserlerinden
uyarlanan filmler, genellikle iyi film olarak kabul ediliyor. Omer Kavur'un bol miktarda
edebiyat uyarlamalar1 buna ornektir. Edebiyat uyarlamalari, Tiirk sinemasimin gelisimine
biiytik katki sagliyor ve diizey atlatiyor. Ancak, edebiyatin devreye girmesi, Ttirk sinemasini
bazen tikanma noktasina da getiriyor.

Fikret Kizilok'un bir konusmasinda, 'Filmi yonetmen yapar,' diyor. Eger yonetmen filozof
veya sosyologsa, filmi kendisinin yapmas1 gerektigini vurguluyor. Filmin her bir unsuru
tizerinde yonetmenin etkili olmasi, kendisinin miuidahil olmasinin gerektigini belirtiyor.
1990'larin ortalarinda yazdigr bir yazida, sinema konusunda da bu yaklasimi benimsiyor.
'‘Bagkasmin ask mektubunu yazabilir misin?' sorusuyla baglayan yazinin en temel hedefi, bir
miizisyenin baskasinin hikayelerinden miizik yapamayacagini, kendi tarzini yaratmasi
gerektiginin altin1 ¢izmek. Tiirk sinemasinda iz birakan metinlerde, yazarlarin kendi
senaryolarini yazdig filmler 6n plana g¢ikiyor. O dénemin en ¢nemli 6zelliklerinden biri,
yonetmenlerin senaryolar1 kendilerinin yazmasi. Kuyu filmi ilk ¢ekildiginde ¢ok ters tepkiler
almis sonradan anlasilmistir. Metin Erksan'in en énemli filmlerinden biri olan Kuyu, Kemal
Tahir tarafindan yazilan senaryosuyla dikkat gekiyor. Tiirkiye'de en derinlikli tasra filmi
olarak kabul edilen bu filmde Kemal Tahir diyaloglar1 yaziyor. Ancak sonra Metin Erksan
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kendi yazdig1 diyaloglar1 kullaniyor. Kemal Tahir'de benim yazdigimi niye kullanmadin?
Diye soruyor. Erksan da siz 6nerdiniz, ben kabul etmedim diyor. Bir degerlendirme yaptiginiz
zaman kendi yaptig1 tizerinde hakimiyeti tam olan insanlarin yaptig: seyler cok daha nemli
seyler oldugu ortaya cikiyor. Kuyu filmi cekildiginde, zamanla farkl etkiler gosterdi. Daha
sonraki dénemlerde insanlar Kuyu filmini 6nemsemeye bagladilar. Ornegin, Metin Erksan'in
cektigi Susuz Yaz ve Yilanlarm Ocii filmleri hakkinda bazi sorunlar vardi Senaryoyu
okudugunuzda, Metin Erksan'in yazdig1 ve Necati Cumali'dan esinlenen senaryolar arasinda
biiytik farklar oldugunu gortirstintiz. Cumali, hayati boyunca Susuz Yaz tizerine elestirel
metinler yazmustir. Nijat Ozon, bu filmlerin, Italyan ve Fransiz Yeni Dalgasi'nin etkisinde
oldugunu ileri sirmistiir. O donemde tasraya bakis tarzi farkliydi. Hatta bu konuda ilging bir
kitap ¢ikt1. Kitap, Susuz Yaz tizerine ¢ok gtizel bir analiz yapiyor ve senaryo ile 6ykii arasindaki
farklari net bir sekilde ortaya koyuyor. Bagimsiz ve 6zerk bir kafanin kdy ekseninde nasil bir
hikaye yazabilecegi tizerinde duruluyor.

