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Degerli Arastirmacilar,

Tiirk sinemasinin gelisimine katki vermeyi amagladigimiz dergimizin bu sayisinda 7 arastirma makalesi
bulunuyor. Arastirma yazilarim dergimize gonderen yazarlara tesekkiir ediyorum. Tirk ve diinya
sinemasinin giincel egilimlerine, teknik yeniliklere ve sanatsal derinliklerine odaklanan igeriklerle dolu
sayimiz siz degerli okurlarimiza ulagtirmamn sevincini ve heyecanim yasiyoruz.

Bu sayidaki ilk makalemiz, Deniz Yavuz’un "Canli Kaydedilmis Tiyatro Prodiiksiyonlari: Film ve Tiyatro
Arasinda Yeni Bir Hibrit Sanat Formu" bashigin tasiyor. Yazar, tiyatro ve sinema arasindaki smirlann
bulaniklastigi, 6zellikle dijitallesmeyle hiz kazanan canli kaydedilmis tiyatro prodiiksiyonlarin ele altyor.
Bu hibrit form, hem sanatsal hem de teknolojik bir yenilik olarak, iki disiplinin kesisim kiimesinde yeni
bir sanat alan1 yaratiyor ve ¢agdas performans sanatlanina farkli bir perspektif sunuyor. Dr. Ogr. Uyesi
Hiiseyin Gengalp’in, Aziz Augustine’in sevgi kavrami gergevesinde Umit Unal’m Sofra Sirlart filmini
inceledigi makalesi, sevgi ve adalet temalarini derinlemesine ele alarak felsefi bir perspektiften sinemaya
onemli bir yorum sunuyor. Iclal Can Giirbiiz’iin Yeni Tiirk Sinemasi’ndaki gercekgilik egilimlerini bityiilii,
manevi ve Antroposen lensleri iizerinden degerlendirdigi ¢aligmasi ise sinemamizdaki giincel egilimlere
dair dikkate deger bir bakis agis1 sagliyor. Tasra mekaninin gergekeilik olgusu ekseninde yeniden insasini,
Koza filmi drnegiyle ele alan Ogr. Gor. Dr. Mehmet Ulug ve Dog. Dr. Burcu Balci’nin makalesi de tasra
temsillerine iliskin yeni bir perspektif sunuyor. Feyza Karaboga ve Prof. Dr. Yusuf Adigiizel’in Barbie
filmi {izerine yaptig1 elestirel teori perspektifindeki betimsel analizi, popiiler kiiltiiriin 6nemli bir 6gesini
akademik bir yaklasimla degerlendirerek dikkat ¢ekiyor. Dr. Tiirker Sogiitliiler’in, hareketli goriintiiniin
gelecegini sanal prodiiksiyon teknolojisi ekseninde ele aldigi ¢aligmasi, dijitallesmenin sinema sanatina
etkilerine dair yeni sorular ortaya koyarken bu yenilik¢i teknolojinin sinema iizerindeki etkilerini tartistyor.
Ayrica, Aysegiil Yildirim, Dog. Dr. Kadriye Kobak ve Ayse Celikbas Aykut’un fyi ki Varsin Eren filmi
ilizerinden yaptig1 sinemada semiyotik anlatim okumasi, sinemada anlam yaratimina dair derinlemesine bir
¢oziimleme sunuyor.

Bu sayimiz, gectigimiz giinlerde kaybettigimiz usta yonetmen Serif Goren’in amsina, kapaginda onun
etkileyici fotografina yer vererek taglandinldi. Tiirk sinemasinin asi ve hassas ruhu olan Serif Goren,
sadece bir yonetmen degil; aym zamanda bir donemin, bir toplumun ve bir miicadelenin beyaz perdeye
yansimastydi. Anadolu’nun toprak kokusunu, sehirlerin karmasasini, umutlart ve acilar1 filmlerine tagiyan
Goren, "Yol" filmiyle Cannes’da Altin Palmiye kazanarak Tiirk sinemasini uluslararasi alanda basarnyla
temsil etmis, "Almanya Act Vatan", "Derman" ve "On Kadm" gibi eserleriyle bireysel ve toplumsal
hikayeleri biiylik bir ustalikla harmanlamigti. Onun sinemasi, diiriistliigii, cesareti ve samimiyetiyle
evrensel bir insaniyet ¢agrist olarak iz birakti. Serif Goren’i bu vesileyle bir kez daha saygi, 6zlem ve
minnetle antyoruz.

Tiirk sinemasina katki sunmay1 amaglayan dergimiz, her yeni sayida sinemay1 farkli agilardan ele almaya
devam edecektir. Haziran 2025 sayimizda yeniden bulusmak dilegiyle, yazilarimzi ve aragtirmalarimzi
bizlere ulastirmanizi bekliyoruz. Sinemanin ilham veren diinyasinda birlikte yol almak dilegiyle...

Sevgi ve saygilarimizla,
Editor

Arahk



Turkiye

Film
Aragtirmalari
Dergist

Dear Researchers,

This issue of our joumnal, which aims to contribute to the development of Turkish cinema, includes 7
research articles. I would like to thank the authors who sent their research articles to our journal. We are
happy and excited to bring you, our esteemed readers, an issue full of content focusing on the current
trends, technical innovations and artistic depths of Turkish and world cinema.

Our first article in this issue is Deniz Yavuz's “Live Recorded Theater Productions: A New Hybrid Art
Form Between Film and Theater”. The author discusses live recorded theatre productions, where the
boundaries between theatre and cinema are blurred, especially with the acceleration of digitalization. This
hybrid form, as both an artistic and technological innovation, creates a new field of art at the intersection
of two disciplines and offers a different perspective on contemporary performance arts. Prof. Dr. Assist.
Prof. Hiiseyin Gengalp's article analyzing Umit Unal's Sofra Sirlari within the framework of St.
Augustine's concept of love offers an important interpretation of cinema from a philosophical perspective
by addressing the themes of love and justice in depth. Iclal Can Giirbiiz's study, which evaluates the
realism tendencies in New Turkish Cinema through the lenses of magical, spiritual and Anthropocene,
provides a remarkable perspective on the current trends in our cinema. The reconstruction of the provincial
space on the axis of the phenomenon of realism, with the example of the movie Koza. Assist. Prof. Dr.
Mehmet Ulug and Assoc. Prof. Dr. Burcu Balcr's article offers a new perspective on provincial
representations. Feyza Karaboga and Prof. Dr. Yusuf Adigiizel's descriptive analysis of the Barbie film
from the perspective of critical theory draws attention by evaluating an important element of popular
culture with an academic approach. Prof. Dr. Tirker Ségiitliiler's study on the future of the moving image
on the axis of virtual production technology raises new questions about the effects of digitalization on the
art of cinema and discusses the effects of this innovative technology on cinema. Furthermore, Aysegiil
Yildirim, Assoc. Prof. Kadriye Kobak and Ayse Celikbas Aykut's semiotic narrative reading of the film Iyi
ki Varsin Eren offers an in-depth analysis of the creation of meaning in cinema.

This issue is dedicated to the memory of the master director Serif Goren, who passed away recently, by
featuring his impressive photograph on the cover. The rebellious and sensitive soul of Turkish cinema,
Serif Goren was not only a director but also the reflection of an era, a society and a struggle on the silver
screen. Bringing the earthy scent of Anatolia, the chaos of cities, hopes and pains to his films, Goéren
successfully represented Turkish cinema internationally by winning the Palme d'Or at Cannes with his film
“Yol”, and skillfully blended individual and social stories in works such as “Germany, Bitter Homeland”,
“Derman” and “Ten Women”. His cinema left its mark as a universal call for humanity with its honesty,
courage and sincerity. On this occasion, we once again remember Serif Géren with respect, longing and
gratitude.

Our magazine, which aims to contribute to Turkish cinema, will continue to discuss cinema from different
angles in each new issue. We hope to meet again in our June 2025 issue, and we look forward to receiving
your articles and research. We hope to travel together in the inspiring world of cinema...

With respect,
Editor

Arahk
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Canh Kaydedilmis Tiyatro Prodiiksiyonlari:

Film ve Tiyatro Arasinda Yeni Bir Hibrit Sanat Formu
Live-Capture Filmed Theatre Productions: A New Hybrid Art Form
Between Film and Theatre

Deniz Yavuz

Yiiksek Lisans Ogrencisi

Bilkent Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii
denizyyavuz@ gmail .com

Orcid: 0009-0005-1543-1983

Ozet

Bu makale, film teorisi ve tiir calismalart merceginden, spesifik olarak National Theatre Live
orneklerini referans alarak, canli kaydedilmis tiyatronun gorsel-isitsel medya tiirleri arasindaki
benzersiz konumunu aragtirtyor. Canli kaydedilmis tiyatro oyunlari, 6zellikle tiyatronun
cevrimici platformlara gegisini hizlandiran COVID-19 salgimi sirasinda énemli bir ilgi gordii. Bu
caligma, bu hibrit formun ¢agdas film teorisi ve tiir cerceveleri i¢inde nasil kavramsallagtirildigini
inceliyor. D.N. Rodowick'in sinemanin akigkan ve gelisen dogasina dair icgdriilerinden ve
Siegfried Kracauer'in ilk filme alinan tiyatroya dair elestirisinden yararlanan makale, canli kayda
alinmusg tiyatronun geleneksel sinema normlarina nasil hem bagli kaldigini hem de onlardan nasil
ayrildigini degerlendiriyor. Ek olarak, Rick Altman'in anlamsal/s6zdizimsel/pragmatik tiir teorisi,
canli kayda alinmig tiyatronun hibrit 6zelliklerini degerlendirmek i¢in bir ¢erceve sagliyor. Bu
analiz, canli kayda alinmig tiyatronun ne geleneksel film tiirlerine uydugunu ne de teatral
deneyimleri tam olarak yansittigini ancak her iki medyanin unsurlarint harmanlayan ayri bir hibrit
mekanda igledigini ortaya koyuyor. En nihayetinde, canli kayda alinmis tiyatro, geleneksel film
ve tiyatro tanimlarina meydan okuyan yeni bir hibrit sanat formu olarak konumlaniyor. Yeni
endiistriyel firsatlar sunarak ve tiyatro oyunlarina erisebilirligi arttirarak, gorsel-igitsel medyaya
iligkin siiregelen tartigmalara katkida bulunuyor. Bu c¢aligma, hibrit sanat formlarinin devaml
olarak aragtirilmasinin gerekliliginin ve bunlarin film ve tiyatro g¢aligmalarinin gelecegi
tizerindeki etkisinin altin1 cizmektedir.

Anahtar Sozciikler: Film, Tiyatro, Hibrit Sanat, Canli Kaydedilmis Tiyatro, Film Teorisi, Tiir
Calismalar:

Abstract

This paper explores the unique positioning of live-capture filmed theatre, specifically referring to
National Theatre Live examples, through the lenses of film theory and genre studies. Live-capture
filmed theatre has gained substantial traction, particularly during the COVID-19 pandemic, which
accelerated the transition of theatre into online platforms. This study examines how this hybrid
form is conceptualized within contemporary film theory and genre frameworks. Drawing on D.N.
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Yavuz, D. (2024). Live-capture filmed theatre productions: A new hybrid art form Film
between film and theatre. Film Arastirmalart Dergisi 4(2), 125-133 Ara§tlrmalar|
DOI: 10.59280/film.1520455 Dergisi

Rodowick’s insights into the fluid and evolving nature of cinema and Siegfried Kracauer’s
critique of early filmed theatre’s “canning,” the paper evaluates how live-capture filmed theatre
both sticks to and differs from traditional cinematic norms. Additionally, Rick Altman’s
semantic/syntactic/pragmatic genre theory provides a framework for assessing the hybrid
characteristics of live-capture filmed theatre. The analysis reveals that while live-capture theatre
fits neither conventional film genres nor fully reflects theatrical experiences, it operates within a
distinct hybrid space that blends elements of both media. Ultimately, live-capture filmed theatre
is positioned as a new hybrid art form that challenges conventional definitions of film and theatre.
It contributes to the evolving discourse on audiovisual media by offering new industrial
opportunities and enhancing global accessibility to theatrical performances. This study highlights
the need for continuous exploration of hybrid art forms and their impact on the future of film and
theatre studies.

Keywords: Film, Theatre, Hybrid Art, Live-capture Filmed Theatre, Film Theory, Genre Studies
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Introduction

“The best of British theatre. On a cinema screen near you.” When one visits the website of
National Theatre Live, these are the two sentences that greet them to the experience of live-
capture filmed theatre productions of National Theatre Live. Several audiences can now watch
outstanding productions by the Royal National Theatre in London, from the nearest movie
theatres in their cities. Rachael Castell (2014) wrote an article for The Guardian, titled “Filmed
theatre: a new artform in itself?”. For the article’s deck, she wrote: “The stage is a precious space,
both magic and real, but plays are written to be performed again and again — why not digitally?”
As she continued with the article, she attempted to explore this new experience that is stuck in
terms of classifications and definitions. Was this a new art form? Or a new genre? Terms such as
“event cinema,” “cinecasting,” and “alternative content” were some open-to-debate definition
offerings followed by several counterarguments for each option. It has been ten years since that
article was published, and much has changed. Thus, more research has been done, and naturally,
more debates have arisen. The debate this study aims to raise starts with answering this question:
How do film theory and genre studies characterize the unique position of live-capture filmed
theatre within the broader audiovisual landscape? Before starting to delve into this question, it is
important to highlight that this article does not offer a theatre/performance studies perspective,
and rather aims to approach the issue from a film studies discipline. The particular viewpoint of
the study only covers one end of this necessarily bilateral discourse, and it is indeed an intentional
choice.

With the arrival of COVID-19 into our lives in 2020, one of the things that has significantly
changed in our daily lives is how we consume audiovisual content for entertainment purposes.
Our understanding of cinema spectatorship has shapeshifted during this transition period from the
movie theatre seats into the comfortable sofas in our living rooms. With the growing popularity
of online streaming, theatre found its way to adapt to the new understanding of spectatorship, and
the solution was the idea of live-capture filmed theatre, most popularly the National Theatre Live
productions. The concept did not appear out of nowhere during the pandemic, as it dates back to
2009, but its popularity has grown so much compared to where the live-capture filmed theatre
plays of National Theatre Live were ten years before. Now that people have grown comfortable
with the idea of watching films at movie theatres after the pandemic, they were introduced to live-
capture filmed theatre productions, which they could experience at the movie theatres instead of
actual theatre stages. Susan Sontag (1966) once wrote: “...a painting can be ‘literary’ or
sculptural, a poem can be prose, theatre can emulate and incorporate cinema, cinema can be
theatrical. We need a new idea. It will probably be a very simple one. Will we be able to recognize
it?” (p. 37). This is precisely the new and simple idea she talks about, and we are now finally able
to recognize it.

Regarding the primary lenses of this study, film theory and genre studies, I find it essential to
briefly explain these perspectives and why it is important to evaluate these new “media products”
through these approaches. The main purpose of film theory, as it can be understood by the
wording used, is to understand what film is, its limitations, the challenges it faces throughout the
time, and so on. There is, of course, not a single, specific answer to the question “What is film?”
but the debates surrounding it always remain exciting, especially since we are currently
experiencing the digital age, its evolving nature, and the hardships it could possibly offer for the
future of cinema. Film theory is thus quite significant in understanding where cinema stands
today, what it stands for, and the inevitability of its surrender to the ever-changing world. Film
theory can always offer new approaches and lively discussions, and it certainly opens many
different doors for us to understand what cinema is and can be. These doors help us to make
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appropriate and constructive criticism regarding the filmic productions, and in this study’s case,
the theatrical productions on-screen.

Genre studies, one of the other approaches in this study, is essential in terms of adding a new
layer to what we have learned from film theory. Like film theory, genre studies is instrumental in
establishing a framework for making meaning of films. It paves the way for the critics to
understand different conventions in film productions and the importance of audience reception.
Rick Altman’s (1999) nuanced genre theory, “A semantic/syntactic/pragmatic approach to
genre,” will serve as a crucial guide to this study in terms of how we categorize live-capture
filmed theatre in the world of cinema and to what extent it can be defined as a new film genre. As
film struggles to set its own boundaries as an art form, it gets more of a predicament every day to
define what film is and what film is not. This blurry line of boundaries makes it possible for us to
call “live-capture filmed theatre” a filmic production. However, as the form does not entirely
leave its primary form, which is theatre, live-capture filmed theatre is a new hybrid art form that
encapsulates the dynamics of film and theatre.

Film Theory Standpoint

D. N. Rodowick, one of the most well-known film theorists, talks about how “cinema studies has
continually evolved as a field in search of its object” (Rodowick, 2007, p.13). While this statement
of his dates back to 2007, it is even more relevant in today’s understanding of cinema studies. As
technological opportunities become more eligible and advanced, it gets more complex every day
to find the object of cinema studies, as it gets progressively more challenging to define what film
is. As Rodowick (2007) attempts to make comparisons between the analog and the digital forms
of film and understand what changes are significant for the future of film, he states: “So, cinema
studies can stake no permanent claims on its disciplinary territories; its borders are in fact
continually shifting. (...) there is no medium-based ontology that grounds film as an aesthetic
medium” (Rodowick, 2007, p. 23). According to Rodowick and supported by what we can
observe in today’s circumstances, cinema does not have the power to determine its boundaries. It
has a fluid identity as an aesthetic medium, since it is bound to develop in a constant and dynamic
manner due to its nature’s ability to evolve through technological advancements. Finding the
answer to the question of what film is has always been a struggle since film theory has become
an actual field in the 60s, but the blurriness of its boundaries has significantly increased since the
technology has started to take an active role in the film industry. Starting from the first use of
sound and color, followed by the new idea of “the ‘complete’ film as an alternative to the stage”
(Arnheim, 1957, p. 159), the transition to digital filmmaking, and the use of CGls, the traditional
idea of what film is has collapsed repeatedly over time. In 2024, “film” stands nowhere near its
earlier connotations. Although some scholars and critics thought of these abrupt changes as the
signifiers of the “death of cinema,” they did not necessarily connotate a certain death, but new
opportunities and possibilities in the world of cinema. According to Rodowick, “through the
narrative inscription of technology as the antithesis of art, (...) cinema reclaims for itself the
grounds of “humanistic” expression” (2007, pp. 5-6). Even though the use of the word
“technology” in this context refers to something else that challenges the “humanistic” way of the
art of cinema, it can easily be applied to the idea of live-capture filmed theatre. The humanistic
side of the film remains even when it is in the form of filmed theatre, as it continues to serve as a
storytelling medium, regardless of these humanistic stories being recorded on-stage or on a film
set.

There is of course a completely opposite view of this standpoint, the idea of how film and theatre

are completely different types of art forms in many ways, and how it can result in a catastrophe
when these two dynamics mix. Indeed, there are some valid points that scholars offer regarding

128


https://doi.org/10.59280/film.1520455

(7]
=
e
=]
)
(%]
£
T
(T
o
©
=
S
>
=]
=
4=
4
4
S
>
-
K7
bo
el
1]
(a]
=
L
@©
€
=
-
wn
©
S
<
£
=
()]
=
=
S
=]
[t

Tiirkiye

Yavuz, D. (2024). Live-capture filmed theatre productions: A new hybrid art form Film
between film and theatre. Film Arastirmalart Dergisi 4(2), 125-133 Ara§t|rmalar|
DOI: 10.59280/film.1520455 DergiSi

the different dynamics of a stage-play and a film. Hugo Miinsterberg (1970/2004) attempts to
investigate the distinctions between a theatrical play and a fictional film, through analyzing both
art forms’ dynamics very delicately. It has been 50 years since this work was published, and the
understanding of film, or “photoplay” as he calls it, has changed drastically since then. As
Miinsterberg (1970/2004) comments on the experiments of his time, regarding the trials of turning
a stage-play experience into a photoplay experience and highlights one of the main differences
between these two art forms: editing. Editing is indeed a crucial factor in terms of the liveness of
the performance. In terms of the effectiveness of the performance, editing plays an important role
for the actors. With the use of more basic techniques, such as commonly used fades and dissolves,
it is possible for the performance to look more traditional in the eyes of the audience. However,
through the use of more smooth and straight techniques, such as long takes, or handheld camera
work, the performance could seem sincere and real to the audiences. The liveness of the
performance in films is highly dependent on the editing and technical choices of the filmmaker.
Either way, in filmmaking, the fact that the performance is a recorded one is clearly an enormous
distinction between the dynamics of film and theatre. The chances are low that a performance in
a film will ever be as “raw” as a stage performance, as the experience is a raw, unedited, live
experience itself. Miinsterberg believes that editing is a crucial part of filmmaking, which is an
impression that stage-plays cannot ever achieve. How our minds can go back and forth in time,
and how the events we witness can get interrupted with completely different scenes are what
makes cinema different from the theatre. He states: “The theater would not have even the technical
means to give us such impressions, but if it had, it would have no right to make use of them, as it
would destroy the basis on which the drama is built” (Miinsterberg, 1970/2004, p. 79). While this
is an outdated point of view considering the time it was written in, it is understandable that he
respects the foundations of these art forms, and why he would not support such a mix between
the two disciplines. However, for the downfall that Miinsterberg is worried about to actually
occur, it would mean for the stage-plays to only be performed for the sake of being recorded, and
never occur live in front of audiences in real time again. The basis he talks about is largely based
on the experience of liveness and physical space. Thus, for it to be destroyed, the complete art of
theatre would have to disappear to never be performed live again, but the idea of its practice
moving around different forms of media will not cause its basis to be destroyed. It will only help
it discover its more evolved and altered forms of expression, and possibly create new boundaries
for itself.