Mesela, 'Mine', 'Susuz Yaz' ve 'Ay Biiyiirken Uyuyamam' filmlerini ele alabiliriz. Bunlarin ticii
de Necati Cumali etkisindeki filmler. Ornegin AY Biiyiirken Uyumam filmi de yine aym
tarzda bir film Mine Filminden ¢ok daha problemli bir film ve bu filmle Emin Alper'in son
filmi arasinda bir paralellik kurulabilir. Alper'in filmi, 1960'larin koy ve tasra filmlerini
cagristirtyor. Tasray1 son derece elestirel bir diller ele aliyor. Ama burada savci cok esnek. Hem
cinsel anlamda hem de duruma miidahil olmas1 manasinda esnek. Son donemdeki filmler,
etnik meseleler, kadin meseleleri ve homofobi gibi temel problemleri ele aliyor. Degerlendirme
yaptigin zaman Ozcan Alper’in filmleri de benzer seyleri ¢agristirtyor. Bu mantik 1970'lerin
devrimci sinemasina benzer bir mantikla hareket ediliyor. 'Mine' filmi, Necati Cumali’'nin
eserinden esinlenmis ve senaryosunda kimin dahli oldugu 6nemli. Filmin farkini, Tiirkiye
sinemasindan ayr1 bir yerde gorebilirsiniz. Kendini entelektiiel olarak nitelendiren ve en
azindan aydin olan insanlarin dahil oldugu filmlerde bazen sorunlar oluyor. 'Mine' gercekten
¢ok merkezi ve 6nemli bir film. Bu film, bir kadinin degisimini, Ttirkiye'deki gelenekgilere bile
olumlu gelecek sekilde isliyor. Film, Atif Yilmaz'in toplumu anlama c¢abasindan
kaynaklaniyor. Ben bu yeni filmleri seyretmek yerine eski filmlere dontip bakiyorum. Bu
onemli bir hikaye. 'Mine' filminin senaristlerinden biri Deniz Tiirkali. Eski donemde Atif
Yi1lmaz'in 6nemli ve olumlu filmlerinden birinin senaristi kim? Ayse Sasa. Ayse Sasa etkisi ve
Atif Yilmaz'm olumlu yaklasimi baskalarinin yeni donemdeki etkisini elestirel bir agidan
aciyor. 'Mine'den sonra Atif Yilmaz kadin filmleri ¢ekmeye basladi ve feministler onun
harikalar yarattigini diistinmeye basladi. Ama 'Mine'ye gore daha sonra ¢ektigi 'Dul Bir Kadin'
gibi filmler daha geliskindi. Insan durup diistiniiyor, Atif Yilmaz'in o filmlerine baktiginda,
Turkiye'deki feministlerin erkek egemen ideolojinin o filmlerde nasil sizdigini goriiyor. 'Mine'
ve devami olan filmler, o donemdeki yeni yonelimin etkisini yansitan, Tiirkiye'deki olagan
gelisimin yankisini1 buldugu filmler. 'Ay Biiytirken Uyuyamam' filmi de ayni tarzda, 'Mine'ye
gore ¢ok daha problemli bir film. Ayrica Emin Alper'in son filmini ¢agristiran, ama yeni
donemin niteliklerini icermeyen bir film. 'Susuz Yaz' ise ¢ok daha sade ve yalin bir sekilde
meseleye bakan bir film.

Simdi 'Mine'ye baktiginizda, sonunda kadina hak veriyorsunuz. Bu normal, ama ne bileyim,
olay1 degerlendirdiginiz zaman, ortaya Tiirkan Soray gibi giizel bir kadin koyarak, Cihan Unal
gibi bir adam koymak yerine benim gibi birini koy ve haklilig1 buradan kur. Bu senin sinema
becerini gosterir. Simdi hakikaten bakildiginda, Metin Erksan'in filmlerinde kesinlikle
toplumda bilinmeyen, kapak kiz1 ya da kapak ¢ocugu olmayan tipler var. Metin Erksan'in
filmlerinde de sokaktaki insanlar oynuyor, bunu niye gormiiyoruz? illa Godard, Rossellini ya
da Visconti olacak, sen onu goreceksin. Bu, biraz farkhi bir bakis acisina ihtiya¢ oldugunu
gosteriyor. Biitiin bunlarin 6tesinde, eger bu konuya ilginiz varsa ve koyii, kirsali anlamak
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istiyorsaniz, Tiirk edebiyatinda biiytik dehalar bulunuyor. Kemal Tahir gibi, tasra insanlarmi
isleyen yazarlar var. Emin Alper'in son filmi kadar korkutucu bir diinya ya da eski koy
edebiyatcilar: ve filmleri kadar sevecen ve kucaklayici bir bakis acis1 yok. Yasar Kemal, nasil
Nobel almir diye dustintiyor. Kemal Tahir'de boyle bir sey yok, Yasar Kemal'in yolu var.
Fransizca'ya, Ingilizce'ye gevrildiginde, bu hikaye cok net bir sekilde ortaya gikiyor. Kemal
Tahir'in eserleri Fransizca'ya cevrildiginde, 'Begenmemeleri normal, ¢tinkti diinyalar1 ayri,'
diyor. Bunlar o diinyaya entegre olmaya calistyorlar. Bu, yabanci dilde nasil metin yazilacagini
diistinen akademisyenlerin yaptigiyla ayn1 sey. Onlar da yurt disina gidince Tiirkiye'yi
anlatiyorlar. Burada da Tiirkiye’yi anlatmaya ¢alisiyor. Buna benziyor.