Siegfried Kracauer (1960/1999), one of the recognized film scholars of the time, thinks that film,
being a reproductive medium, can record and reflect stage arts (p. 172). However, he adds: “Yet
even assuming that such reproductions try to do justice to the specific requirements of the screen,
they basically amount to little more than ‘canning,” and are of no interest to us here” (1960/1999,
p-172). This is a valid point of view, considering that he wrote these lines for the recorded plays
of his time which offered no camera movements or editing techniques for the audiences in front
of the screen, but only promised a simple viewing experience. Today, however, the conditions of
the live capture filmed theatre productions are nowhere near the old “cans.” Speaking specifically
for the case of National Theatre Live productions, this has turned into actual business for the film
distribution companies now. Thus, the main goal of these productions are, besides the so far non-
reachable ideal of making these plays available to watch all around the world, is to make a play
on-stage look like an actual film as much as possible. As the audience reception is an enormous
factor in such a drastic shift between these two different forms of media, the producers have to
make sure that the audiences’ viewing experience goes as smoothly as it can be, as it can be a
pretty strange —and not necessarily in a good way —experience for the people who watch a theatre
stage for 2 hours. Taking these possibilities into consideration, they organize proper film crews
to record these plays with multiple cameras from several different angles, and the post-production
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teams are made as well. The results actually do work in a magical way for the audiences as this
is now a popular and enjoyable “concept” among the film/theatre goers. The recorded versions
show us close-ups and different angles depending on the constantly changing dynamics in these
plays, so that it actually feels like we are watching a film. Also, it is possible for the movie theatre
audiences to feel as if they are in fact special, because they get to see the actors from such different
angles and shots that the actual spectators who are witnessing the actual play that we watch the
recording of, cannot ever get to see. As it is a successful marketing strategy, it also carries the
characteristics of being a revolutionary new form of transmedia product.

Genre Standpoint

In genre studies, Rick Altman’s work has been crucial to every scholar who studies this field. In
1984, he introduced the world a new genre approach, being the semantic/syntactic approach.
Years later, in 1999, he developed and extended the framework of this former approach and
introduced the semantic/syntactic/pragmatic approach to film and genre. “Each genre is
simultaneously defined by multiple codes, corresponding to the multiple groups who, by helping
to define the genre, may be said to ‘speak’ the genre” (Altman, 1999, p. 208). While the
semantic/syntactic approach has reached a certain success, the pragmatic approach added a new
layer to the former idea, highlighting the importance of other crucial factors such as the audiences,
the industry, and the filmmakers. The term “semantics” stood for the conventions of a particular
genre, in today’s wording, the “stereotypes” of a genre. The semantics of the horror genre can be
dark settings, haunted houses, jump scares, and eerie sounds. The semantics are more interested
in the tone of the story, the themes, settings, and so on. Syntactics is interested in how these
elements come together and create a narrative flow within the story. In the romantic comedy
genre, a couple’s happy ending after overcoming several obstacles and misunderstandings can be
counted as conventional syntactics. The pragmatics dimension aims to understand how a certain
genre operates beyond the visual and narrative elements and is interested in understanding the
genre’s impact on the audiences and the industry. It delves into the cultural and sociopolitical
aspects of genres from different perspectives. “Whether we are discussing literature or cinema (or
any other meaning-making system), the base language(s) surpass their own structure and meaning
as they are integrated into textual uses” (Altman, 1999, pp. 209-210). What role does the audience
and the industry play in shaping and interpreting different genres? This is the main question
pragmatics is interested in. If one can locate all the three approaches in a consistent way of film
production, it is possible for that way to be called a genre. So, how do these approaches apply to
live-capture filmed theatre, if they do at all?

National Theatre Live plays have now secured their positions in the database of IMDb, which
means that they officially qualify as fitting into one of these audiovisual material categories:
“films, television series, podcasts, home videos, video games, and streaming content online”
(Wikipedia Contributors, 2024). When one clicks onto a National Theatre Live production’s
IMDb page, the genre categorization of the production appears as one of the already-established
film genres, such as drama, comedy, thriller, and so on. However, it is not very convenient for
these productions to fit into the already-existing film genres, as these genres were established by
considering the filmic criteria and the expectation of a different kind of audience (pragmatics
approach). A comedy play and a comedy film, despite having several similarities, stand for
completely different things, as the criteria for the categorization of these two different art forms
are inherently unique due to both of their distinctive nature. The conventions of each film genre
highly depends on different kinds of settings, the abundance of technical opportunities, and the
controlled environment. This is not the case for theatre genres, as the created realities in these two
art forms are very much unalike. A jump-scare, for instance, cannot be a genre convention for a
horror theatre play. As there are limited opportunities on the stage, and the captivating ability of
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the play highly depends on the live performance rather than the setting, theme and/or the narrative
elements of the story, there is a different method of measurement for theatrical genre conventions.
During the viewing experience of a National Theatre Live play on-screen, no matter how
captivating the performances are, and how successful the use of filmic techniques such as close-
ups, pan/tilt shots, and cuts are, the movie-theatre audiences are always aware of the actual
audience that exists in the same room as the actors. There is an ambiguity area during the viewing
of a live-capture filmed theatre, which gives the movie-theatre audiences a feeling of being
inexplicably stuck in between two contrasting manifestations due to the hybrid nature of these
productions.

If we were to attempt to define live-capture filmed theatre as a new film genre, we would need to
start with the semantics. The most basic and apparent element to put forth would be undoubtedly
the existence of a stage. No other setting is possible for the semantics of live-capture filmed
theatre. As much as this is a very safe choice to start with, the themes and the general content are
also crucial for the semantics approach, and there is almost nothing that we could agree on, as
there is no recurrent theme in these stories on-stage. As for syntactics, there is no conventional
way for these stories on-stage to unfold, and there are no specific elements that come together
and make it possible for live-capture filmed theatre to qualify as a new film genre. However,
when it comes to pragmatics, there are various elements that live-capture filmed theatre, if it were
a genre, could function within industrial and audience reception related contexts. From the
audience-related perspective of pragmatics, live-capture filmed theatre allows the theatre
enthusiast audiences from different parts of the world to experience these productions in movie
theatres. The concept enables access to high-quality theatre performances, and fills the
geographical gap, enabling the audiences to engage with different cultural narratives they do not
have the chance to encounter live in real life. Besides, live-capture filmed theatre makes theatre
more accessible for those who may not have the financial means to attend live theatrical
performances, and thereby promotes another way of inclusivity, a class-related one, for the
audience perspective. Industry-wise, there are numerous factors to discuss, as the theatre industry,
with its shift to the digital world, has become part of the entertainment industry. As Dyer (2002)
explains, “Because entertainment is produced by professional entertainers, it is also largely
defined by them. (...) how it is defined, what it is assumed to be, is basically decided by those
people responsible (paid) for providing it in concrete form” (p. 19). Some of the most well-known
examples of National Theatre Live plays introduced to international audiences were Vanya
(2024), Prima Facie (2022), Frankenstein (2011), Fleabag (2019), King Lear (2018), and Hamlet
(2010). All these plays featured leading roles performed by acclaimed stars of our generation,
such as Andrew Scott, Jodie Comer, Benedict Cumberbatch, Phoebe Waller-Bridge, and Ian
McKellen, which was an effective marketing strategy to grab the attention of the audiences and
encourage them to experience these stories on-stage in movie theatres. These productions’
distribution to movie theatres also mean a new income stream for the theatre companies, movie
distribution companies, the production companies, crews, and actors. It enables theatre actors to
appear on-screen around the world and get known by more global audiences, rather than being
limited to the audiences who watch them on-stage. Streaming services can have new content to
offer to their subscribers, expanding their libraries with high-quality theatre productions, which
means attracting a wider audience interested in arts and culture to these online streaming
platforms. Moreover, the increasing visibility and the revenue potential of this new concept can
lead to more investments in the theatre industry, encouraging these productions’ abundance and
online accessibility. Nonetheless, despite the abundance of pragmatics elements of live-capture
filmed theatre, it still does not have enough components for it to qualify as a film genre.

131


https://doi.org/10.59280/film.1520455

(7]
=
e
=]
)
(%]
£
[
(T
o
©
=
S
>
=]
=
4=
4
4
S
>
-
K7
bo
el
1]
(a]
=
L
@©
€
=
-
wn
©
S
<
£
e
()]
=
=
S
=]
[t

Tiirkiye

Yavuz, D. (2024). Live-capture filmed theatre productions: A new hybrid art form Film
between film and theatre. Film Aragtirmalar: Dergisi 4(2), 125-133 Ara§tlrmalarl
DOI: 10.59280/film.1520455 DergiSi

The Future of Film and Theatre

Cinema, being a constantly evolving and shapeshifting type of art, makes it challenging in the
21* century to come up with a definitive sentence regarding it. Its boundaries get blurrier as the
technological opportunities and new filmic techniques start to be more available and accessible
than ever. If the definition of a “movie theatre” is simply “an isolated, dark room where people
sit down together and watch films on a big screen,” then what does it mean for us to be able to
watch these productions in the movie theatres? It probably means that these productions, in
today’s understanding of art industry at least, qualify as “movies.” Would it make more sense to
create new unique spaces for the presentation of only these live-capture filmed theatre
productions, and design these spaces based on the viewing dynamics of both of these art forms?
Probably, yes. But for now, we will be watching what is next to come in the collaboration of film
and theatre.

With all the analysis we have so far, where do we place live-capture filmed theatre in the
audiovisual landscape? What do we do with content that can be qualified as “film,” but does not
belong to, or by itself is not, a genre? Where does this new form belong in the world of cinema,
or theatre? Is there a possibility for it to qualify for both art forms, and yet, being stuck in a limbo?
At this point, what seems the most logical is to consider live capture filmed theatre as a hybrid art
form. It is not that these productions do not qualify neither as film nor theatre, but they are both
film and theatre at the same time. We have been introduced to a new hybrid art form, but what
does this new art form has to say about the future of film and theatre? Well, it does have several
impacts on it, starting with the fact that this form enables the preservation of performances and
ends up creating an archive that will reach future generations. The industrial opportunities to arise
have already been discussed in the pragmatics part of the genre chapter. Culturally, the
accessibility of these productions will certainly have an impact across different cultures around
the world for the actors, directors, theatre crews, and so on. They will also add a new layer to
cinema scholars’ discussions and enrich the area of film, theatre, and media studies. Additionally,
as audiences and creators continue to engage with live-capture filmed theatre, it will certainly
encourage innovation in both art forms, leading to even more creative and boundary-challenging
works to come to life.

Conclusion

This article has explored the unique place of live-capture filmed theatre within the context of film
theory and genre studies, with an emphasis on its development and the challenges it presents for
an accurate classification. Numerous points and findings have come to light through the lenses of
this article. The boundaries between several media forms are becoming blurrier in the digital age
we are witnessing to, and the uncertainty of these boundaries have been demonstrated by the live-
capture filmed theatre example. As technology advances and transforms the audiovisual
landscape, the lines that once separated theatre from film are becoming increasingly indistinct.
This new hybrid art form embodies the characteristics of both art forms, it challenges the
conventional definitions, and it opens a new door to the already existing discussions about what
film is and what constitutes it.

Live-capture filmed theatre, from the film theory standpoint, highlights the fluidity and the
dynamism of cinema. It gets increasingly harder to define film and its boundaries as the artistic
and technological opportunities change the criteria and certain parameters constantly. This hybrid
art form establishes the idea that cinema is not a static medium and that it is a dynamic medium
that always adapts and transforms with the new opportunities and advancements accordingly.
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Based on the genre standpoint, using Rick Altman’s approach to genre, it became clear that this
new form does not fit into any of the already established film genre categories, as the way genres
are defined for theatre and film are based on different criteria, due to their indistinct nature. For
live-capture filmed theatre to be qualified as a new genre, it is discovered that the form suffers
from a serious lack of semantics and syntactics, though its pragmatics highlight important
opportunities regarding the industry and audience perspectives.

Ultimately, live-capture filmed theatre can be classified as a new hybrid art form, carrying
elements of both film and theatre. It has a unique and constantly evolving space within the
audiovisual landscape. The form challenges conventional definitions, presents new industrial
opportunities, and enhances accessibility to many cultures and future generations. Because of its
hybrid nature, live-capture filmed theatre productions can be preserved and archived, and thus,
the performances can become more accessible to a broader audience, through film distribution.
The concept offers new opportunities for the people who work and study in these fields, and it
enhances the cultural scene by reaching out to so many people around the world. As this form
continues to gain more popularity, it will encourage further exploration and discussion within
film and theatre studies, pushing the limits of both fields.
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Ozet

Ortagag Felsefesinin bagat diigtiniirlerinden biri oldugu ifade edilen Aziz Augustine’in sevgi etigi,
bireyin eylemlerini yonlendiren temel unsurun sevgi/agk oldugu fikri iizerine bina edilmistir. Bu
baglamda biitiin insanlar1 sevgilerinin niteligi ve bu sevgilerin yoneldigi nesneler 6zelinde
degerlendirerek, iyi ya da kotii, adil ya da adaletsiz olduklarina karar vermek miimkiindiir. S6z
konusu bu durum sinemasal evrenler i¢in de gecerlidir. Film diinyalardaki karakterlerin
davraniglarini, bu davraniglarin eyleme dokiilmesine kaynaklik eden irade ve sevgi nosyonu
tizerinden irdelemek, karakterlerin edimlerini Augustine’in sdylemleri kapsaminda ahlaki bir
bakis acisiyla ele alma imkani saglarken ayn1 zamanda izleyicilerin zihinlerinde adil ve adaletli
eylemlere iliskin etik sorgulamalar1 da tetikler. Bu calisma, felsefe olarak film anlayisi
cercevesinde, Umit Unal’in Sofra Sirlari filminin sinematik evrenini, Augustine’in etik
felsefesinin merkezinde yer alan sevgi ve adalet kavramlar1 6zelinde incelemeyi amaclamaktadir.
Bu kapsamda Gilles Deleuze ve Daniel Frampton’un diisiincelerinden hareketle, film-zihnin,
kendi film-diinyasina iligkin film-diistinmeleri karakterlerin eylem ve sOylemleriyle ilgili ahlaki
degerlendirmeler iizerinden ortaya konulmaya caligilmistir.

Anahtar Kelimeler: Aziz Augustine, Sevgi, Adalet, Sofra Sirlart, Umit Unal, Felsefe, Sinema.

Abstarct

The ethics of love of St Augustine, who is said to be one of the leading thinkers of Medieval
Philosophy, is based on the idea that the primary element that directs the actions of the individual
is love. In this context, it is possible to judge all human beings as good or bad, just or unjust by
evaluating the quality of their love and the objects to which this love is directed. This situation is
also valid for cinematic universes. Examining the behaviours of the characters in the film worlds
through the notion of will and love, which is the source of these behaviours, provides the
opportunity to address the actions of the characters from a moral perspective within the scope of
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Augustine's discourses, while at the same time triggering ethical questioning about just and fair
actions in the minds of the spectators. Within the framework of film as philosophy, this study
aims to examine the cinematic universe of Umit Unal's film Sofra Sirlart in terms of the concepts
of love and justice, which are at the centre of Augustine's ethical philosophy. In this context,
based on the ideas of Gilles Deleuze and Daniel Frampton, the film-mind's film-thinking about its
own film-world is tried to be revealed through moral evaluations about the actions and discourses
of the characters.

Keywords: St. Augustine, Love, Justice, Sofra Sirlart, Umit Unal, Philosophy, Cinema
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Giris

Dogru ve kanun anlamindaki Latince ‘jus’ kokiinden tiiretilmis olan adalet kelimesi, toplumsal
yapidaki deger, ilke, ideal ve erdemlerin hayata gecirilmesi, her insanin gerceklestirdigi eylemlere
karsilik gelen ceza veya 0diilii almasit olarak tanimlanir (Cevizei, 1999, s. 11). Felsefi acidan
kelimenin etimolojik arka plan1 diginda, adaleti bir fikri tartisma alani olarak degerlendiren diigiin
insanlari, adaletin etik ve sosyal karar alma siireglerine ne sekilde dahil oldugu sorusuna yanit
aramaktadir (Pomerlau, 2016). Birey ve toplum baglaminda, herhangi bir davranigin/eylemin adil
olup olmadig, ortak insani degerler yaninda birbirinden farkli etmenler ve alternatif perspektifier
kapsaminda belirlenir. Bu nedenle, adalet kavrami 6zelinde, farkli toplumsal ve kiiltiirel yapilara
0zgii ayrnimlar s6z konusu oldugu gibi evrensel olarak kabul goren tanimlamalarin varligindan da
bahsedilebilir.

Adaletle ilgili teorik bakis agilar1 genel itibariyle degerlendirildiginde, adalet ve siyaset felsefesi
arasinda organik bir bag oldugu goriiliir. Bu durumun temel sebebi, devlet kavraminin es zamanl
olarak adalet ve siyaset felsefesinin merkezinde yer almasidir. Pek ¢ok felsefi goriis, devletin
varligin1 adaletin tesisinin temel sart1 ya da adaleti, devletin nihai gayesi olarak betimler. Adil
diizenin kurulmasi ve bunun toplum {izerinde egemen kilinmasi da yine devletin mevcudiyetiyle
gerceklesmektedir. Bir bagka anlatimla, devlet ve adaletin birbirinden ayn diisiintilemeyecegi ve
iki kavram arasinda yogun bir etkilesim oldugu sdylenebilir. Devletin kurumsal yapist
kapsaminda herhangi bir davranigin adil eylemin sinirlarina dahil olup olmadigiysa adalet sistemi
tarafindan belirlenen yasal kurallar biitiinii cercevesinde tespit edilir. Tiirkiye’deki adalet
kurumunun temelini olusturan kanunlar Isvigre, italya, Almanya ve Fransa gibi Batili devletlerin
yasa metinleri referans alinarak viicuda getirilmistir. Dolayisiyla, adalet kavramina iligkin bir
arastirmanin, Tirkiye’deki kanunlarin da temelini olugturan Bati felsefesindeki adalet
kuramlarinin kilavuzluguna ihtiya¢ duydugunu ifade etmek miimkiindiir. Bu dogrultuda ¢aligma,
Bat1 diinyasindaki baglica adalet teorilerinden biri olan Aziz Augustine’in sevgi etigini kavramsal
cercevenin merkezine yerlestirmektedir.

Aziz Augustine, Hristiyan inancglarimi ilmi bir diizen icine yerlestirip, Hristiyanlifin dini
Ogretilerine sistemli bir birlik kazandiran ve boylece Hristiyan dogmasini kesin bicimde kuran
diistiniir olarak nitelendirilir. O’nun goriisleri Orta Cag Hristiyan Felsefesi’nin ¢ikig noktasini
olugturdugu gibi sonrasindaki gelismeyi belirleyen temel yapiy1 da meydana getirmistir
(Gokberk, 1993, s. 152). Aziz Augustine’in Hristiyan dini gelenegi ile Yunan felsefesini
birlestirme gayreti, antik felsefenin Hristiyan diislincesine dahlinin ilk Orne8i olarak kabul
edilmektedir. Bu baglamda Augustine, felsefeyi Hristiyanligin akla uygun muhteviyatin1 her
yoniiyle anlayabilmeyi saglayan bir ara¢ olarak kullanir (Cevizci, 2003, s. 714). Augustine’in
sOylemlerinin 6ziinde sevgi kavrami ve sevgiye dayali bir ahlak anlayis1 yer alir (Maurer, 1982,
s. 16). Onun etigi 6ncelikle bir sevgi etigidir (Copleston, 1993, s. 82). Sevgi bireyin eylemlerinin
merkezinde yer alir ve bir insanin erdemli, adil ve iyi niyetli olup olmadig1 sevgi kavrami
tizerinden belirlenir.

Augustine’in ahlaki sOylemlerinin, insani degerler ortak paydasinda yer alan ve tiim toplumlar
tarafindan kabul goren sevgi/agk kavrami iizerine temellendirilmis olmasi, c¢aligmanin
Augustine’in ahlaki Ogretilerine iligkin yoneliminin bagat unsurunu teskil eder. Calisma
kapsaminda, Augustine’in etik anlayisinin, sevgi 6zelinde sahip oldugu evrensel nitelik sebebiyle,
farkl1 toplumsal yapilarda ortaya c¢ikan kiiltiirel iceriklerin adalet kavrami baglaminda
irdelenmesine kaynaklik edebilecegi ongoriilmektedir. Bu dogrultuda galisma, Umit Unal’mn
Sofra Sirlari (2017) filminin sinematik evrenini, Augustine’in etik felsefesi iizerinden irdelemeyi
amaclamaktadir.
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Yonetmen Umit Unal’mn sekizinci uzun metraj filmi olan Sofra Sirlari, Kisileraras: iliskiler
cercevesinde suc, ceza ve adalet kavramlar iizerine sorgulamalar yapilmasina ve ahlaki
cikarimlarda bulunulmasina imkan taniyan bir hikdye Orgiisiine sahiptir. Filmde, bireyler
arasindaki karmagik iligkiler ve ozellikle sevgi/ask mefhumunun karakterlerin eylemleri
tizerindeki sekillendirici etkisi, Augustine’in sdylemlerinden hareketle yapilacak etik
degerlendirmeleri olanakli hale getirmektedir. Ek olarak film, anaakim iiretimlerden ayrigarak,
adalet kavrami 6zelinde egemen kabullerin diginda farkli bakis acilart sunmakta, izleyicileri
karakterlerin eylemleri lizerine diisiinmeye ve bu eylemlerin sebep ve sonuglarini ahlaki bir
perspektif cercevesinde irdelemeye yonlendirmektedir. Bu dogrultuda, caligmada ilk olarak
Augustine’in sevgi/agk ile ilgili sdylemleri iizerinden kavramsal bir ¢erceve olusturulacak,
sonrasinda bu teorik yapiya bagh olarak Sofra Swrlari filmi Daniel Frampton’in filmozofik
yaklagimi ve Gilles Deleuze’iin sinematik imge tipolojileri ¢ercevesinde niteliksel igerik analizi
yontemiyle ¢éziimlenecektir.

1. Aziz Augustine’in Felsefesinde Sevgi ve Adalet

Augustine’in fikri eserleri gézden gecirildiginde, adalet ve sevgi kavramlar1 arasinda giiclii bir
bag oldugu goriiliir. Bu dogrultuda Augustine’in her iki kavram 6zelindeki goriisleri, calismanin
teorik cercevesinin temelini olugturmaktadir. Sevgi kavrami, Augustine’in Bati mistisizmindeki
etkisinin temel kaynagidir (Chadwick, 2001, s. 3). Onun felsefesindeki pek ¢ok unsur sevgi/ask
ile yakindan ilgilidir. Bu sebeple Augustine’in sevgiye dair sdylemlerinin ve bunlarin adaletle
iligkisinin irdelenmesi 6nem arz eder.

Aziz Augustine’e gore, insanlar, fitratlart geregi kusurlu bir dogaya sahip oldugu icin kendini
tamamlama istegiyle sevme eylemini gerceklestirmektedir (Cevizci, 2017, s. 206). Insanlari
Tanr1’ya baglayan sevgi, yalnizca dogal bir sevgi degildir; Tanr1’nin bireylere bahsettigi dogaiistii
bir armagandir (Maurer, 1982, s. 16). Sevgi insanin yaratilig amaci/islevidir ve bir sekilde bireyin
varolusuna hiikmeder. Insan hayatindaki kazanimlar, tutkular ve trajediler ancak insanin sevmek
icin yaratilmis oldugu gercegi cercevesinde aciklanabilir. Ciinkii bireyin tiim diisiince ve
eylemlerini yonlendiren temel unsur sevgidir (Parrish, 2005, s. 212). Dolayisiyla insanin sevgi
duymamas1 imkansizdir (Arslan, 2010, s. 412). Bireyin ¢esitli nesnelere yonelen agki, sevme
eylemi sirasinda onun ihtiyaclarinin bir kismini kargilayarak, belli bir mutluluk saglar (Cevizci,
2017, s. 206). Ancak biitiin agk/sevgi tiirleri arzu edilir degildir. Bu sebeple Augustine, sevgileri
kotii/yanlis -cupiditas- ve iyi/dogru -caritas- seklinde ikiye ayirir. Belirli sartlar altinda ve sinirlh
olarak kotii ya da yanlis agki yasamak dogal bir varlik olan insan icin kabul edilebilir bir
durumdur. Iyi ya da dogru ask ise gercek aski ifade eder (Arslan, 2010, s. 412). Tiim agklar,
Augustine agisindan, agi1g1 sevgiliye doniistiiren birlestirici bir giicle karakterize edilir (Meconi,
2009, s. 8) ve bu ruhsal gii¢ insan1 gergek giizellige gotiirtir (Plotinus, 2016). Dolayisiyla bireyin
mutluluga, iyilige, giizellige ulagsmasi gercek agk/sevgi sayesinde miimkiin olmaktadir.

Ask/sevgi, bir seyi, yine onun kendi iyiligi icin arzulamak/istemektir (Augustine, 2002, s. 64).
Her arzulama/isteme eylemi mutlak bir nesneye baglidir ve bu nesne hedefinde kendisinin oldugu
bir yonelim saglayabilmek i¢in arzuyu harekete gecirir (Arendt, 1996, s. 9). Bir bagka anlatimla
agk/sevgi bir cesit harekettir ve her hareket belli bir seye dogru yonelir (Augustine, 2002, s. 9).
Ask/sevgi iradeyi hareket ettiren i¢sel bir gii¢ ve irade de insan olarak diisiiniildiigiindeyse insanin
asil olarak agki/sevgisi tarafindan eyleme gecirildigi sdylenebilir (Gilson, 1960, s. 135). Birey,
sevilecek bir seyin arayisina girdiginde, bahsi gecen bu hareket ediminin kendisini yonlendirdigi
dogrultuyu arastirmaktadir (Augustine, 2002, s. 9). Arzunun hareketini belirleyen, insanin bildigi
ve arzuladigi ey ise iyidir, aksi takdirde birey onu, yine onun kendi iyiligi i¢in arayamaz (Arendt,
1996, 5. 9). Ozetle, ruhun her hareketi algilanan bir iyiyi hedef alan sevgi eylemidir (Boyle, 1990,
s. 123). Sevgi her ne kadar dogas1 geregi iyiyi arzulasa da bu durum onun her zaman iyi ve giizel
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olan1 hedefleyecegine dair bir 6n kabulii gecerli kilmaz. Ciinkii irade ve sevgi arasinda iyi ve kotii
her eylem i¢in gegerli olan gii¢lii bir iligki vardir. Bu dogrultuda biitiin giinahlar, irade tarafindan
harekete gecirilen, yanlig yonlendirilmis ve hiyerarsik agidan diizensiz arzu eylemleri olarak
degerlendirilmektedir (Sandlin, 2021, s. 3). Hiyerarsik diizen, Augustine’in agk/sevgi
yaklagiminda ve Hristiyan teolojisinde kargiligint bulan 6nemli bir unsurdur.

Arzu eylemlerinde hiyerarsik bir siralama, agik ve kesin olarak sinirlandirilmis bir diizen olmasi
gerekir. Ordo Caritatis olarak ifade edilen bu 6greti Hristiyan inancinda bireyin sevgisinin/agkinin
Oznelerinin siralamasini belirlemektedir. Hiyerarsi ve diizen acisindan insanlar oncelikle Tanr1’y1,
sonrasinda, kendi benligini, komsularini' ve bedenini sevmelidir (Augustine, 1956). Yani sevme
eylemi, belirli bir nizamda ve belirli nesnelere yonelik olarak gerceklestirilmelidir. Sevgi/ask
hiyerarsisinin saglam bir gsekilde yerinde olmas: her uygun etik eylem i¢in bir gereklilik olarak
goriiliir (Sandlin, 2021, s. 3). Ciinkii, sevgi nesnelerinin yanlig tanimlanmast ve diizensizligi
insan1 yikima gotiirmektedir. Sevilmemesi gerekeni sevmek, sevilmesi gerekeni sevmemek; esit
sevilmesi gerekeni esit olarak sevmemek, esit olarak sevilmemesi gerekeni esit olarak sevmek
(Gilson, 1960, s. 166), insanin sevgisini yanlig olarak diizenlendiginin gostergesidir (Mattox,
2006, s. 97). Sevilmesi gereken nesnelerin yanlis tanimlanmasi ve diizensizligine ise Augustine
sehvet adini verir (Parrish, 2005, s. 212). Bu noktada sehvet bireyin kendi benligine, komsusuna,
herhangi cismani seye yonelen Tanr1’dan kaynaklanmayan sevgisini ifade eder (Augustine, 1997,
s. 76). Dolayisiyla, her sevginin kargiligin1 Tanri’da bulma gerekliligi ortaya ¢ikmaktadir. Tanrt
en yiiksek iyi oldugu icin daha diisiik derecedeki her tiirlii iyinin en yiiksek iyi i¢inde yer bulmasi
gerekir. Tanr1 disindaki iyilerin mesrulagtirilabilmesi bu sekilde miimkiin olmaktadir (Harkness,
1958). Bireyin sevgisinin/agkinin mesgruiyeti, bu sevginin kaynagmi Tanri’da bulmasiyla
gerceklesir. Birey sevmekle yiikiimlii oldugu kisiyi sevdiginde, Tanr1’y1 da sever, ciinkii o zaman
Tanr1’dan olan ve Tanr1 olan sevginin kendisini sevmig olur (Harkness, 1958). Baska bir ifadeyle,
Tanri, her gseyin yaraticist ve mutlak iyi oldugu i¢in, Tanr digindaki biitiin iyilerin kendini Tanr1
icinde konumlandirmasi, Tanri’dan kaynaklanmasi gerekir. Bireyin Tanr1 digindaki nesnelere
yonelen sevgisinin 0ziinii Tanr sevgisinden almasi ise Tanr1’ya ve digerlerine yonelen sevginin
ayn1 olmasini saglamaktadir. Arendnt’e gore, bu noktada birey, sevgilinin -sevgisinin yoneldigi
nesnenin- otesine gecerek, varliginin ve sevgisinin tek anlami olan Tanr1’ya ulagmaktadir. Her
sevgili sadece Tanr1’y1 sevmek icin bir vesiledir. Her insanin bir digerinde sevdigi sey ozdiir
(Arendt, 1996,s.97). Diger bir anlatimla, sevgi kaynagini/6ziinii Tanr1’dan aldiginda, bu sevginin
yoneldigi seyin -kisinin kendi benligi, bedeni, diger insanlar- herhangi bir anlami yoktur. Onemli
olan sevme eyleminin nesnesinin Tanr1’y1 sevmek i¢in bir ara¢ islevi gormesidir.

Augustine agisindan temel ahlaki soru, insanlarin sevgilerinin nesneleri, birey veya toplum i¢in
gercekte neyin 6nemli oldugudur. Son noktada, insani inancli cemaatin ya da erdemli toplulugun
tiyesi yapan eylem sevgidir (Chadwick, 2001, s. 86). Bireyin edimlerinde sevgiye oncii bir rol
vermenin en basat etkisi ise sevginin degerinin, iradenin degerini ve nihayetinde bunun
sonucunda ortaya ¢ikan eylemin degerini belirlemesidir (Gilson, 1960, s. 135). Ask/sevgi daima
irade ile iligkilidir (Sandlin, 2021, s. 3). Bu dogrultuda herhangi bir seyin iyiligi ona yonelen
sevginin niteligi tarafindan belirlenir (O’Meara, 1969, s. 59). Insanin tutkularina gore hareket
ettigi ve bu tutkularin da sevgisinin dogrudan tezahiirleri oldugu kabul edildiginde, bireyin sevgisi
iyiyse, tutkular1 ve iradesi de ayn1 derecede iyi, sevgisi kotiiyse, tutku ve iradesi de ayni derecede
kotii olmaktadir (Gilson, 1960, s. 135). Dolayisiyla tiim iradi eylemlerin, bu eylemlerin 6ziinde
yer alan sevginin niteligi tarafindan belirlendigini ifade etmek miimkiindiir. Augustine’in

! Komgu (neighbour) ifadesi Hristiyan 6gretilerinde, sevgi ve merhamete ihtiya¢ duyan herkesi ifade etmektedir.
Komsu, Tanr1’dan sonra insani iligkilerdeki merkezi unsur olmasi sebebiyle diger herkesi -bireyin kendi soydag: ve
dindas1 olmayan kisilerde dahil- icine alan bir kavram haline gelmektedir. Bknz. Ozbag, M. (2016). Kitab-1 Mukaddes
Ogretilerinde Komsuluk ve Komsuluk Hakki. Cekmece Izii Sosyal Bilimler Dergisi, 4(8-9), 11-32.
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felsefesinde irade Ozgiir olmasina karsin ahlaki yiikiimliiliige tabidir. Tanr’’y1 ve komsguyu
sevmekse etik bir sorumluluk olarak goriiliir. Insanin iyi ve diiriist bir yasam siirebilmesi, ask
duymasi gerekenleri sevmesiyle miimkiin olmaktadir (Copleston, 1993, s. 82). Bagka bir deyisle,
iradi bir fiilin iyiligi veya kotiiliigii, bu fiilin 6ziinde yer alan ve bireyi harekete geciren sevginin
ozelligine bagli olarak belirlenir. Bu sevgi, insanin ahlaki sorumlulugu cercevesinde
Oziinii/kargiligini Tanr1 agkinda bulan bir sevgi oldugunda, bu sevgiden beslenen irade ve nihai
eylem de iyi olur.

Augustine’in teolojisinde, biitiin ahlaki kotiiliiglin kokeninde benlik sevgisi yer almaktadir
(Parrish, 2005, s. 210). Insanlarm segimlerini yoneten igsel faktor, kendisi ve digerleri arasinda
tercih yapma imkanina sahip olan herkesin karakterinin bir par¢asi olan benlik sevgisi, Augustine
tarafindan gurur, kendini yliceltme olarak ifade edilir ve tiim insan suglarinin sebebi olarak
goriiliir (Dyson, 2005, s. 21). Ciinkii, ask/sevgi zorunlu bir bicimde kendinden feragat etmeyi
gerektirir (Chadwick, 2001, s. 3). Augustine’e gore (1997, s.76), ask/sevgi, insanin Tanr1’y1 kendi
adina, benligini ve komsusunu ise Tanr1 adina sevmesi diirtiistidiir. Dolayistyla, bireyin Tanr1’ya
ve komgsusuna yonelen sevgisi tek ve aynidir (Harkness, 1958). Bu sebeple, insan kendisine
duydugu sevgiyi diger insanlara duydugu sevgiyle esit diizeyde tutmalidir. Aksi taktirde,
digerlerine kars1 olan ahlaki gorevlerini ihmal etmis olur (Parrish, 2005, s. 214). Bu noktada,
benlik sevgisi bireyin Tanr1’ya ve komsularina iligkin sorumlugunu yerine getirmesine mani olur.
Hatali benlik sevgisinin sonucu olarak insanlar, tiim diizensiz arzularmin temelinde yatan
arazlardan biitlinliyle kurtulma olanaginmi kaybeder (Dodaro, 2004, s. 69). Ahlakin temel ilkesinin
Tanr1 sevgisi oldugu kabul edildiginde kotiiliigiin 6zii Tanr1’dan uzaklagmaktir ve bu da insanlari
Tanr1’y1 kendine tercih edenler ve kendini Tanr1’ya tercih edenler olarak iki kampa ayirir. Bu iki
kutup arasinda insanlarin nihai dogrultusunu belirleyen sey bireyin baskin sevgisinin karakteridir.
Aziz Augustine, insanlik tarihini bu iki prensibin diyalektigi olarak goriir (Copleston, 1993, s.
85). Ona gore, insanin kendisi diginda hicbir varlik, bireyi Tanr1 sevgisinden ayirabilme imkanina
sahip degildir (Augustine, 1872, s. 15). Benlik sevgisi, en yliksek iyi olan Tanr1 sevgisinin oniine
gecerek, insani giizel ve dogru olana erismesin engeller, onu kotiiye ve giinaha yonlendirir.

Aziz Augustine’in agk/sevgi anlayisini irdelerken, bu kavram 6zelinde evlilik kurumuna ve
cinsellige de goz atmak gerekir. Evlilikten bahsederken, Augustine’in, evliligin giizelligini,
asaletini ve c¢ekiciligini karakterize eden temel degerlere odaklandigi goriiliir. Bu dogrultuda,
evliligin iyiligini kanitlayan temel 6zellikler, evliligin miinhasirlig1 -evlilik akdinin yalnizca bu
akitle birbirine bagli olan bireylere 6zgii olusu-, evliligin dogurganligi -evliligin yaratici
giicti/niteligi- ve evlilik baginin kirllmaz dogasidir. Augustine, soyunu devam ettirme eylemi iyi
oldugu i¢in, evlilik kurumu i¢indeki cinsellige bagh olarak evliligi iyi addeder. Ancak evliligin
1yi yonii sadece yeni nesiller meydana getirmek ile sinirli degildir. Augustine, evliligi, iki cinsiyet
arasindaki dogal birliktelik cercevesinde, 6liimlii insanin ilk paydaghgi olarak degerlendirir ve
olumlar. Yag veya kotii talih sebebiyle bir gocuktan yoksun olan bir evlilikte dahi Augustine, esler
arasindaki sevgi baginin onemine vurgu yapmaktadir. Uzun yillar siiren bir evlilikte, gengligin
giicli kaybolsa bile, esler arasindaki merhamet varli§ini tam anlamiyla korur. Birbirlerine ve
Tanrr’ya olan sadakatleri devam ettigi siirece evli ciftlerin bedenleri de kutsal sayilir (Burke,
2012, s. 380). Evlilik kurumundaki sevginin gercegi, duygular alaninda degil, tutkulu veya
duygusal askin algaltici gesitlemelerinden bagimsiz olarak vurgunun sadakatli birliktelige
verildigi alanda bulunabilir. Bu sebeple evlilik s6zlesmesinin merkezinde kargilikli 6zverinin yer
aldig1 kabul edilir. Fakat esler arasindaki ortak adanmigligin kalitesi zaman tarafindan test
edilmelidir. Dolayisiyla, sadakati yillar tarafindan 6l¢iilmiis bir evlilik, yeni bir birliktelikten daha
degerli goriiliir ve yiiceltilir (Burke, 2012, s. 386-387). Ozetle Augustine, evliligi iki cins arasinda
karsilikli giiven, 6zveri ve sadakate dayali bir kurum, soyun devamina kaynaklik eden kutsi bir
birliktelik olarak olumlamaktadir.
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Augustine, evlilik gibi cinselligin de iyi oldugunu ifade eder. Cinsellik dogal olarak iyidir fakat
agir1 uglara evrildiginde kotiiciil bir nitelik kazanir. Siddetli cinsel arzular 6ziinde olumsuz bir
nitelik tagimasmna kargin, evlilik kurumu icinde bu kotiiciil 6zellik iyi bir amag igin
kullanilmaktadir. Diger bir ifadeyle cinsel arzularin akla, iradeye ve sevgiye tabi oldugu bir evlilik
iliskisinde sehvet olumlanir (Burke, 2012, s. 388-390). Bu dogrultuda, Augustine’in felsefesinde
cinsel arzu reddedilmemis ancak saf sevgiye tabi kilinmistir (Harkness, 1958). Dolayisiyla,
Augustine tarafindan iyi addedilen cinsellik ve sehvet, yalnizca evlilik ¢atis1 altinda ve esler
arasindaki cinsel edimleri kapsamaktadir. Bununla birlikte, Augustine’in cinsel arzu hakkindaki
Ogretilerinin, onun gii¢ ve tahakkiim istegi doktrininden ayrigtirilarak degerlendirilemeyecegi
savunulmakta ve Augustine’in iizerine Ozellikle egildigi bu iki duygusal enerjinin modern
psikiyatrik diisiincede egemen bir rol iistlendigi dile getirilmektedir (Bonner, 1987, s. 313).
Ornegin Adler’e gore (2007, s. 63-66), her tabii his ya da sdylem eninde sonunda, digerleri
tizerinde iistiinliik kurma, hakimiyet elde etme amacini giiden bir diisiinceyle birlikte ilerler. Bu
dogrultuda, Augustine’in isaret ettigi saf sevgiye tabi kilinmamuis cinsel arzunun, bireyin digerleri
tizerinde tahakkiim kurmasini hedefleyen ve benlik sevgisinden beslenen kétiiciil bir davraniga
evrilmesi miimkiindiir. Cinsellik, insanin dogasinin bir parcasi geregi olmasina karsin, kontrol
altina alinmasi, akla ve iradeye baglanarak denetim altinda tutulmasi gerekir.