Ben sinema {izerine ilk yazimi 1974'te yazdim. 'Gelin', 'Diigtin' Diyet filmleri tizerineydi.
Neden yazdim? O donemde kentlesme tizerine derslere gidiyorduk, Rusen Keles'i
dinliyorduk. Ben Akad’in filmi gordiigtimde, bu adamin kentlesme meselesine sosyalizme
yakin egilimlerin siyaset ve iktisat alanina hapsetmelerini asan bir sekilde yaklastigini fark
ettim. Bu, o kadar belirgindi ki. Yani, sdyleyecek daha fazla sey var, ama kent, kdy, kasaba
hikayesi Tiirkiye'de zaman iginde farklilasan bir hikaye. Son dénemde, 6zellikle kasabalar
tizerine diistindtigtimde, Dar Alanda Kisa Paslasmalar filmi aklima geliyor. Bu film, diizenleme
acisindan bazi problemlere sahip olsa da tasrayi anlatma konusunda oldukca basaril.
Filmdeki antrendr, ilging bir figiir ve mektuplasma hikayesi 6zellikle etkileyici. Eski evin
dokuntiilerinden ¢ikan mektuplar, o donemin iliskilerini ve anilarmi ¢ok gtizel bir sekilde
yansitiyor. Bu durum, o déonem Tiirkiye'de bu tiir konulara nasil yaklasildigimni gosteriyor.
Eskiden insanlarin bakis agis1 daha simirliyken, bugitin ¢ok daha genis ve sematik bir
perspektiften bakiliyor. Her sey dénemin hususiyetinden kaynaklaniyor. Ozellikle 1965
yilindan itibaren Tiirkiye'de esen Marksist riizgar ve toplumcu gercekci filmler, bu degisimin
bir parcasi. 1950 ile 1965 arasinda ise bir esneklik var. Bu déonemde Tiirkiye'deki filmlerin
sosyal gerceklige ve toplumun kiiltiirel unsurlaria daha yakin ve duyarlh oldugu goriiliiyor.

'Ince Memed' filmi de bunun bir 6rnegi. Liitfi bey [nce Memed filmini cekseydi, Film roman
bese katlardi. Kendisi Ince Memed’e benzer hikayeye sahip bir filmi, 1954’te gekiyor ve bu film
hakkinda soyle diyor Akad; “Bu filmin yarisi, Yasar Kemal'in tek ctimlesidir”. Yasar Kemal ne
yapiyor bu filmi Peter Ustinov’a gektiriyor. Peter Ustinov hem oynuyor hem yo6netiyor. Bu
filmi eski donemin en yeteneksiz yonetmenine cektirsen, ondan ¢ok daha gitizel bir film
olabilirdi. Ciinkii bu toplumu cercevesini onlar ¢cok daha net ve iyi bilirlerdi. Bu konuda en
ilging sozleri Metin Erksan soyledi, bunu yazili bir sekilde sunmadi1 dort duvar arasinda sarf
etti ve soyle aciklad1 “Bunlar salak” dedi ve ekledi “Onun yakin arkadas: Elia Kazan var, o
cekmeliydi, bunun yaninda Yilmaz Giiney var, Tiirkiye’de Ince Memed'i en iyi oynayacak
oyuncu Yilmaz Giineydir. Ama onlarla ¢alismad.