Augustine’in sevgi/ask hakkindaki sdylemlerinin ana hatlar1 belirlendikten sonra, sevgi ve adalet
arasindaki iligkinin de irdelenmesi gerekir. Ciinkii Augustine’in diisiinsel mirasi icinde sevgi/ask,
adalet ve devlet kavramlari arasinda organik bir bag bulunur. Oyle ki adalet ve dolayistyla devlet
sevgi/agk kavramu lizerine inga edilir. Bu dogrultuda, Augustine’in bahsi gecen kavramlarla ilgili
goriislerini ortaya koyabilmek icin, onun bagyapiti olarak kabul edilen Tanri Devleti (City of God)
adli eserine goz atmak gerekir.

Hristiyanliga aykir1 diistincelere yanit niteligi tagiyan Aziz Augustine’in Tanri Devleti eseri,
Katolik Kilisesi ile din dig1 prensler arasindaki savasa kaynaklik etmistir (Russell, 1972, s. 100).
Katolik Hristiyan inancinin bir savunusu olan eser, Augustine’in zihinsel boyutta ve beseri
diinyadaki bireysel tecriibelerinin ve egilimlerinin toplandig1 yegéne caligma olarak kabul
edilmektedir (Coleman, 2001, s. 63). Eserde Augustine’in, felsefe ve teoloji alanindaki pek ¢ok
konuya iligkin diisiinceleri Tanr1-Diinya Devleti benzegimi lizerinden aktarilmaktadir. Ancak bu
analojide Tanr1 Devleti’nin, kiliseyle, Diinya Devleti’nin ise diinyevi devlet algisiyla es
goriilemeyecegi ifade edilmektedir. Augustine’in diiglinsel perspektifi insan hayatinin diizene
koyulmasiyla ilgilidir ve eserde birbirine kargit iki yasam tarzi isaret edilir. Nefsin tahakkiimii
altina girenler ve Tanri’nin buyruklarina gére hayatlarini siirdiirenler seklinde ayrigan bu iki
yagam bicimini Augustine, mecazi agidan iki farkli devlet veya iki ulus biciminde somutlagtirir
(Ebenstein, 2003, s. 88). Augustine’e gore (1948, s. 47), bu iki ulustan diinyevi olan1 Tanr1’y1
kiiciimseyen benlik sevgisi iizerine, uhrevi olaniysa benligi kiiciimseyen Tanri sevgisi lizerine
inga edilmektedir. Ek olarak Tanr1 devleti ve diinya devleti alegorisinin bireyi karsit istikametlere
yoneltme amacindaki iki farkli unsuru, bireyin var olusunun iki temel yapi tagim imledigi
diigiiniilmektedir. Bu kapsamda diinyevi devlet bedeni, semavi devlet ise ruhu temsil eder (Senel,
2011, s. 263). Bir diger anlatimla, Augustine, Tanr1 Devleti-Diinya Devleti analojisi lizerinden,
insanin nefsi zevklere yonelen bedeni ile Tanr1’y1 arzulayan, ona ulagmak isteyen ruhu arasindaki
zitliklar1 ve ¢atismay1 irdelemektedir.

Augustine’in diisiin sisteminde insan bedeninin ve bedensel hazlarin sembolii olan diinyevi devlet
belli acgilardan siyasal devlete atifta bulunur. Aster’e gore, Augustine, diinyevi devleti kotii
addeder. Toplumlarin savagimi sonucu zor kullanarak kurulan siyasal devlet, bir egemenlik
aygitidir ve mutlak kotiidiir (Aster, 2005, s. 374). Bununla birlikte Augustine acisindan devlet
raslantisal degildir. Dogustan giinahkar olan insan, bu tabiati sebebiyle kotiilik yapma
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egilimindedir ve bireyin bozuk dogasii denetim altina almak i¢in kudretli bir diinyevi devlete
ihtiya¢ duyulmaktadir. Bu baglamda, insan bedeni ve ruhu arasindaki miicadele devam ettigi
siirece diinyevi devletin varligi zorunlu bir kotii olarak mevcudiyetini devam ettirmelidir
(Skirbekk & Gilje, 1999, s. 158). Diinyevi devletin Augustine tarafindan takdir edilmesinin, insan
aklinin smurhiliklarina baglandigi da goriilmektedir. Birey, varligimi, 6ziinii tam anlamiyla
kavrayabilme yetisinden yoksun oldugu ve ihtiya¢c duydugu baris durumuna yalnizca iktidar ve
zorlayici yasalar araciligiyla erisebildigi icin diinyevi devlete ihtiya¢ duyulur (Coleman, 2001, s.
64). Bagka bir ifadeyle, bireyin, fitrat1 geregi bedensel hazlara teslim olarak kotii eylemlerde
bulunabilmesi miimkiindiir ve yine fitrat1 sebebiyle i¢sel gerilimlerini kontrol edebilme olanagina
sahip degildir. Bireyin bozuk tabiatinin neden olabilecegi kotii davraniglart dnlemek icin mesru
zor kullanma yetkisini elinde bulunduran bir iktidarin/devletin varlig1 bir zorunluluktur.

Tanr devletinin vatandaglar1 diinyevi devletin vatandaglariyla beraber yasarlar. Ve bu birliktelik
icinde Tanr1 devletinin vatandaglari, siyasal devlet tarafindan saglanan barig ortamindan
faydalanir (Coleman, 2001, s. 67). Bu kapsamda Aziz Augustine, barig kavramina biiyiik bir deger
atfeder. Augustine’e gore, bireye, bedeniyle, ruhuyla ve diger insanlarla birlikte baris icinde
yasama arzusu/istegi Tann tarafindan verilmigtir (Arslan, 2010, s. 423). Barig, insan hayatinin
cesitli anlarinda, birbirinden farkli formlarda ortaya ¢ikan bir uyum durumunu ifade eder. Ebedi
yasaya itaat etmek Tanr1 ve birey arasindaki barigi tesis ederken, ailede yonetilenlerin yonetene
teslimiyeti aile icerisindeki barisi saglar. Aile fertleri arasindakine benzer bicimde vatandaglar ile
devlet arasinda uyumun hasil olmasiyla da toplumsal baris elde edilir (Augustine, 1948, s. 319).
Barig1 tiim iyilerin en yiicesi ve toplumlarin mutlak hedefi olarak degerlendiren Augustine, her
bireyin insani iligkilerde adaletli olmak, hakkaniyetli davranmak, istikrarli tavir ve tutumlar
sergilemek konularinda net bir irade ortaya koymasi gerektigini ifade eder. Ancak bu durum
egemen giiciin caydirici 6nlemleri ve kati tatbikatlari vasitasiyla gerceklesebilmektedir (O’Daly,
2005, s. 402). Dolayisiyla, barig1 amag edinen siyasal/diinyevi devlet, tiim insani iyilerin lizerinde
yer alir. Siyasal devlet tarafindan tesis edilen baris, Tanr1’ya hizmeti miimkiin kilan bir ara¢ olarak
diigiiniilmelidir. Diinyevi devletin sagladig: barig ortami, bireyin, ebedi barig1 temsil eden Tanr1
devleti i¢in caligsmasina olanak saglar (Ebenstein, 2003, s.91). Diger bir anlatimla, yiice bir amaca
hizmet etmese de diinyevi devletin miimkiin kildig:r barig ve diizen ortami, siyasal devlet
olusumlarinin gerekligini ortaya koyar.

Diinyevi devlette barisin nasil saglanacagi, toplumsal yapida uyum i¢cinde yasamanin ne sekilde
miimkiin olacagi gibi sorulara yanit arayan Aziz Augustine, kendi ‘halk’ tanimin ortaya koyarak,
diinyevi barisa iligkin diisiincelerini dile getirmektedir (Arslan, 2010, s. 423). Augustine’e gore,
halk, ‘sevgilerini yonelttikleri nesneler konusundaki uzlagi cercevesinde birbiriyle baglanmig
ussal varliklar’1 ifade eder. Biitiin toplumlar diinyevi barig1 amagladig: icin Tanri devletinin ve
diinya devletinin vatandaglar1 diinyevi barigin liituflarindan  ortaklasa bir bigimde
yararlanabilmektedir (Augustine, 1948, s. 340). Augustine’in tiim insanlarin yegane amaci olarak
isaret ettigi diinyevi barig, toplumsal yapidaki her bireyin ortak ¢ikarina ve bu ¢ikari referans alan
bir adalet sistemine dayanmaktadir. Dolayisiyla diinyevi baris yalnizca adaletin hakim kilindig1
bir ortamda var olabilir. Bu bakis acisi, siyasal hayatin ve toplumun temel ilkesinin adalet
oldugunu ifade eden Antik Yunan diisiincesiyle de ortiismektedir (Arslan, 2010, s. 424).
Augustine agisindan barig, bizzat adalet olarak algilanir ve adalet olmadan barigin tesisinin
miimkiin olmadig1 kabul edilir (Ebenstein, 2003, s. 91). Ornegin, her ikisi de bir iktidar odag1
tarafindan yonlendirilen, mensuplar1 bir mutabakat ¢ercevesinde birbirine baglanan ve miisterek
kazanmimlarin herkes tarafindan benimsenen hukuki kurallar biitiinii kapsaminda paylastirildigi
devletler ve illegal orgiitlenmeler arasindaki tek fark adalettir (Augustine, 1948, s. 139). Bagka
bir ifadeyle, Augustine’e gore, adalet olmadan diinyevi barisin saglanmasi miimkiin degildir ve

141


https://doi.org/10.59280/film.1532344

(7]
=
e
=]
)
(%]
£
s
(T
o
©
=
S
>
=]
=
4=
4
4
S
>
-
K7
bo
el
1]
(a]
=
L
@©
€
=
-
wn
©
S
<
£
e
()]
=
=
S
=]
[t

Tiirkiye

Gengalp, H. (2024). Aziz Augustine’in sevgi kavrami gercevesinde Umit Unal’in Film
Sofra Sirlar: filminde agk ve adalet. Film Aragtirmalari Dergisi 4(2), 134-153 Ara§t|rmalar|
DOI: 10.59280/film.1532344 DergiSi

adalet ortak paydasinda bulugan barig ve devlet kavramlarina bagli olarak siyasal devletin de
merkezinde adalet yer almaktadir.

Augustine’in devletin varlik sebebi olarak gordiigii adalet, dort temel ahlaki erdemden biridir.
Erdem ise, Tanr1’ya duyulan miikemmel sevginin/agkin ifadesidir. Dolayisiyla basiret, 6l¢iiliiliik,
cesaret ve adalet Tanr1 agkinin dort farkli formu olarak nitelendirilmektedir. Bu dogrultuda adalet
‘sadece sevilen nesneye -Tanr1’ya- hizmet eden sevgi ve buna bagli olarak adil, hakkaniyetli bir
sekilde yonetme’ bi¢ciminde tanimlanmaktadir (Augustine, 1887, s. 48). Augustine’in sevgi etigi,
kokenleri Yunan ve Roma felsefesine dayanan ‘herkese hakki olan1 vermek’ bicimindeki adalet
tanimini  doniistiirmiistiir. Insanlarin birbirlerine yalmzca sevgi borglu oldugunu diisiinen
Augustine, bu cercevede adalete iligkin klasik tanimi ‘Tanri’ya ve komsuya hakki olan sevgiyi
vermek’ seklinde yenilemektedir (Dodaro, 2004, s. 4). Komsuyu sevme yiikiimliigiiniin diinyevi
devlette adaletin saglanmasinin temel kosulu olmasi (Harkness, 1958), Augustine’in sevgi
etiginin ve buna bagl olarak sekillenen yeni adalet taniminin bir getirisidir. Augustine, adaleti
Tanr ve insan sevgisine temellendirerek, tiim insanlar1 yurttaglik ¢atis1 altinda birlestirmektedir.
Sevgilerinin ortak nesnesi Tanr1 olan ve bu sevgi cercevesinde bir araya gelen toplum adil bir
toplumdur. Ciinkii Tanr1’ya dogru bir sekilde bagli olan insanlar kigisel uyumu ve toplumsal barigt
hedeflerler. Bu sevgi, her bireye, toplumun diger fertlerini tam insani gelisime ulagtirmak adina
gerekli olan maddi, sosyal, kiiltiirel ve ahlaki kosullar1 saglama sorumlugunu yiikler ve bu da
sosyal adaletin 6ziinii olusturur (Clark, 1963, s. 88). Bir bagka anlatimla, Augustine’in ideal
toplumunda bireyler, Tanri’ya ve digerlerine/komsularina hakkettikleri sevgiyi vererek, adil
davraniglarda bulunmayr ahlaki bir gorev olarak gormektedir. Adalet, Tanri sevgisinin
bicimlerinden biri olarak kabul edildiginde, adil edimler Tanr1’ya hakk: olan sevgiyi vermenin
aracidir. Dolayisiyla, Tanr1 sevgisi lizerine temellenen bir toplum ayni zamanda adil bir toplum
olur.

2. Metodoloji ve Orneklem

Calisma kapsaminda, agk/sevgi, ahlak, adalet ve su¢ temalarin1 bireyler arasindaki kargilikli
iligkilerin girift yapis1 kapsaminda ele alan, Umit Unal’mn Sofra Sirlar: filmi amagh 6rneklemeye
uygun olarak secilmistir. Film, niteliksel icerik analizi yontemiyle irdelenecektir. Antropoloji,
psikoloji ve sosyoloji gibi bilimler tarafindan insanin dogasimin sakli yonlerini ortaya ¢ikarmak
amactyla yirminci ylizyilla birlikte kullanilmaya baglayan nitel arastirmalar (Baltaci, 2019, s.
368), insanlarin kendi sirlarin1 kesfetmeyi ve toplumsal sistemleri ¢oziimlemeyi amaglamaktadir
(Ozdemir, 2010, s. 326). Nitel arastirmalar 6zelikle anlam, anlamlandirma ve 6znel deneyimlerle
ilgilenir (Storey, 2007, s. 51), analizlerden elde edilen veriler irdelenerek, sosyal gerceklik
icindeki bilgi ortaya ¢ikarilir (Ozdemir, 2010, s. 328). Filmin nitel analizinde, felsefe olarak film
anlayis1 cercevesinde, Gilles Deleuze’iin (2001a; 2001b), sinematik imge tipolojileri -hareket-
imge, zaman-imge- ve Daniel Frampton’in (2013), filmozofik yaklagimi referans alinacaktir. Bu
kapsamda, sinematik iiretimlerin, izleyiciye, film-zihnin kurguladig: bir film-diinyay: sundugu;
film-zihnin, kendi film-varligi, film-diinyas: ve film-diinyada izleyiciye aktarilan olaylar ve
karakterlerle ilgili bir film-diistinme gerceklestirdigi ve film icindeki zaman-imgelerin, bu film-
diigiinmelerin imleyicisi oldugu kabul edilmektedir. Caligma, Aziz Augustine’in agk/sevgi
kavramindan hareketle, film-zihnin kendi film-varligina iligkin film-diisiinmelerini Sofra Sirlar:
filmi 6zelinde ortaya koymay1 hedeflemektedir.

3.  Sofra Sirlari Filminin Hikayesi

Anne ve babasinin kaybimin ardindan halasi tarafindan biiyiitiilen Neslihan, halasinin itirazina
ragmen geng¢ kizlik caginda tanistifi Ethem’le evlenir. Ethem’in isi nedeniyle siirekli farkli
sehirlerde yagamak zorunda kalan ¢ift, yaklasik on iki yildir kiigiik bir Anadolu kasabasinda
hayatlarin1 devam ettirmektedir. Esinin, kendisine olan ilgi ve sevgisinin zamanla azaldigini fark
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eden Neslihan, evliligini ayakta tutabilmek i¢in yogun caba sarf eder. Buna karsin, Ethem
komgulart Meral’e ilgi duymaktadir. Ethem’in Meral’e gonderdigi cicekler kazara kendi evine
gelince, Neslihan ikili arasindaki iligkiyi 0grenir. Yagananlar iizerine, Neslihan’la konugsmak
zorunda kalan Ethem, esine ondan ayrilmak istedigi soyler. Cift arasindaki tartigma sirasinda
Ethem bogazna takilan yemek sebebiyle nefessiz kalir ve Neslihan’dan yardim ister. Ancak
Neslihan, Ethem’e yardim etmez. Biling kayb1 yasayan Ethem, sendeleyerek yere diistiigii esnada
salondaki sehpaya basini carparak hayatim1 kaybeder. Soke olan ve bir siire ne yapacagini
bilemeyen Neslihan, sonrasinda komgulardan yardim ister ve polis ¢agrilir. Eve gelen polis
ekibinde yer alan komiser Nejat, kaza gibi goriinen olayin aslinda bir cinayet olabileceginden
stiphelenir.

Neslihan, polislerin evden ayrilmasinin ardindan, Ethem’in ¢antasinda yiiklii miktarda para bulur.
Birka¢ giin sonra komiser Nejat’tan, Ethem’in calistif1 sirkette iic milyon liray1r zimmetine
gecirdigi bilgisini alan Neslihan, ¢antadaki paranin kaynagini 6grenmis olur. Bu sirada Meral,
Kamile ve Miijgan sik sik Neslihan’la bir araya gelerek, yasadig1 zorlu siirecte ona yardimci
olmaya caligmaktadir. Boyle bir bulugma sirasinda Neslihan, Meral’i yemege davet eder. Ertesi
giin iki kadin yemek yedikleri sirada, Meral, Ethem’le olan iligkisini itiraf eder. Bunun iizerine
Neslihan, Ethem’i 6ldiirerek intikam aldigini dile getirir. Bu ifadelerden rahatsiz olan Meral kendi
evine doner. Yedigi yemekten zehirlenen geng kadin evinde 6lii olarak bulunur. Ayni apartmanda
yasayan iki komgsunun birka¢ giin icerisinde esrarengiz bicimde hayatini kaybetmesi polisin
stiphelerini Neslihan iizerine yogunlagtirir.

Ethem’in zimmetine para gecirdigi ve Oliimiinden sonra paralarin ortadan kayboldugu
dedikodulan kasabada duyulunca ¢igek¢i ¢iragt Ramo calinan ii¢ milyon liranin Neslihan’da
oldugunu diisiinerek onunla yakinlagmaya calisir ve ikili bir siire sonra sevgili olur. Olaylarin
gidigsatindan duyduklar1 rahatsizlik nedeniyle Neslihan’la konugsmaya giden Ahmet ve Mehmet
calinan parada hak iddia ederler. Yaganan tartisma neticesinde Neslihan, Ahmet’i bacagindan
vurarak kan kaybindan 6lmesine sebep olur. Ramo da Mehmet’i sirtindan bigaklayarak oldiirtir.
Neslihan’1 evden uzaklagtiran Ramo cesetlerle birlikte ortadan kaybolur. Miijgan ve Kamile ertesi
giin, Neslihan’a gelerek Ahmet ve Mehmet’e ulagamadiklarin1 soyler. Bu ifadelerin ardindan
Ahmet ve Mehmet’i 6ldiirdiigiinii itiraf eden Neslihan, sessiz kalmalar1 karsilifinda iki kadina
yiiklii miktarda para verir.

Yasanan olaylardan birkag giin sonra polisler ellerindeki arama emriyle Neslihan’in evine gelir.
Komiser Nejat, Neslihan’a, Ramo’nun, Ahmet ve Mehmet’in cesetlerinden kurtulmaya caligtig1
sirada yakalandigini ve her geyi itiraf ettigini soyler. Emniyet miidiirliigiine gotiiriilen Neslihan,
Ramo’yla yiizlestirildikleri sirada tiim iddialar1 reddeder ve aleyhinde yeterli kanit bulunmadigi
i¢in serbest birakilir. Film, Neslihan’in Istanbul’a dénmesiyle son bulur.

4. Bulgular ve Yorumlar

Sofra Sirlary, insana iligkin sorgulamalarin, karakterler arasindaki karmagik iligskiler agi
aracilifryla resmedildigi bir film-diinyay: izleyiciye yansitir. Filmin sinematik evrenindeki her
karakter sevgi ve adalet baglaminda incelenerek, davraniglar1 bu kavramlar c¢ercevesinde
degerlendirilebilir. Bu dogrultuda ilk olarak Aziz Augustine’in evlilik ve cinsellik {izerine
sOylemlerinden hareketle, film-diinyada yer alan ciftler arasindaki evlilik bagini irdelemek
yerinde olacaktir.

Film-diinyada, Neslihan’la Ethem, Mehmet’le Kamile ve Ahmet’le Miijgan olmak iizere ii¢ evli

cift bulunmaktadir. Daha once de ifade edildigi gibi Augustine, kadin ve erkek arasindaki dogal
birliktelik 6zelinde, insanlarin ilk ortakligi olarak gorduigii evlilik kurumunu, evliligin kisilere
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mahsus olmasi, yaratici niteligi ve evlilik baginin bozulmaz dogas: sebebiyle yiiceltmektedir.
Sinematik diinyadaki ¢iftlerden hi¢birinin cocugu yoktur. Dolayisiyla, bu birlikteliklerin evliligin
soyun devamina iligkin islevi agisindan bir kazanim ortaya koymadig1 goriilmektedir. Ancak,
evlilik kurumunun dogurganlik misyonu yerine getirilememis olsa da Augustine, ciftler
arasindaki sevgi bagina ve c¢iftlerin birbirlerine kars1 sadakatlerine vurgu yapmaktadir. Eslerin
birbirilerine karg1 sadakatleri devam ettigi siirece, evlilik kurumunun kutsiyeti varligin1 siirdiirtir.
Film-diinyada, uzun zamandir Neslihan’la evli olan Ethem, son bir yillik siirecte esini alt
komgular1 Meral ile aldatmaktadir. Mehmet’in, esi Kamile’yi pek cok farkli kadin ile aldattigr -
Meral’de bu kadinlardan biridir-, Miijgan ve Kamile arasindaki diyaloglarla izleyiciye
yansitilmaktadir. Ek olarak, Neslihan’in yemege davet ettigi Meral, Ethem ve Mehmet’le olan
evlilik digr iligkisini Neslihan’a itiraf etmektedir. Bu dogrultuda, Ethem ve Mehmet, eslerinin
sadakatine karsilik, bagka bir kadinla birliktelik yasayarak evlilik kurumunun kutsalligini
bozmuglardir. Dolayisiyla, Ethem ve Mehmet’in eslerine yonelik sevgilerinin, Augustine’in ifade
ettigi kaynagini Tanr1’dan alan gercek sevgi olmadigi goriilmektedir. Ethem ve Mehmet’in aksine
Ahmet’in evliliginde bir sadakat sorunu yasandigina dair dogrudan ya da dolayl1 bir anlat1 yoktur.
Evlilik akdinin bozulmaz dogas1 agisindan bakildiginda Mehmet-Kamile, Ahmet-Miijgan ciftleri
icin bu durumun sekli olarak gegerliligini korudugu goriilmektedir. Ancak Ethem, Neslihan’dan
ayrilmay1 isteyerek bu ilkeyle ortiismeyen bir tavir sergiler.

Filmin sinematik evreninde Augustine’in sdylemleri baglaminda degerlendirilmesi gereken bir
diger unsur, evlilik kurumu icinde ve diginda yasanan cinsellik olgusudur. Asiriliga kagtigi
noktalarda kotii olarak addedilen, buna karsin soyun devamina kaynaklik ettigi icin 0zii itibariyle
iyi olan cinsellik, sehvete doniisse de evlilik kurumu i¢inde kaldig1 ve akla tabi kilindig1 miiddetce
Augustine tarafindan olumlanmaktadir. Evli ¢iftler arasindaki siddetli cinsel arzular, eslerin iyi
iradesi ve birbirlerine duyduklar1 sevgiyle ehlilestirilerek dogru bir amaca hizmet etmektedir.

Ancak film-diinyada Ethem ve Ahmet’in, Meral’le yasadiklar1 evlilik dig1 cinsel birliktelik,
evliligin eslere miinhasir olusu ve yogun cinsel arzularin yalnizca evlilik kurumu i¢inde ve esler
arasinda iyi olarak kabul edilmesi ilkelerine aykiridir. Sehvet kavrami, Augustine i¢in, bireyin
sevmesi gereken seyleri yanlig tanimladif1 ve sevgi 0znelerinin siralamasinin diizensizligini de
ifade eder. Bu kapsamda, Ethem’in eylem ve sdylemleri Meral’e karsi cinsel arzularin 6tesinde
duygular besledigini gdstermesine karsin, Ethem’in egini hakki olan sevgiden mahrum birakarak
Meral’e yonelmesi Augustine’in diigtinceleri cercevesinde bireyin sevgi nesnelerinin
diizensizligini gosterir. Mehmet ile Meral arasindaki cinselligin mahiyeti ise en agik bi¢cimiyle
Meral ve Neslihan arasindaki diyaloglarda ortaya konmaktadir. Meral, Neslihan’in ‘Mehmet seni
seviyor ama’ ifadesine, ‘...beni istiyor, beni arzuluyor, yatakta beni oradan oraya vuruyor, beni
mahvediyor ama beni sevmiyor. Ya bu iligkide seven, asik olan benim.” seklinde karsilik
vermektedir. Bu baglamda Mehmet’in cinsel acidan Meral’e yonelimi iyi iradeden, aklin
rehberliginden ve sevgiden yoksun bir sehvet eylemidir. Meral ise Mehmet’i cinsel acgidan
istemekle birlikte, Mehmet’e karg1 biiyiik bir sevgi de beslemektedir. Meral’in duygularinin
sadece gehvet tarafindan sekillendirilmedigi varsayilsa da evli bir erkekle olan birlikteligi, sevgi
Oznelerinin diizeniyle ilgili sorunlari ortaya koymaktadir. Ayrica Meral’in Mehmet ile birlikteligi,
Mehmet’in esi Kamile’ye kars1 ahlaki sorumluluunu yerine getirmemis oldugunun gostergesidir.
Benzer bir durum, Meral ile Ethem’in yasak iligkisinde Neslihan ac¢isindan da gecerlidir. Bu
noktada Meral’in, Ethem ile yagsadig1 evlilik dis1 cinsel birlikteligi Neslihan’a itiraf ederken sarf
ettigi climleler dikkat g¢ekicidir. Meral, ikili arasindaki diyaloglarda dolayli olarak Ethem’in
baslangicta kendisini cinsel acidan birlikte olmaya zorladigim ima etmektedir. Fakat Meral’in
ifadeleri Ethem’le olan iligkisini yaklagik bir yi1l boyunca devam ettirmesini agiklamakta
yetersizdir. Meral, Ethem’le arasindaki iligkiyi sonlandirabilmek i¢in, Ethem’in en yakin arkadagi
Mehmet’e asik oldugunu ve onunla bir birliktelik yasadigin1 Ethem’e anlatmigtir. Ancak ahlaki
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acidan Meral, Neslihan’a karg1 sorumludur. Meral, Neslihan 6zelinde dogru ve adaletli davranip
Ethem’le iligkisini sonlandirmak yerine, Ethem’in kendisinden ayrilmasini saglayabilmek adina
Mehmet’le iligkisini One siirmektedir. Bu tavir, Meral’in ahlaki gorevleri konusundaki
tutarsizliklarini ve yanlis davraniglarini imler.

Cinsellik baglaminda deginilmesi gereken bir diger birliktelik Ramo ile Neslihan arasinda
yasanmaktadir. Ethem’in 6liimii sonrasinda, Ramo, Neslihan’a yakinlagmak i¢in ¢aba gosterir ve
sonug olarak ikili arasinda bir iligki baglar. Ramo’nun bu davraniginin arkasindaki giidiilenmenin
cinsel acidan Neslihan’1 etkileyerek onu ve dolayisiyla Ethem’in zimmetine gegirdigi paralari
elde etmek oldugu diigiiniilebilir. Ramo ile Neslihan arasinda, Ramo’nun para ile ilgilenmedigini
ifade ettigi cesitli diyaloglar yasanmasina kargin, film-diinyada gergeklesen eylemler aksi yonde
bir kan1 olugturmaktadir. Neslihan ise Ramo’dan, Ethem’in kendisine gostermedigi sevgiyi talep
etmektedir. Ramo’nun Neslihan’la ilk kez sevigsmeye calistig1 sahnede, Neslihan’in yalmzca
Ramo’ya sarilarak uyumak istemesi, Neslihan’in Ramo’ya yoneliminin cinsel arzular yerine
sevilme ihtiyacindan -bicimsel olarak- kaynaklandiginin gostergesidir. Ek olarak, bu sahnenin
ardindan izleyiciye yansitilan riiya sekansinda, Ethem’in sehrin bos sokaklarinda nereye
gidecegini bilemeden dolandig:r goriilmektedir. Neslihan’in hayatina Ramo’yu dahil ettigi
noktada gordiigii bu riiya, Ethem’in 6liimiine seyirci kalan ve vefatinin akabinde esinin yerine bir
baska erkek koymaya g¢alisan Neslihan’in bilingaltinda gerceklesen bir vicdan muhakemesini
isaret eder. Neslihan, Ramo’yu sevdigini dile getirmis olmasina karsin bu sevgisinin niteligi belli
degildir. Ayrica Neslihan’in eylemleri Ramo’yu ikame bir koca figiirii olarak gordiigiiniin ispati
niteligindedir. Ramo’ya aksam yemekleri hazirlar, sofrada giiniiniin nasil gectigini sorarken
omuzlarina masaj yapar. Boylece, Olen esi Ethem’le gerceklestirdigi ve bilingaltinda
kutsallagtirdig1 giinliik rutinlerini siirdiirebilme olanagina kavusur. Bahsi gecen bu ritiieller evlilik
kurumunun devamliligina iligkin bir yanilsama yaratmaktadir. Ramo’nun ve Neslihan’in
eylemleri bireysel ihtiyaglarini tatmin etme amagcli, belli bir hedef dogrultusunda biling ya da
bilincalt1 diizlemdeki kisisel motivasyonlardan kaynaklanan planli edimlerdir. Dolayisiyla,
Neslihan ile Ramo arasinda yasananlart her iki taraf icinde sevgi/agk olarak nitelendirmek
miimkiin degildir. Ikilinin birbirine yoneliminin temelinde sevginin yer aldig1 kabul edilse de
evlilik akdiyle birbirine bagli eslere 6zgii bu sekilde bir birliktelik, Augustine agisindan, ancak
evlilik kurumu i¢inde kabul gérebilir.

Cinsellik 6zelinde Ramo’nun ge¢miste yasadiklara iligkin ayrintilara da kisaca goz atmak
gerekir. Neslihan’la konugmalari sirasinda Ramo, iki y1l 6nce ¢aligmak i¢in gittigi tatil beldesinde
zengin bir Ingiliz kadinla tanistigini, kadmin kendisini Londra’ya gotiirerek onu eve kapattigini
ve kendisi diginda bagka kadin ve erkeklerle cinsel iliskiye zorladigini anlatir. Baglangicta ingiliz
kadim sevdigini ifade eden Ramo, diger yasanmigliklar 6zelinde belli agilardan kurban olarak
goriilebilir. Buna karsin evlilik kurumu diginda yasadigi cinsel birliktelikler saf gehvet
eylemleridir ve Augustine’in ¢izdigi cerceve kapsaminda olumlu cinsel edimler olarak
degerlendirilemez. Nihayetinde Ramo’nun, cinselligi kendi amaglarina ulagabilmek adina bir arag
olarak kullandig1 asikardir. Bu durum ise Ramo’nun cinsel arzularin kétiiciil tabiatina atifta
bulunan sevgiden yoksun fiillerini imlemektedir.

Filmin sinematik evreninde evli ¢iftlerin cinsel birlikteliklerine iligkin yegane imge Neslihan ve
Ethem’e aittir. Ikilinin sevistigi sahnede, Ethem, zevk aldigin1 gosteren cesitli sesler -hayvansi
iniltiler- ¢ikarirken, Neslihan’in goz kapaklari tamamen agik sekilde, rahatsiz edici bir yiiz
ifadesiyle bosluga baktig1 goriiliir. Eslerin cinsel birlikteligi, arzu ve sehvetten yoksundur ve her
ikisinin de -0zellikle Neslihan’in- ilkel icgiidiilerin 6tesinde, siire¢ten haz almadigi net bir
bicimde goriilmektedir. Bu sahnenin hemen ardindan Neslihan’in zihin diizleminde hikaye
anlaticisi olarak izleyicinin karsisina ¢ikan imgesi, yagamini tanimlarken ‘.. .diizenli bir hayatimiz
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vardi. Her sey yerli yerinde ve rahatti.” ifadelerini kullanmaktadir. Bu sdylemler ve 6ncesindeki
sahne esler arasindaki cinselligin de aile kurumu i¢indeki diger gérev ve sorumluluklar gibi yerine
getirilmesi gereken bir vazife olarak goriildiigiinii isaret eder. Evlilik kurumu iginde
gerceklesmesi sebebiyle Augustine’in sdylemleri baglaminda olumlanan bu cinsel birliktelik yine
Augustine’in ifade ettigi sevgi/agk nosyonundan yoksundur. Bu baglamda sevgi tarafindan
giidiilenmeyen bir cinsel birlikteligin eksik ya da tamamlanmamis hissiyati uyandirdigini -eg
zamanh olarak karakterler ve izleyici icin- diigsiinmek miimkiindiir. Eglerin iliskiye girdigi
sahnede kadrajin saginda yer alan calar saat imgesiyle yapilan zaman vurgusu, Neslihan’in saate
yonelen bakiglart ve yagsanmakta olan eylemden duydufu rahatsizlifi izleyiciye yansitan
mimikleri, sevgi baginin bulunmadig bir birliktelikte, ahlaki agidan kabul edilen sinirlar iginde
gerceklesen cinselligin bile arzu edilir olmadigint géstermektedir.

Genel olarak Sofra Sirlari’nin film-diinyasindaki karakterler cinsellik boyutuyla ele alindiginda,
yalnizca Ethem ile Meral ve Meral ile Mehmet arasindaki iligskilerde ve belli bir oranda sevgi
kavraminin varligindan soz edilebilir. Ancak her iki birliktelikte de taraflardan yalmizca birinin
motivasyonunun merkezinde agk/sevgi yer almaktadir. Bu sevgiler ise Augustine’in ‘cupiditas’
olarak ifade ettigi kotii/yanlis sevgilerdir. Ciinkii bu sevgiler kaynagin1 Tanridan almayan, tabii
bir varlik olan insanin belirli kogullar ve sinirlar dahilinde -evlilik kurumu igerisinde- yasamast
makul goriilen sevgilerdir. Dolayisiyla, Ethem, Meral ve Mehmet’in sevgi nesnelerinin olmast
beklenen diizen icinde bulunmadigi ve gergeklestirdikleri sevgi eylemlerinin izin verilen
sinirlarin disina ¢ikan sehvet edimleri oldugu goriilmektedir. Karakterler kotii/yanlis sevgiden
mustarip olduklari gibi bu sevgi sebebiyle ahlaki acidan sorumlu olduklar1 kisilere karsi
gorevlerini yerine getirmeyerek ve onlar1 hak ettikleri sevgiden mahrum birakarak adaletsiz bir
tavir sergilemektedirler.

Adaleti, sevgi ile baglantilandirarak antik donem adalet anlayigini yeniden yorumlayan Aziz
Augustine, adaleti, Tanri’ya ve komguya hakk: olan sevgiyi vermek seklinde tanimlamaktadir.
Tanr’ya duyulan sevginin formlarindan biri olan adalet, aile i¢inde, kisileraras: iligkilerde ve
toplumda, adil ve hakkaniyetli bir tavir sergilemeyi zorunlu kilar. Tanr1 sevgisine ulagsmay1
arzulayan birey tiim eylemlerinde adil olmalidir. Bu dogrultuda Ethem, Mehmet ve Ahmet’in is-
aile hayatindaki tutum ve davraniglarinin irdelenmesi gerekir. Uzun yillardir Neslihan’la evli olan
Ethem -Ahmet ve Mehmet gibi- aile igindeki otorite figiiriidiir. Neslihan ve Ethem’in
evliliklerinde Neslihan’in esten ¢ok Ethem’in bakimindan sorumlu bir hizmetli olarak
resmedildigi soylenebilir. Neslihan’in kendini aciklamaya, anlatmaya veya kendi eylemlerini
savunmaya yonelik soylemleri genellikle sozlii siddetle bastirilmaktadir. Bu sebeple, Neslihan’in
hakli oldugu konularda dahi Ethem’e karsi ¢ikmaya c¢ekindigi goriilmektedir. Dolayisiyla,
Neslihan’1 bagimsiz ve kendini gerceklestirmis bir birey olarak degerlendirmek oldukc¢a zordur.
Neslihan’in gercek diinyada ve zihin diizleminde kendi varligini siirekli olarak esi Ethem
lizerinden tanimlama cabasi ve konugmalarindaki ‘biz’ vurgusu bu durumun en temel
gostergelerinden biridir. Filmin ana hikdye orgiisii Ethem ve Neslihan’m iligkisi iizerine
temellendirildigi i¢in Mehmet-Kamile, Ahmet-Miijgan ciftlerinin aile hayatlarma iligkin
ayritilara deginilmemistir. Bununla birlikte, Mehmet’in esi Kamile’yi farkli kadinlarla aldattig1
ve Ahmet’in esi Miijgan’a siklikla fiziksel siddet uyguladigi karakterler arasindaki diyaloglardan
anlagilmaktadir. Augustine’in diigiinceleri ¢ercevesinde, evlilik kurumu igerisinde erkegin
yoneten -iktidar- diger aile fertlerinin ise yonetilen olarak konumlandirildig: goriilmektedir. Aile
icerisindeki baris ise yoneten ile yonetilen arasindaki uyumu ifade eder. Ancak, Tanr1 sevgisinin
formlarindan biri olan adalet tiim iktidar iligkilerinde adil ve hakkaniyetli bir yonetim edimini
talep etmektedir. Bu baglamda aile icinde egemen olan Ethem, Mehmet ve Ahmet’in adil ve
hakkaniyetli bir yonetim sergilemedikleri goriilmektedir. Ek olarak ii¢ karakter de eglerini hak
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ettikleri sevgiden mahrum birakmaktadir. Her iki acidan da Ethem, Mehmet ve Ahmet’in aile
icindeki fiillerinin adaletsiz oldugu ifade edilebilir.