Ama Ornegin Yavuz Turgul. O kadar gtizel anlatiyor ki, gegmiste o kadar baglantili ki. Yani
koyt de anlatir, kenti de anlatir. Goniil Yarasi'nda baska bir yoreyi de anlatir. Yavuz Turgul'un
temelinde yaptig1 sey, yitip giden gtizel seylerin pesinden bir agit gibi. Yani bir seyler yitip
gidiyor. Gtizel seyler yitip gidiyor o da onlar1 anlatiyor. Yani aslinda Yasar Kemal'in
yapamadigini yapiyor. 'Ah, o giizel atlar, o gtizel insanlar yitip gittiler.' Ama onun anlattiginda
bu duygu yok. Yavuz Turgul filmini seyretti§in zaman bunu hemen hemen hepsinde
gortiyorsun. Hatta Yavuz Turgul'un Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni filmine baktiginiz
zaman o cok gtizel bir Tiirk sinemas: tarihidir. Bosuna soyle demiyor, 'Eski filmleri
seyrediyorum, yeni filmleri pek seyretmiyorum' bunda hakl bir taraf var. Bu kirlar1 anlatan,
tasrayr anlatan filmler de yani zaman iginde niye boyle oldugunun gostergesi gibi geliyor.
Ornegin Yozgat Bulues diye bir film var, bu film 6ziinde ha Yozgat ha Manhattan diyor.
Meseleye boyle baktigin zaman olay degisiyor. Bizim Yozgat'i anlatmamiz lazzim. Ornegin
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Mustafa Ciftci, Bozkirda Altmisalti kitabini yazdi. Ercan Kesal'da ne yapti sey yapti Peri
Gazozu'nu yaptu. Ikisi de miikemmel metinler. Hakikaten baktigin zaman memlekette memba
¢ok, edebiyat alaninda da var. Bozkirda Altmigaltt Yozgat'ta, Peri Gazozu Amanos’da gegiyor.
Ama her ikisin de yazip yazabilecekleri bu kadar. Ornegin Kesal'in bir yazisi var. Yasar Kemal
tizerine iki stitun bir yazi. Yazinin bastan asagi tamamu alinti. Bu yeni dénemin problemli
anlat1 stillerine bir 6rnek. Bu akademisyenlerimizde de boyle. Hepsi degil elbette arada cevval
olanlar da var. Ama actiklar1 tirnag1 kapatmay bilseler de en biiytik meziyetleri cok iyi 6zet
yapmak. Tiirkiye'de sinema akademisyenlerinin ders kitab1 yazma egilimi vardir, 'Tirk
Sinema Tarihi' diye bir kitab1 var ama bu kitap oldugu gibi Tiirkiye'de herkesin ezbere bildigi
Nijat Ozon'un kitabindan aktarma. Biraz ayrintida farkli. Tiirkiye'de hakikaten filmlere
baktiginiz zaman birtakim seylerden esintiler, birtakim seylerden desteklenmeler degil, bizzat
onu iginde getiriyor. Tiirkiye'de sinemacilarin, Batili esintiye, Batili beslenmeye, suna buna
bakmak yerine Tiirkiye'ye bakmasi lazim. Insanin kendisinin &zerk olmasi ve hakikaten
soyleyebilecek soziintin olmasi lazim. Bu filmlerin ¢cogu da hep birtakim seylere gonderme
yapan filmler, ortada dolasan laflar1 donderip dolastirip tekrar eden filmler, hakikaten
Turkiye'de 6zerk entelektiiellere baktigin zaman bunlar sinemacilar da olabilir edebiyatcilar
da o farkl taraf1 bariz bir bicimde gorebiliyoruz. Ornegin Liitfi Beye baktigimiz zaman, 1950
yillarmn ortalarinda veya sonlarina dogru bir Istanbul filmi gekmeye galisiyor. Ve sonunda da
bunu yapiyor. Ama ne zaman? 1972'de. O filmi yaparken Orhan Kemal ile galistyor. Ancak
onun yazdiklarindan film ¢ikaramiyor, Orhan Kemal ise oradan roman c¢ikarabilecegini
soyliyor. Akad da miispet bir yanitla karsiliyor. Sonra Varlik yayinlarindan Gurbet Kuglar:
cikiyor. Bu roman Akad’a ithaf edilmistir. Nedeni de budur. Tiirkiye’de bir kategorizasyon
yapmak miimkiin degil. Edebiyatcilar1 digerlerinin, akademisyenleri edebiyatcilarin tistiinde
goremezsin. Entelektiiel dedigin sey, her alanda arkli farkli 6ne ¢ikar. Buna boyle bakmak,
boyle degerlendirmek gerekir.

S.0: Evet degerli konuklar, birkag ciimleyle 6zetlemek gerekirse, Kurtulus Hoca sinemamizin
kendi koklerinden beslenmesi gerektiginin altini 1srarla ¢izmekte. Kendi deyimiyle deli-dahi
olan Metin Ersan, kendi deyimiyle bilge Liitfi Akad ve yine kendi deyimiyle gtindelik
yasamdan gelen efsane Yilmaz Giiney gibi yonetmenlerin yeni formatlariyla ve modern
diinyanin sorunlarma dair yeni agilimlariyla her daim yami basimizda olmas: gerektiginin
altin 6zellikle ciziyor. Kendisine ¢ok tesekkiir ediyoruz.
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