Ethem, Mehmet ve Ahmet’in aile icindeki davraniglariyla birlikte giinliik hayatta
gerceklestirdikleri eylemlere de géz atmak gerekir. Aslen is arkadagi olan karakterler, caligtiklart
sirkette zimmetlerine para gecirmekte ve bu kapsamda sug ortaklif1 yapmaktadir. Karakterlerin
kendilerine ait olmayan ve lizerinde bir¢ok kisinin hak sahibi oldugu yaklagik ii¢ milyon lira
tutarindaki meblagi, muhasebe biriminde ¢alisiyor olmalarinin kendilerine tanidig1 olanaklardan
faydalanarak gasp etmeleri adil olmayan bir davranistir. Herkese hakki olan sevginin verilmesi
ilkesi dogrultusunda, her bireyin diger insanlarla iligkilerinde adil ve hakkaniyetli davranmasi
beklenmektedir. Sirket icerisinde sahip olduklart konumun kendilerine sagladigi
giicten/iktidardan faydalanan Ethem, Mehmet ve Ahmet’in, bu giicii adaleti, hakkaniyeti
gozetmek yerine bizzat adaletsiz fiiller islemek amaciyla kullanmaktadir. Ayrica iglenen bu sugun
kamusal alandaki uyumu ve huzuru bozarak, Augustine’in en yiiksek iyi olarak tanimladig barig
ortamina zarar verdigini de soylemek miimkiindiir. Aziz Augustine’in idealize ettigi, Tanr1 sevgisi
ortak paydasinda bir araya gelen toplumun fertleri, adaletli olmayr ve adil edimler
gerceklestirmeyi ahlaki bir 6dev addetmektedir. Bu dogrultuda, Ethem, Mehmet ya da Ahmet’in,
Augustine’in igaret ettigi toplumsal yapinin iiyelerinden biri olmadiklar agiktir. Mehmet, Ahmet
ve Ethem arasindaki arkadaglik baginin da arzu edilir bir nitelige sahip olmadig1 sdylenebilir. Her
tic karakter de ig yerinde gerceklestirdikleri suc ortakligi neticesinde birbirleriyle zorunlu ve girift
iligkiler ag1 igerisinde yer almaktadir. Ethem’in, Mehmet ve Meral arasindaki iligkiyi
O0grenmesinin ardindan zimmetine gecirdigi parayi sirket kasasindan alarak esinden ayrilip
Meral’le birlikte kagmaya niyetlenmesi ve Ethem’in 6liimiiniin ardindan Neslihan’a destek olma
bahanesine siginan Mehmet ve Ahmet’in kayip paralarin pesine diiserek Neslihan’1n evine baskin
yapmalar1, iic karakter arasindaki bagin Kkisisel cikarlar ve benlik sevgisi cercevesinde
sekillendiginin kanitidir.

Filmde, adalet kavrami 6zelinde dikkat edilmesi gereken temel unsurlardan biri devletin ve
dolayistyla adalet kurumunun temsilcisi olan kolluk kuvvetleridir. Bagta komiser Nejat olmak
tizere film-diinyadaki polis memurlarinin siradan bir ev haniminin dahil oldugu dort cinayeti
¢cOziime kavusturamamasi, pek cok kez arama yapilmasina kargin Neslihan’in evinde sakladigi
calint1 paralarm bulunamamasi, karakolda bir araya gelen Ramo ve Neslihan arasindaki garip
diyaloglarin emniyet miidiirii tarafindan kugku verici goriilmemesi ve siipheli konumuna karsin
Neslihan’in masumiyetine kanaat edilmesi, film-zihnin adalet kurumuna ve onun 6zelinde devlete
yonelttigi elestiriler olarak degerlendirilebilir. Augustine’in gerekli bir kotii olarak
kavramsallagtirdig: ‘devlet’, onun fikri kiilliyat1 icinde, toplumun tiim fertlerinin ihtiya¢ duydugu
bir yapidir. Aslen gercek adaletten yoksun da olsa diinyevi devlet barigin temel dayanagidir. Buna
karsin filmin sinematik evreninde, barig ortaminin tesisiyle gorevli olan devletin ve dolayistyla
adalet kurumunun bu konudaki yetersizliginin dogrudan veya dolaylt olarak toplumsal barigi
tehdit edebilecegi hatta bizzat adaletsizlige sebep olabilecegi goriilmektedir. Komiser Nejat
tarafindan dile getirilen ‘Bak, ben adaletin bir adami olarak sdyliiyorum sana. Adalet diye bir sey
yok’ ifadeleri, filmde, adalet kurumuna yonelik elestirel bakisin acik gostergelerinden biridir.
Filmde, adaletsiz davramiglar gerceklestiren tiim karakterlerin, Neslihan tarafindan
cezalandirilmasi, adaleti saglamak ve toplumsal barigt miimkiin kilmakla gérevli olan devletin
yetersizligini isaret eden bir dier unsurdur. Film-diinyada adalet tegkilatinin mensuplari adaletin
saglanmas1 konusunda pasif, yetersiz ve aciz bir tablo icinde resmedilmektedir. Sinemasal
evrende bu gondermelerin genel itibariyle mizahi bir dille yapiliyor olusunu da bir yergi olarak
degerlendirmek miimkiindiir.

147


https://doi.org/10.59280/film.1532344

(7]
=
e
=]
)
(%]
£
s
(T
o
©
=
S
>
=]
=
4=
4
4
S
>
-
K7
bo
el
1]
(a]
=
L
@©
€
=
-
wn
©
S
<
£
e
()]
=
=
S
=]
[t

Tiirkiye

Gengalp, H. (2024). Aziz Augustine’in sevgi kavrami gercevesinde Umit Unal’in Film
Sofra Sirlar: filminde agk ve adalet. Film Aragtirmalari Dergisi 4(2), 134-153 Ara§t|rmalar|
DOI: 10.59280/film.1532344 DergiSi

Aziz Augustine’in Tanr1 Devleti-Diinya Devleti analojisi kapsaminda, Sofra Sirlari’nin sinematik
evrenindeki karakterlerin tamaminin Tanr1’y1 hor géren benlik sevgisi etrafinda toplanan diinya
devletinin yurttaglar1 oldugu ifade edilebilir. Tanr1 sevgisinden kaynaklanan tiim agk/sevgi
eylemleri, insanlarin kendilerinden vazge¢cmelerini, kendi benlikleri yerine Tanri’y1 ve
komgularini 6ne alarak, onlara kargi ahlaki sorumluluklarini yerine getirmelerini gerektirir.
Benlik sevgisi ise, bireylerin kendilerine ve kendisi digindakilere duydugu sevgiler arasindaki
esitligi bozarak ahlaki gorevlerini sekteye ugratir. Bagta Ethem, Mehmet ve Ahmet olmak iizere
film-diinyadaki biitiin bireyler, benlik sevgisinden mustariptir. Gergeklestirdikleri tiim eylemlerde
kendi benliklerini Oncelemeleri ve ahlaki gorevlerini ifa etmekten kacinmalari, onlari
bedenlerinin ve ilkel diirtiilerinin esiri yapmakta, adaletsiz tutum ve davraniglar sergilemelerine
sebep olmaktadir. Zaman zaman karakterlerin eylemleri dogrudan ya da dolayli olarak sevgi
kavramu ile iligkilendirilebilmesine kargin, bu sevgi 0zii itibariyle bireylerin kendi benligine
yonelen bir sevgidir. Ethem ve Mehmet’in Meral’e, Meral’in Mehmet’e ve Neslihan’in Ramo’ya
duydugu sevgi bu baglamda degerlendirilebilir. Sinemasal evrendeki diinya devletinin yurttaglari,
Tanr1 devletinin yurttaglar1 gibi devletin hakim kildig1 barigin getirisi olan huzur ve giiven
ortamindan faydalanmakla birlikte, gerceklestirdikleri fillerle toplumsal barisa zarar
vermektedirler. Meral’in iki farkli erkekle siirdiirdiigii evlilik digt iliski, Ethem, Mehmet ve
Ahmet’in zimmetlerine para gecirmeleri, Neslihan’in 6nce kocast Ethem’in sonrasinda Meral,
Mehmet ve Ahmet’in 6liimlerine dogrudan ya da dolayli dahli, Ramo’nun Mehmet ve Ahmet’in
cinayetlerinde Neslihan’a yardim etmesi ve cesetleri parcalayip yakarak yok etmeye calismasi
toplumsal barisin ve diinyevi devlet tarafindan kurulan diizenin bozulmasina kaynaklik eden
eylemlerdir. Filmin sinematik evrenindeki karakterlerin Tanri’’ya yOnelme, Tanri sevgisine
ulasma amaclart olmadigi gibi kendileri disindaki digerlerine karsi haksiz ve adaletsiz
tavirlar/davraniglar sergilemekte 1srar ettikleri goriilmektedir.

Film-diinyadaki karakterlerin tiim adaletsiz edimlerinin Oziinde benlik sevgisi yer almakla
birlikte, eylemlerinin belli bagli bazi sevgi nesnelerine yoneldigi ve bu cercevede sevgilerinin
nesneleriyle ilgili sorunlarin ortaya ciktigi goriilmektedir. Aziz Augustine’in diisiinsel bilgi
birikimi referans alindiginda, varolugu geregi eksik ve kusurlu olan insan sevmeye/agk duymaya
mecburdur. Oyle ki insanin tiim eylemlerinin ardinda bir sevgi/ask olgusu ve bu sevginin
hedefindeki nesne dogrultusunda ilerleyen bir hareket edimi bulunmaktadir. Bu kapsamda, filmin
sinemasal evrenindeki karakterlerin sevgilerinin yanlis nesnelere yoneldigi ve bu sevgilerin arka
planinda yer alan iradenin kotii oldugu soylenebilir. Ethem’in uzun yillar boyunca ayni hayati
birlikte paylastigi Neslihan’dan uzaklagarak Meral’e yakinlagsmasi, Meral’in karakterine veya
ikilinin ortak yasanmigliklarina degil de bir arzu nesnesi olarak Meral’in bedenine duydugu
sevgiden kaynaklanmaktadir. Benzer sekilde Mehmet’in sevgisinin de siddetli cinsel giidiiler ve
sehvet baglaminda Meral’e yoneldigi ifade edilebilir. Ethem, Mehmet ve Ahmet’in evlilik
kurumu icinde esleriyle olan iligkilerindeki sevginin nosyonunu, Augustine’in gii¢ ve tahakkiim
doktrinine bagli olarak, esleri lizerinde iistiinliik kurmayr amaclayan kotiiciil bir davranig
biciminde okumak miimkiindiir. Yine Ethem, Mehmet ve Ahmet’in paraya ve maddiyata yonelen
sevgileri dogrultusunda kendilerine ait olmayan bir maddi varlig1 yasadis1 yollarla elde etmeleri
sevgi nesnelerinin yanlisligini imlemektedir. Meral’in Mehmet’le birlikteligi, Meral acisindan saf
cinsel arzularin Otesinde bir yOnelimdir. Ancak, evli bir erkege duyulan agk/sevgi, sevgi
nesnelerine ve bu nesnelere yonelen sevgiye kaynaklik eden iradenin niteligine iliskin sorunlari
isaret eder. Neslihan ve Ethem 6zelinde, Neslihan’in Ethem’in kendisini sevmedigine dair net bir
kanaati oldugu, kendi zihin diizlemindeki sorgulamalar ve kendisiyle gerceklestirdigi diyaloglar
tizerinden anlagilmaktadir. Bu noktada Neslihan’in Ethem’e yonelen duygularini sevgi olarak
degerlendirmek oldukga giictiir. Kendini ve benligini esi ve evlilig¢inden hareketle tanimlayan
Neslihan’1n evlilik kurumunun biitiinltigiinii korumaya yonelik eylemleri, Ethem’e duydugu agkin
bir sonucu degil, aslen kendi benligini korumay1 amaglayan eylemler olarak degerlendirilmelidir.
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Ramo’nun Neslihan’la birlikteligi de yine maddi diinyanin nimetlerine yonelen sevginin bir
sonucudur. Neslihan ise Ramo’nun varligiyla birlikte viicut bulan evlilik kurumunun
devamliligina iliskin yanilsama sebebiyle Ramo’ya yonelmekte ve ona karsi sevgisini itiraf
etmektedir. Kamile ve Miijgan’in, Neslihan’la benzesen sekilde evlilik kurumu ve esleri
tizerinden kendi varliklarin1 tanimlamalar1 ve maddi agidan eglerine bagli oluglan iki kadinin
eslerine duyduklar1 sevginin niteligini sorgulanir hale getirmektedir. Ozellikle, Neslihan’in
kendilerine sus pay1 olarak yiiklii miktarda para vermesinin ardindan, iki kadin eglerinin Neslihan
tarafindan oldiriildiigii gercegini bir kenara birakarak gelecek planlar1 yapmaya baglarlar. Bu
durumda yine karakterlerin sevgi nesneleriyle ilgili yanlis yonelimleri ortaya ¢ikarmaktadir.
Ozetle, film-diinyadaki karakterlerin sevgi nesnelerinin, bu sevgileri harekete geciren
motivasyonun ve bu sevgilerin arkasindaki iradenin kétiiciil nitelikte oldugu goriilmektedir. Bu
karakterler, Augustine’in sdylemleri 0zelinde, kotii aska yonelmis, bedenin tahakkiimii altina
girmis diinya devletinin yurttaglanidir ve benlik sevgileri sebebiyle bu yanlis davrams ve
yonelimlerden kurtulma imkanindan yoksundurlar.

Sofra Swlari filminde Neslihan karakteri, film-zihnin su¢ ortagi olarak izleyicinin kargisina
cikmaktadir. Filmin bagindan itibaren, film-diinyada iki farkli Neslihan ekrana yansitilir.
Sinemasal evrendeki diger karakterlerle aynmi gergeklik diizleminde yer alan ev hanimi Neslihan
ve hayattan beklentileri karsiliksiz kaldigindan hissettigi tatminsizlik duygusunu agabilmek icin
kendi imgesini bilingaltinda yeniden inga eden Neslihan’in ikincil kisiligi, ‘Sofra Sirlar’’
programinin sunucusu Neslihan Yilmaz’dir. Bagarili bir yemek programi sunucusu ve iyi bir ag¢1
olan Neslihan Yilmaz, Neslihan’in hayatta ulagsmay1 arzu ettigi tiim iyilerin viicut bulmusg halidir.
Mutlu bir aile hayati vardir. Tiim hedeflerine ulagmis bir televizyon yildizi ve kendini
gerceklestirmig bir bireydir. Neslihan Yilmaz, ihtiya¢ duyulan her anda, gerceklik diizlemi ile
zihinsel diizlem arasindaki baglar1 kopararak Neslihan’1 yagananlarin olasi psikolojik etkilerinden
korur. Ornegin, Neslihan, bogulmakta olan esi Ethem’e miidahale etmeyip oliimiine sebep
oldugunda, eylemin travmatik etkilerini ortadan kaldirmak amaciyla gerceklik diizlemine
miidahale eden Neslihan Yilmaz, Neslihan’in gecirdii soku atlatabilmesi adina, yemek
hazirlamaya baglar. Ethem’in son anlarindaki nefes aliglart ve can cekisleri zaman zaman
gerceklik diizlemi ile zihin diizlemi arasindaki smirlart muglaklagtirarak yemek hazirligt
sekansinda kiiciik kesintilere yol a¢sa da sonugta zihin diizlemindeki Neslihan Yilmaz, gerceklik
diizlemindeki Neslihan’1 isledigi sucun birincil etkilerinden korumakta ve sakinlesmesine
kaynaklik etmektedir. Neslihan Yilmaz, filmin gerceklik diizlemiyle aym ¢izgisel zamani
paylasmadigi icin film-diinyada ge¢miste yasanmis veya gelecekte yasanacak olaylarla ilgili
goriintiiler zihin diizleminde izleyiciye yansitilmaktadir. Bir bagka anlatimla Neslihan’in zihin
diizlemindeki ‘Sofra Sirlar’’ programi ge¢mis, simdi ve gelecegin ortak bir ‘su an’ igcinde var
oldugu ve film-zihin tarafindan kontrol edilen/kurgulanan bir diisiince boyutunu ifade eder.
Neslihan Yilmaz ise bu boyutta hikdye anlaticist konumundadir. Zihin diizlemindeki yemek
programi Neslihan’in tiim hayatinin mercek altina alindig: bir sahne niteligindedir. Kimi anlarda
izleyici, ayn1 bedendeki iki karakter arasinda yaganan kimlik boliinmesiyle birlikte, Neslihan’in
kendi eylemlerine iliskin sorgulamalarina ve akil yiiriitmelerine sahitlik eder. Bu baglamda
zaman-imgeler yoluyla imlenen ve film-zihnin kendi film-varligi iizerine gergeklestirdigi
diisiinme edimi imgesel olarak Neslihan Yilmaz’da karsili§in1 bulur.

Film-zihin, film-diinyada gergeklestirilen tiim suc fiillerini ve adaletsiz edimleri Neslihan
araciligiyla cezalandirmaktadir. Dolayisiyla, filmin sinematik evreninde, adil ve adaletli
davranmayan, toplumsal barist ve huzuru bozan, Tanri’ya ve komgusuna kargi ahlaki
sorumluluklarini yerine getirmeyen ve diger insanlar1 hak ettikleri sevgiden mahrum birakan her
karakter hiikiim verici pozisyonundaki film-zihin tarafindan yargilanir. Ilahi adaletin tecellisiyse
es zamanli olarak fail ve kurban olan Neslihan’in eylemlerinde kargiligin1 bulur. Film-diinyadaki
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adaletsiz edimlerin cezasi genel itibariyle 6liim olsa da bu cezanin sekli unsurlar karakterden
karaktere farklilik gosterir. Ornegin, kendi bogazina takilan yemek sebebiyle nefes alamayan,
bilincini kaybedip yere diigen ve nihayetinde hirilt1 ve inleme sesleriyle kendi kaninda bogulan
Ethem’in hayatin1 kaybetmesi tiim karakterler arasindaki en siddetli Olim sahnesiyle
resmedilirken, belli agilardan kurban olarak goriilebilen Meral’in 6liimii, ucurtma uguran kiigiik
bir kiz ¢ocugu -Neslihan’in cocuklugu- formunda, gokkusaginin renkleriyle ve isiltilarla
betimlenir. Ramo’nun bigakladigi Mehmet ve Neslihan tarafindan silahla vurulan Ahmet de aci
icinde can vermekte, ayrica cesetleri parcalanip yakilarak beden biitiinliikleri bozulmaktadir.
Film-zihin, iglenen suglar ve gerceklestirilen adaletsiz fiiller arasinda, bu eylemlere karsilik gelen
cezalara iligkin hiyerarsik bir siralama gozetmekte ve karakterlerin 6liim sekilleri sug¢larmin
niteligine ve agirligina bagh olarak daha siddetli olmaktadir. Beyaz perdeye yansitilan tiim bu
infaz eylemlerinin Neslihan’in iradesine miidahale eden film-zihin tarafindan gerceklestirildigini
sOylemek miimkiindiir. Bu dogrultuda, Neslihan’1n igledigi cinayetler sebebiyle cezalandiriimasi
film-zihin tarafindan engellenmektedir. Bu fiillerin film-diinyadaki azmettiricisinin film-zihin
olmasi, Neslihan’in gerceklestirdigi edimlerden sorumlu tutulmasini engeller. Bununla birlikte
cinayet sucunun cezasiz birakilmasi, toplumsal baris ve giiven ortami igin gerekli bir kotii olan
devletin varligina zarar verdigi i¢in arzu edilir degildir. Bu ikilem Neslihan karakterinin film-
diinyadan silinmesi ve Neslihan’1n zihin diizleminde var olan Neslihan Y1lmaz’in filmin ger¢eklik
diizlemine dahil olmasiyla ¢oziime kavusturulur. Farkli bir bakis agisiyla, film-zihin, kendi
bilingaltinda sinematik evrende yasanan olaylarin etkilerinden korunup gelisimini tamamlayan
Neslihan’1, zihin diizleminden digariya Neslihan Yilmaz olarak ¢ikarmakta ve filmin sonunda bu
durumu gorsel olarak imlemektedir. Bu siire¢ Neslihan’in kendini gerceklestirmis bir birey olarak
esinin lizerinde kurdugu tahakkiimden kurtulmasi, toplumsal kabuller cercevesinde kendisine
uygun goriilen toplumsal cinsiyet roliinii asmasi1 ve kendi varligini yine kendi benligi lizerinden
tanimlamas1 bi¢iminde degerlendirilebilir.

Aslen filmi tamamiyla Neslihan’in zihninde kurgulanan bir anlati biciminde kabul etmek de
miimkiindiir. Neslihan, kocasi tarafindan 6nce aldatilmis ve sonrasinda terk edilmistir. Yaganan
tiim olaylar ve cinayetler kurgusal olarak Neslihan’in hayal diinyasinda meydana gelmis, filmin
gerceklik diizleminde ise Neslihan yasadig1 kasabay: terk ederek Istanbul’a yerlesmistir. Filmin
bu acik uglu sonu, Neslihan 6zelinde filmin finalinde ortaya ¢ikan alternatiflere iligkin tercihin
film-zihin tarafindan izleyiciye birakildigini gostermektedir. Bu baglamda, film-zihin,
Neslihan’1n gerceklestirdigi eylemlerin adil olup olmadigi konusundaki sorgulamalari, izleyiciye
yonelterek, adaletle ilgili zihinsel bir muhakemeye kaynaklik eder. Gergeklestirdigi eylemlerin
tiim sorunlulugunun birey olarak Neslihan’in kendisine ait olup olmadig1 sorgusu da yine film-
zihin tarafindan izleyiciye yoneltilmektedir.

Sonuc¢

Diisiince ve soylemleriyle patristik felsefeye yon veren Aziz Augustine’in sevgi etigi, bireyin ve
toplumun eylemlerini sevgi/agk 6zelinde irdeler. Ona gore insanlarin tutum ve davraniglari
degerlendirilirken kiginin sevgisinin, bu sevginin nesnesinin ve sevgi edimini miimkiin kilan
iradenin referans alinmasi gerekir. Bu etik bakig acisi tiim insani iligkilerde oldugu gibi
gercekligin yeniden yorumlamasi ya da fiziksel diinyanin bir yansimasi olarak nitelendirilebilecek
sinematik iiretimlere yonelik analizlere de kaynaklik edebilir. Filmlerdeki karakterlerin eylem ve
sOylemleri ile bu anlatilarin alt metinlerinde yer alan gizil anlamlara iligkin incelemeler sanat ve
ahlak felsefesi alanindaki bilgi dagarcifina katki saglamanin yaninda, filmi deneyimleyen
izleyicileri bireysel ve toplumsal konu basliklar1 6zelinde diiglinmeye ve sorgulamaya sevk
edebilmektedir. Bu dogrultuda ¢alisma kapsaminda ele alinan Umit Unal’mn Sofra Sirlart filmi,
karakterlerin eylemlerindeki temel motivasyon unsuru olan sevgiden/agktan hareketle, her
sinematik iretimin bagli bagina felsefi bir diigiin pratigi oldugu 6n kabulii cercevesinde
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degerlendirilmig ve sinemasal evrendeki ahlaki ikilemler Aziz Augustine’in sevgi etigi 6zelinde
mercek altina alinmigtir. Filmde, Neslihan karakterinin zihin diizleminde hayat bulan ‘Sofra
Sirlar’ programi ve programin sunucusu Neslihan Yilmaz, film-zihnin imleyicisi konumundadir.
Film-zihin, bir taraftan film-diinyadaki olay, olgu ve sdylemler iizerine kendi film-diigtinmelerini
dolayli yoldan izleyicilerle paylagirken diger yandan izleyicileri hiikim makamina
konumlandirarak, Neslihan karakteri ve onun ¢evresinde yasanan olaylara iligkin bir diigiin pratigi
gerceklestirmeye, etik sorgulamalarda bulunmaya ve son tahlilde bireysel ahlaki ¢ikarimlarini
ortaya koymaya zorlamaktadir. Bu yoniiyle filmi, film-zihin ile izleyici arasinda, film-diinyadaki
karakterler iizerinden, sevgi ve adalet kavramlari 6zelinde gerceklestirilen bir zihin pratigi olarak
degerlendirmek miimkiindiir.
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Abstract

This study examines the emerging forms of new realist tendencies through the lenses of Magical
Realism, Spiritual Realism, and Anthropocene Realism in contemporary Turkish cinema.
Through the films of Onur Unlii, Semih Kaplanoglu, and Reha Erdem, it analyzes how these
directors construct their cinematic worlds and reinterpret reality. Using the close reading method,
the study reveals how Unlii integrates fantastical elements into ordinary settings, how Kaplanoglu
addresses spiritual and metaphysical themes, and how Erdem reflects ethical dilemmas regarding
human-environment relations.

Keywords: Magical Realism, Spiritual Realism, Anthropocene Realism, Onur Unlii, Semih
Kaplanoglu, Reha Erdem

Ozet

Bu calisma, ¢agdas Tiirk sinemasinda Biiytilii Gergekgilik, Manevi Gergekgilik ve Antroposen
Gergekgilik perspektiflerinden gelisen yeni gerceklik egilimlerini incelemektedir. Onur Unlii,
Semih Kaplanoglu ve Reha Erdem’in filmleri tizerinden, bu yonetmenlerin filmsel diinyalarim
nasil tasarlayip olusturduklar1 ve gercekligi nasil yeniden yorumladiklar1 analiz edilmektedir.
Yakin okuma yontemiyle yapilan bu ¢alisma, Unlii'niin fantastik unsurlar1 siradan mekanlarda
entegrasyonu, Kaplanoglu’nun spiritiiel ve metafizik temalar1 ve Erdem’in insan-gevre iligkilerine
dair etik ikilemleri nasil yansittig1 ortaya koymaktadir.

énahtar Sozciikler: Biiyiilii Gercekgilik, Manevi Gergekcilik, Antroposen Gercekgilik, Onur
Unlii, Semih Kaplanoglu, Reha Erdem
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Introduction: Cinema and the Quest for Reality

Cinema, as a dynamic and multifaceted art form, has continuously engaged with the notion of
realism, striving to depict and interpret the complexities of human experience and the world we
inhabit. Since its inception, the relationship between cinema and reality has been a central concern
for filmmakers, theorists, and audiences alike. This quest to capture reality on screen has led to
various cinematic movements, each offering its unique perspective on what constitutes realism
and how it should be portrayed. The early days of cinema saw a clear division between two
foundational approaches: the documentary-style realism of the Lumiere brothers and the
fantastical, illusionary narratives of Georges Méli¢s. The Lumiere brothers are often credited with
establishing the realist tradition in cinema through their films, which sought to capture everyday
life with minimal interference or manipulation. Their work emphasized the objective recording
of reality, a style that would influence many subsequent movements in world cinema.

On the other hand, Mélies’s approach was more concerned with the possibilities of cinema as a
tool for creating imaginary worlds, using special effects, and set designs to transport audiences
into fantastical realms. This early dichotomy between realism and formalism laid the groundwork
for an ongoing debate about the nature and purpose of cinema—a debate that has evolved over
the past century as new technologies, social contexts, and artistic trends have emerged (Kracauer,
1974,p.293). As Kracauer argued in his seminal work, as cinema matured, the concept of realism
itself became more complex and diversified. Realism is not a singular, monolithic concept but
rather a flexible framework that can be adapted to suit different cultural, historical, and artistic
contexts (1974). In this context, leading Bazin viewed cinema not as a direct reflection of reality,
but rather as a representation of it. As Bazin emphasized “The raw material of cinema is not reality
itself, but it can only be a representation of reality” (Bazin, 1967, p. 108). According to him, what
cinema truly captures is not necessarily the reality of expression or subject, but the spatial reality;
as he further noted, “the cinematographic image can be emptied of all reality save one—the reality
of space” (1967, p. 108). This perspective deepens the discussion of how filmmakers’ approach
to the reality on screen, whether through documentary realism or constructed fantasy.

In the mid-20th century, Italian Neorealism emerged as one of the most influential realist
movements in cinema. This movement, characterized by its focus on the lives of ordinary people,
use of non-professional actors, and on-location shooting, sought to depict the socio-economic
struggles of post-war Italy with an unprecedented level of authenticity and emotional depth.
Neorealism’s influence was profound, not only shaping the future of Italian cinema but also
inspiring filmmakers around the world to explore new ways of representing reality on screen. The
impact of Neorealism extended far beyond Italy, influencing a range of national cinemas,
including those in France, Britain, Brazil, and Turkey.

Turkish cinema’s engagement with realism, particularly during the Yesilcam period of the 1960s
and 1970s, reflected the broader global influences of Neorealism. Yilmaz Giiney’s Umut (Hope,
1970), often cited as a landmark in Turkish cinema, drew comparisons to Neorealist works like
De Sica’s Ladri di biciclette (Bicycle Thieves, 1948) for its unflinching portrayal of social
injustice and the struggles of the rural poor. Turkish social realism, like its Italian counterpart,
was deeply rooted in the socio-political realities of its time, focusing on the lives of ordinary
people and the challenges they faced (Daldal, 2013, p. 185).

However, the dominance of realism in cinema was not without its critics. By the 1970s,
filmmakers and theorists began to question the formalist and ideological foundations of classical
realism, particularly as it was embodied in Hollywood cinema. Directors like Jean-Luc Godard,
a key figure in the French New Wave, pioneered what became known as “counter-cinema” a style
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that actively opposed the conventions of mainstream cinema. Counter-cinema sought to disrupt
the narrative continuity and transparency that characterized classical realism, instead embracing
fragmentation, ambiguity, and reflexivity. This movement marked a significant shift in the way
filmmakers approached the representation of reality, challenging audiences to engage with films
on a more critical and interpretive level (Wollen, 1972, p. 6).

As cinema continued to evolve, Turkish cinema also experienced notable shifts. The strict social
realism that had dominated previous decades began to transform in the 1980s, with directors like
Auf Yilmaz incorporating elements of fantasy, surrealism, and psychological depth into their
films. Ah Belinda (1986) by Yilmaz marked a significant departure from traditional realist styles,
integrating fantastical elements within a realistic framework. This transition reflected broader
trends in global cinema, where filmmakers sought to challenge conventional narrative forms and
explore new ways of depicting reality. Yilmaz’s approach, particularly through the blending of
fantastical and realist elements, reshaped the understanding of realism in Turkish cinema.

By the 2000s, directors in Turkish cinema began to develop their own unique cinematic realities
through distinct styles and narratives. As Biiyiikdiivenci and Oztiirk (2007, p. 46-49) note in their
study Searching New Turkish Cinema and Aesthetic, this period marked the emergence of a new
aesthetic and visual language, shaped by auteur-driven cinema. These directors introduced novel
interpretations of realism, and as discussed under the concept of the plurality of realism, realism
itself began to take on various forms, often described with specific adjectives. In this context,
directors such as Onur Unlii, Semih Kaplanoglu, and Reha Erdem redefined the boundaries of
realism in Turkish cinema by developing new cinematic approaches, which included magical
realism, anthropocene realism, and spiritual realism. These new forms of realism reflected the
complexities of modern life while pushing the boundaries of traditional cinematic techniques.

This study argues that the concept of realism in cinema has undergone significant transformations,
influenced by various movements, cultural contexts, and theoretical perspectives. From the early
documentary-style films of the Lumiére brothers to the fantastical narratives of Georges Mélies,
and from Italian Neorealism’s profound impact on global and Turkish cinema to the emergence
of non-realist approaches in the late 20th and early 21st centuries, realism remains a dynamic and
evolving concept. As Bazin, famously stated, “there is not one, but several realisms. Each era
looks for its own, the technique and the aesthetic that will capture, retain, and render best what
one wants from reality” (1997, p. 6). This variety of realism has given rise to distinct movements,
each offering a different approach to portraying reality. For example, magical realism, first coined
in the context of Latin American literature, has found its way into film, where directors blend the
mundane with the supernatural to challenge traditional understandings of reality (Bowers, 2004).
Similarly, anthropocene realism, a newer concept, reflects growing awareness of humanity’s
environmental impact and how cinema depicts this influence. This approach often portrays
apocalyptic or dystopian worlds where the boundaries between the natural and artificial blur
(Haraway, 2016). On the other hand, spiritual realism focuses on metaphysical and transcendental
aspects of human experience. Influenced by directors like Tarkovsky, Bresson and Bergman this
form explores the spiritual through a realist lens.

In Turkish cinema, these three approaches —magical realism, anthropocene realism, and spiritual
realism—have been embraced by contemporary directors seeking to redefine realism in their
work. Onur Unlii, Semih Kaplanoglu, and Reha Erdem stand out as leading figures, each offering
a unique perspective on reality within post-2000 Turkish cinema.
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This study utilizes an integrated close reading methodology to analyze how Unlii, Kaplanoglu,
and Erdem employ specific cinematic techniques to convey their interpretations of realism.
Traditionally applied in literary studies, close reading is here adapted for film analysis, combining
textual, visual, and contextual elements. The methodology examines how these directors use
narrative structures, visual aesthetics, sound, and themes to craft their distinct approaches to
realism. Rather than isolating these aspects, the study considers how they work together—from
recurring motifs and metaphors to cinematography and sound design—to produce a cohesive
cinematic vision. This approach provides deeper insights into how Unlii blends the fantastical
with the mundane, how Kaplanoglu explores metaphysical themes, and how Erdem depicts
humanity’s relationship with the environment in the Anthropocene. Additionally, the films are
analyzed within the broader context of Turkish and world cinema, considering the historical,
cultural, and social influences that shape their content. This comparison with both national and
international cinematic trends highlight their contributions to the evolving discourse on realism.
By employing this integrated methodology, the study uncovers the complexities and nuances of
each director’s work while situating them within the broader framework of contemporary
cinematic practices.

Magical Realism: Onur Unlii’s Blend of the Extraordinary and the Everyday

Magical realism is a literary and cinematic genre that combines the real world with magical
elements, presenting extraordinary events as part of everyday life. It can be characterized by two
conflicting perspectives: one based on a rational view of reality and the other on the acceptance
of the supernatural as ordinary and usual reality. According to Zamora and Faris, magical realism
is defined by its “magic elements that cannot be explained according to physical laws, detailed
descriptions of the phenomenal world, fluid boundaries between diverging realms (real and
magic, life and death, fact, and fiction) challenging traditional perceptions of time, space, and
identity” (1995, p. 167-74).

Originating in Latin American literature' magical realism has transcended its geographical and
cultural roots to influence various forms of art, including cinema. Beyond its core characteristics,
magical realism hinges on the fact that the extraordinary is treated as an ordinary occurrence,
where “the supernatural is not a simple or obvious matter, but an ordinary one, accepted and
integrated into the rationality and materiality of literary realism. Magic is no longer quixotic
madness, but normative and normalizing” (Zamora and Faris, 1995, p. 3). In cinema, magical
realism challenges traditional narrative structures, blending reality and fantasy. Directors like
Guillermo del Toro?, Alfonsa Arau’ have used this genre to craft visually stunning and
thematically rich films that push conventional storytelling. In Turkish cinema, the influence of
magical realism has been more subtle but significant, particularly in the works of contemporary
directors such as Onur Unlii. Unlike fantasy or surrealism, magical realism differs in that it is set
in a normal, modern world with authentic depictions of society. Bowers emphasizes that it is
distinct from surrealism, which expresses “the inner life and psychology of humans through art”
whereas magical realism is deeply connected to everyday life (2004, p. 22).

" magical realism in literature is most famously associated with authors such as Gabriel Garcia Marquez, whose
works like One Hundred Years of Solitude have become emblematic of the genre. However, the first magical realist
text adapted into film was not Marquez’s work but Ernesto Sébato’s The Tunnel, marking an earlier cinematic
exploration of magical realism.

2 Guillermo del Toro’s Pan’s Labyrinth (2006) masterfully intertwines magical realism with historical commentary.
3 Alfonso Arau’s Like Water for Chocolate (1991), adapted from Laura Esquivel’s novel, exemplifies how magical
realism bridges literature and cinema. The film maintains the first-person narrative framing from the novel,
effectively blending the supernatural with reality.
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Onur Unlii is a unique figure in Turkish cinema, known for his distinct blend of black humor,
surrealism, and magical realism. His films often depict ordinary characters in extraordinary
situations, where the boundaries between reality and fantasy are fluid and ambiguous. Unlii’s
work explores existential themes such as the nature of reality, the search for meaning, and the
absurdity of life. As Unlii himself notes, his characters are not “unusual suspects, but they are full
of frailty” and reflect the absurdities of human existence, making them relatable despite their
engagement with fantastical elements (cited in Turan, 2011). His focus is not on reality but on
creating a persuasive world, where the audience accepts the extraordinary as part of the
characters’ everyday lives (Yengin, 2012). This is evident in films like Polis (Police, 2007) and
Giinegin Oglu (Son of the Sun, 2008), where superhuman or supernatural occurrences are woven
into the narrative as if they belong in the ordinary world. As Bowers notes, magical realism in
cinema often features ghosts, disappearances, and extraordinary talents—elements accepted
within the everyday world rather than presented as illusions (2004, p. 19).

One of Unlii’s most acclaimed films, Sen Aydinlatirsin Geceyi (Thou Gild’st the Even, 2013) is a
prime example of his use of magical realism. The film is set in a small, seemingly ordinary Turkish
town where the inhabitants possess extraordinary abilities, such as the power to fly, invisibility,
and telekinesis. However, these magical elements are presented in a matter-of-fact manner,
integrated seamlessly into the characters’ everyday lives. Bertozzi notes that magical realism
differs from other genres like surrealism by excluding “unmotivated hallucinations or images of
the subconscious” and by situating extraordinary events in realistic, everyday contexts (2012, p.
156). For example, the protagonist Cemal, a policeman, can make himself invisible. This ability,
far from being a superheroic trait, is depicted as part of his daily existence, symbolizing his
feelings of alienation and insignificance in his own life. As Zamora and Faris argue, magical
realism presents the supernatural as an ordinary matter, seamlessly woven into the fabric of reality
(1995, p. 3). Similarly, Yasemin, who can float in the air, embodies detachment and emotional
isolation, highlighting her struggles with loneliness. Another striking example is the character
who can use his hand as a gun. This character’s hand becomes a literal weapon, but rather than
being a source of empowerment, it is portrayed as a burden. The film does not focus on the
violence associated with this ability but rather on the existential weight it carries—his hand, a
part of his body meant for creation and connection, becomes a tool for destruction. This aligns
with the notion that magical realism challenges the viewer’s perception of reality by presenting
the extraordinary as a mundane aspect of life. The flying characters in the town are portrayed in
a subdued, almost banal manner. Their ability to fly is not a grand spectacle but a part of their
routine life. As Bertozzi (2012, p. 168) notes, disorienting tones, puzzling atmospheres, and
unusual visual elements are characteristic of how magical realism unfolds in cinema. The
grounded portrayal of flight strips away the awe typically associated with such abilities,
embedding it within the fabric of the characters’ everyday experiences. The film’s setting—a
small, unremarkable town—grounds the fantastical elements in a realistic context. Like the
narrative style described by Garcia Marquez “That’s how my grandmother used to tell stories
who told the wildest things with a completely natural tone of voice” (cited in Bell-Villada, 1990,
p-71), the town’s ordinary streets and homes create a stark contrast with the supernatural abilities
of its residents. The film blurs the lines between reality and fantasy, creating a narrative that is
both surreal and relatable. Moreover, Unlii’s use of black-and-white cinematography in Sen
Aydinlatirsin Geceyi enhances the film’s otherworldly atmosphere, stripping away the distraction
of color and allowing the audience to focus on the interplay between the real and the magical.
This technique creates an atmosphere where metaphors are treated as reality, allowing the film to
explore universal themes with a timeless quality. By blending the ordinary with the extraordinary,
the film aligns with the core principles of magical realism. The viewer is drawn between two
perceptions of reality, which nearly intersect (Zamora, Faris, 1995, p. 167-185).
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One of the key aspects of magical realism in Unlii’s cinema is the use of black humor. This is
evident in the way his characters navigate their extraordinary circumstances with irony and
detachment. As Bowers (2004, p. 4) observes, magical realism requires full acceptance of both
the realistic and magical perspectives of reality during the experience, regardless of how different
they may seem. In Sen Aydinlatirsin Geceyi, the supernatural abilities are treated as burdens,
leading to situations that are both absurd and tragic. In conclusion, Onur Unlii’s cinema
exemplifies the power of magical realism to explore complex themes and challenge conventional
notions of reality. As Bertozzi (2012, p. 154) argues, magical realism provides “a new vision of
the everyday world by means of its spiritual undertones” allowing the inner life of things to
emerge. By blending the extraordinary with the ordinary, Unlii creates films that are both visually
striking and intellectually engaging. His work continues to push the boundaries of Turkish
cinema, offering a unique perspective on the human experience through the lens of magical
realism.

Spiritual Realism: Semih Kaplanoglu’s Transcendental Exploration

Spiritual realism is a cinematic approach that intertwines religious and metaphysical themes with
a realist aesthetic, exploring the transcendental aspects of human existence. This approach often
delves into the spiritual and existential dimensions of life, using film as a medium to reflect on
profound questions about existence, faith, and destiny. As David Rousseau explains, “Spiritual
realism includes personal values and spiritual percepts and the intuitive conviction that existence
has meaning, and value and life has an ‘ultimate’ purpose” (2012). In world cinema, directors
such as Andrei Tarkovsky, Robert Bresson, and Ingmar Bergman have pioneered this style,
creating works that are deeply reflective, meditative, and philosophical. These filmmakers have
significantly influenced contemporary directors, including Turkish filmmaker Semih Kaplanoglu,
who is renowned for his exploration of spiritual realism in cinema.

The relationship between religion and cinema is complex, with cinema often engaging with
spiritual themes both directly and indirectly (Balci, Demirkiran, 2005, p. 2). Feride Cicekoglu
highlights how the iconoclastic tradition in Islam, inherited from Judaism, has influenced Turkish
cinema’s narrative techniques. Unlike Western mimetic traditions that focus on individual
expression, Ottoman miniature art—shaped by Persian and Chinese influences —depicts all faces,
similarly, reflecting a more universal and spiritual approach (Cicekoglu, 2003, p. 127). This
distinction is also evident in cinema, where films in western traditions often prioritize realistic
portrayals through individualized characters, while Turkish cinema, influenced by Islamic art,
leans toward more symbolic and abstract depictions.

In Islamic culture, “ways of seeing” align more with divine perception, portraying the world as
seen by God, rather than the human eye (Cicekoglu, 2003, p. 127-129). It can be added that
cinema, with its unique capacity to merge imagery, sound, and narrative, becomes an effective
medium for expressing profound spiritual and metaphysical themes, offering audiences a sensory
pathway to explore the sacred.

By blending spiritual ideas with realist traditions, Turkish cinema uses human stories to make the
divine and metaphysical accessible and tangible. To better understand this approach in Turkish
cinema, it’s important to explore the influences of key figures in spiritual realism from world
cinema, whose work echoes in the films of directors like Kaplanoglu.

First, Andrei Tarkovsky is often regarded as one of the foremost practitioners of spiritual realism.

His films, such as Andrey Rublyov (Andrei Rublev, 1966) and Stalker (1979), Zerkalo (The
Mirror, 1975) and Nostalghia (1983) are known some of the films for their meditative pace, rich
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symbolism, and exploration of existential themes (Tarkovsky, 1986, Osmanoglu, 2018) His
influence on Kaplanoglu is evident, as Kaplanoglu frequently mentions in his interviews
Tarkovsky as a major source of inspiration. According to Prakash Kona, Tarkovsky’s cinema is
not about public declarations of faith but more about “waiting for the miracle to happen, a miracle
that occurs on the borders of invisible realms” (2010). Similarly, in Kaplanoglu’s work, miracles
and the transcendent emerge quietly within the fabric of the everyday. However, Tarkovsky’s
metaphysical questions are more universal, while Kaplanoglu’s spiritual approach is deeply
rooted in Islamic mysticism. Tarkovsky uses Christian symbolism, while Kaplanoglu
incorporates Islamic beliefs and cultural elements into his narratives. This cultural difference
underlines how both directors approach spirituality through distinct lenses.

Next, Robert Bresson, another key figure in spiritual realism, contributed significantly to the
development of this style with films such as Journal d'un Curé de Campagne (A Diary of a
Country Priest, 1951) and Au hasard Balthazar (Balthazar, 1966). Bresson’s minimalist approach,
use of non-professional actors, and focus on internal spiritual struggles are seen to resonate deeply
with Kaplanoglu’s own cinematic philosophy. Like Bresson, Kaplanoglu employs a stripped-
down style, allowing the audience to engage with the spiritual dimensions of his characters’ lives.
Both directors believe in the power of the “ineffable” —the unseen forces that shape human
existence. As Bresson stated, “your film’s beauty will not be in the images (post-cardism) but in
the ineffable that they will disengage” (1986, p. 109, cited in De Luca, 2011, p. 40). However, a
key distinction emerges as Kaplanoglu’s use of metaphors and symbols is more pronounced,
whereas Bresson avoids deliberate symbolism. This difference in symbolic usage sets them apart
in their portrayal of spirituality, even though they share a minimalist sensibility.

Lastly, Ingmar Bergman should also be noted as a crucial figure in spiritual cinema. In films such
as Det Sjunde Inseglet (The Seventh Seal, 1957) often grapples with the silence of God and
existential despair. According to Lefévre, this film move with some questions like “is there a God,
can religion give peace to people, is it belief to hereafter that giving meaning to life” (1986, p.
25). Bergman’s films are more pessimistic, with characters who struggle with the absence of
answers to life’s most profound questions. In contrast, Kaplanoglu’s spiritual realism is more
hopeful, drawing from his personal connection to Islamic tradition. While Bergman’s characters
often face bleak, unresolved crises, Kaplanoglu offers a more assured spiritual path grounded in
faith and cultural memory.

In the context of Turkish cinema, Kaplanoglu’s films, such as the Yusuf Trilogy: Yumurta (Egg,
2007), Siit (Milk, 2008), Bal (Honey, 2010) and Bugday (Grain, 2017) are deeply influenced by
the traditions of spiritual realism established by Tarkovsky, Bresson and Bergman. His cinema
combines the contemplative style of these filmmakers with uniquely Turkish spiritual and cultural
elements. Yumurta can be compared with Tarkovsky’s Stalker as a profound example of spiritual
cinema. Rousseau’s description of spiritual realism as “a reflection of personal values and the
belief in an ultimate purpose” aligns with Kaplanoglu’s exploration of existential questions in
everyday life (2012).

Kaplanoglu often employs a slow, deliberate pace, reminiscent of Tarkovsky’s long takes and
Bresson’s minimalist performances. In Bal, for instance, the story unfolds in a rural village, and
the quiet, meditative tone of the film invites the audience to share in the protagonist’s journey of
self-discovery. Like Tarkovsky, Kaplanoglu uses naturalistic settings to ground the spiritual
within the material world, creating a contemplative space for the viewer to reflect on the nature
of existence (Devarrieux, 2009, p. 54).
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Symbolism is another key feature of Kaplanoglu’s spiritual realism. In Yumurta, the egg itself
serves as a metaphor for the cycle of life and the continuity of tradition, while in Bugday, the
barren landscape and search for seeds symbolize spiritual desolation and the quest for meaning
(Ak, 2012, p. 36). As Ak notes, metaphors and symbols are central to Kaplanoglu’s narrative
style, appearing ninety for times across his four major films, emphasizing the deep spiritual
undertones in his work (2012, p. 36). This aligns with the broader tradition of spiritual cinema,
where metaphors often point to the ineffable or the transcendent.

Time and destiny are recurring themes in Kaplanoglu’s films. Time in his cinema, much like in
Tarkovsky’s, is not linear but cyclical, reflecting a deeper spiritual connection to nature and the
universe. This is evident in Sii¢, where time is tied to the protagonist’s coming-of-age story,
mirroring the natural cycles of life and death (Siiner, 2014, p. 49). Gilles Deleuze’s theory of the
time-image, where time is presented in a more abstract, non-linear fashion, helps explain the
temporal structure in Kaplanoglu’s films. His use of long takes and stillness allows the audience
to engage with the metaphysical questions at the heart of his narratives, emphasizing the spiritual
over the material (1989, p. 128).

Destiny is another powerful theme in Kaplanoglu’s work. In Yumurta, the concept of fate is
woven throughout the narrative, representing the spiritual journey of the characters as they
grapple with forces beyond their control. Kaplanoglu’s approach to destiny differs from
traditional religious fatalism; instead, he presents destiny as part of a spiritual awakening, where
characters come to terms with their place in the world and their relationship to the divine
(Gergerlioglu, 2013, p. 35).

In conclusion, Semih Kaplanoglu’s exploration of spiritual realism offers a unique contribution
to both Turkish and world cinema. His films, deeply rooted in spiritual and metaphysical
concerns, evoke the style and contemplative nature of pioneers like Tarkovsky, Bresson, and
Bergman. However, Kaplanoglu adds a distinct voice by weaving together Islamic spirituality,
metaphysical symbolism, and the rural landscapes of Anatolia. His approach to time, destiny, and
the spiritual significance of everyday life creates a cinematic experience that is both personal and
universal. Kaplanoglu’s minimalist style, reliance on symbolism, and focus on existential themes
make his work an exemplar of spiritual realism in contemporary cinema. As Siiner (2014, p. 48)
highlights, his films are deeply connected to a spiritual reality that goes beyond traditional
narrative forms. Through his careful use of metaphors and allegories, Kaplanoglu invites the
audience to reflect on their own spiritual journeys, positioning his films as both meditative and
transformative experiences.

By blending the metaphysical with the material, Kaplanoglu not only pays homage to his
cinematic predecessors but also carves out a space for his distinct interpretation of spiritual
realism, where the divine is ever-present in the mundanity of life. His films transcend
conventional realism by engaging with deeper questions of existence, offering audiences a
profound and reflective experience that continues to resonate within global cinematic discourse.

Anthropocene Realism: Reha Erdem’s Cinematic Response to the Anthropocene Epoch

Anthropocene realism is a concept that emerges at the intersection of cinematic realism and the
anthropocene epoch—a proposed geological era characterized by significant human influence on
the Earth’s geology and ecosystems. As Selmin Kara (2016) suggests, anthropocenema presents
new ways of perceiving and understanding environmental crises, reflecting not just the damage
but also the altered ways in which cinema portrays human-nature relationships. The
Anthropocene, a term that has gained traction in both scientific and cultural discourses, marks the
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era in which human activities have become the dominant influence on the environment, climate,
and ecology of the planet. In this context, cinema acts as a mirror, amplifying humanity’s central
and often destructive role. As Jennifer Fay (2018) discusses in Inhospitable World: Cinema in the
Time of the Anthropocene, the anthropocene is not merely a geological term but also a critical
framework that reflects humanity’s profound and often destructive impact on the environment.
Fay emphasizes how cinema, as a cultural artifact, both reflects and contributes to this impact by
often reinforcing humanity’s central role in narratives about the environment (2018, p.17). Cox
further argues that in anthropocene cinema, humanity itself becomes the central character,
irreversibly damaging the earth (2016).

The term anthropocene was popularized by atmospheric chemist Paul Crutzen and biologist
Eugene Stoermer in 2000, who argued that the scale of human impact on earth’s systems was
significant enough to constitute a new geological epoch, distinct from the holocene. This era,
which they suggest began in the late 18th century with the onset of the Industrial Revolution, is
marked by significant changes such as global warming, deforestation, ocean acidification, and
mass species extinction (Crutzen, Stoermer, 2000, p. 17). These changes are so profound that they
have left an indelible mark on the geological record, indicating a new period in the history of
Earth dominated by human activity. The magnitude of these impacts has led cinema to explore
not only ecological disaster but also the speculative idea of a post-human world. As Emmelheinz
(2015) discusses, Godard and Anne-Marie Miéville's essay-film The Old Place (2000)
exemplifies this, depicting a world where humans have disappeared, yet their environmental
consequences remain.

The anthropocene represents a shift in how we understand humanity’s role on Earth—from being
one of many species interacting with the environment to becoming the dominant force shaping
the planet’s future. As Fay (2018) suggests, this epoch challenges the traditional, human-centered
narratives by highlighting the detrimental impacts of anthropocentric thinking, which places
humanity at the center of the universe, often at the expense of the natural world (p. 21). Kara
(2016) emphasizes that films such as Gravity (Alfonso Cuarén, 2013) and Snowpiercer (Bong
Joon-ho, 2013) illustrate humanity’s tendency toward grand-scale waste, aligning with
anthropocene realism’s focus on human exploitation of the environment.

Toby Neilson (2020), in Imagining the Anthropocene, expands on this by exploring how the
anthropocene has influenced contemporary cinema, particularly within the science fiction genre.
Neilson argues that films reflecting the anthropocene often grapple with the consequences of
human actions on a planetary scale, portraying scenarios of ecological disaster and existential
crisis. This cinematic trend, which Neilson refers to as “anthropocene realism” seeks to depict the
altered relationship between humans and the environment, emphasizing the fragility of
ecosystems and the ethical dilemmas posed by humanity’s dominance over nature (2020, p. 6-8).
This shift in representation signals a growing recognition of humanity’s destructive role, like how
Malick’s Tree of Life (2011) addresses primordial origins and extinction, using these themes to
reflect on human loss (Kara, 2014, p.2).

In addition to Neilson’s observations, Selmin Kara’s concept of “anthropocenema” further frames
this discussion by proposing that cinema in the anthropocene not only reflects environmental
crises but also participates in the creation of new ways of perceiving and understanding these
crises. Kara suggests that the anthropocene might signal a new epoch in cinema itself, where
ecological narratives and the representation of extinction events become central themes (2016).
Films like The Day After Tomorrow (Roland Emmerich, 2004) and Snowpiercer are examples of
how contemporary cinema engages with the anthropocene, often through dystopian and
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apocalyptic narratives that highlight the irreversible impacts of human activity on the planet
(Kara, 2016, p. 22-24). In Kosmos (Reha Erdem, 2010) we similarly see Reha Erdem positioning
nature as a mystical force that contrasts with humanity's exploitative tendencies, signaling the
ethical dilemmas of our time (Sensoz, 2011).

Understanding the anthropocene is crucial for analyzing Reha Erdem’s work, which can be seen
as engaging with this emerging framework of anthropocene realism. Erdem’s films often depict
characters in rural or natural settings where the boundaries between humanity and nature are
blurred, reflecting the profound impact of human activity on the natural world and the ethical
dilemmas that arise from this relationship. By focusing on these themes, Erdem’s work can be
situated within the broader discourse of the anthropocene, using cinema to explore the altered
realities of a world shaped by human influence. Erdem’s film Jin (2013) emphasizes this duality,
as the protagonist’s harmony with wild animals suggests a natural order disrupted only when she
enters human-dominated spaces (Karabag, 2013).

One of the defining features of Erdem’s cinema is his use of sound and music, which play a crucial
role in creating the atmosphere of his films. Erdem often employs natural sounds, such as wind,
water, and animal calls, to immerse the viewer in the film’s environment. This use of sound not
only enhances the realism of the setting but also underscores the interconnectedness of the
characters with their surroundings. For example, in Kosmos, the sound design is integral to the
film’s exploration of the mystical and the natural. The film’s protagonist, Kosmos, is a mysterious
figure who appears in a small town, seemingly possessing miraculous powers. The soundscape of
the film, which includes the howling wind and the rustling of leaves, serves to amplify the sense
of wonder and otherworldliness that permeates the narrative. This magical realism aligns with
anthropocene cinema’s tendency to blur the lines between the human and the natural, suggesting
a primordial connection that humanity has lost (Tokul, 2016).

Another significant aspect of Erdem’s films is the use of unspecified space and time. Erdem often
avoids grounding his narratives in specific locations or historical periods, instead creating
ambiguous settings that evoke a sense of timelessness and universality. This approach is
particularly evident in Hayat Var (2008), where the urban landscape is presented as both familiar
and alien, reflecting the protagonist’s sense of dislocation and her struggle to find meaning in her
life. The ambiguity of the setting allows the film to transcend specific cultural or temporal
contexts, making its themes of survival, identity, and resilience more universal.

Erdem’s use of unspecified time also contributes to the creation of a surreal, almost dreamlike
atmosphere in his films. In Jin, for instance, the narrative unfolds in a landscape that seems
untouched by modern civilization, despite the presence of contemporary elements such as military
forces. This blending of past and present creates a sense of temporal dislocation, mirroring the
protagonist’s journey through a world that is at once ancient and modern, real, and unreal. The
timelessness of the setting reinforces the film’s exploration of the primal forces of nature and the
enduring human struggles for survival and freedom. This echoes Kara’s (2016) observations
about cinema’s return to the tropes of primordiality and extinction, suggesting that in Erdem’s
work, the anthropocene is a backdrop against which humanity’s oldest struggles play out once
more.

The concept of the anthropocene itself is central to understanding Erdem’s cinematic approach.
The anthropocene epoch is defined by the significant and often irreversible impact of human
activities on the Earth’s geology and ecosystems. In cinema, anthropocene realism seeks to depict
this altered relationship between humans and the environment, often highlighting the
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consequences of industrialization, urbanization, and environmental exploitation. Erdem’s films,
with their focus on natural landscapes, environmental degradation, and the ethical implications of
humanity’s actions, are prime examples of this approach. While anthropocene realism is a term
that has been developed to frame Erdem’s work within this context, it represents a new and
evolving area of cinematic exploration, particularly in how it relates to the portrayal of humanity’s
interaction with the natural world. As Tokul (2016) argues, in Kosmos, Erdem positions his
protagonist as an animalistic figure, embodying a pre-human existence, thereby critiquing the
harmful consequences of humanity's dominance over nature.

In anthropocene cinema, or anthropocenema, filmmakers often grapple with the moral and
philosophical questions raised by the anthropocene. These films frequently depict scenarios where
human intervention has disrupted natural systems, leading to ecological crises and existential
dilemmas. Reha Erdem’s films fit within this framework, as they explore the tensions between
modernity and tradition, the urban and the rural, and the human and the natural. His work is
characterized by a deep concern for the environment, often portraying nature as both a nurturing
and destructive force, capable of sustaining life but also vulnerable to human exploitation. In Jin,
this duality is particularly evident as the protagonist navigates both the nurturing and threatening
aspects of nature, mirroring the broader anthropocene concerns of exploitation and survival
(Karabag, 2013).

Moreover, in Jin, Erdem presents the natural world as a refuge for the protagonist, a young woman
fleeing from the violence of war. The film’s depiction of nature is both idyllic and harsh, reflecting
the dual nature of the environment in the anthropocene. The forests and mountains offer Jin
sanctuary and sustenance, yet they are also places of danger, where survival is uncertain. This
duality highlights the complex relationship between humans and nature in the anthropocene,
where the environment is both a source of life and a battleground for control and domination.
Jin’s survival in the wilderness, while being threatened by human civilization, underscores the
Anthropocene’s theme of human conflict with the natural world (Karabag, 2013).

Erdem’s exploration of femininity, nature, and patriarchy in the anthropocene is another key
theme in his work. His films often feature female protagonists who are closely connected to the
natural world, symbolizing the intersection of gender, power, and environmentalism. In Kosmos,
the female character Neptiin embodies the mystical and nurturing aspects of nature, while also
challenging the patriarchal structures that seek to control her. Similarly, in Hayat Var, the young
female protagonist navigates a male-dominated world, finding solace and strength in her
connection to the natural environment. These portrayals reflect Erdem’s critique of patriarchal
power structures and his advocacy for a more harmonious relationship between humans and the
environment. Kibar (2013) notes that these settings often serve as allegories for broader social
critiques, especially regarding gender dynamics in the anthropocene context.

In Sarki Soyleyen Kadinlar (2013), Reha Erdem explores similar themes of environmental
destruction and human conflict. Set on one of Istanbul’s Princes’ Islands, the story takes place in
a desolate and apocalyptic atmosphere caused by an impending earthquake and a horse epidemic.
The central character, Esma, is a kind and intuitive woman who lives in harmony with nature,
unlike the male characters such as Mesut, a hunter who mistreats both women and animals. Like
in Jin, this film highlights the shared struggles of women and nature against the harm caused by
men, offering a quiet but strong critique of humanity's relationship with the environment.

In conclusion, Reha Erdem’s contribution to anthropocene realism in cinema is significant, as his
films explore the intricate relationship between humanity and the environment in a world
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increasingly shaped by human activity. By blending the natural with the surreal, Erdem creates a
cinematic landscape that reflects the moral and existential challenges of the anthropocene epoch.
While anthropocene realism as a distinct category is still emerging, Erdem’s work serves as a
powerful example of how cinema can engage with the pressing environmental and ethical issues
of our time. His films encourage viewers to reflect on their own relationship with nature and the
ethical implications of their actions, making Erdem a pivotal figure in the ongoing dialogue about
the anthropocene in cinema. As Kara (2016) notes, cinema in the anthropocene becomes a space
for engaging with extinction, loss, and humanity’s future, themes central to Erdem’s body of
work.

Conclusion: Redefining Realism in New Turkish Cinema

This study has explored the various adaptations of realism in contemporary Turkish cinema,
particularly through the works of three prominent directors: Onur Unlii, Semih Kaplanoglu, and
Reha Erdem. By focusing on the cinematic approaches of magical realism, spiritual realism, and
anthropocene realism, this research has examined how these filmmakers reinterpret and challenge
traditional notions of reality, blending the extraordinary with the everyday, the spiritual with the
tangible, and the human with the environmental.

Historically, Turkish cinema, much like world cinema, has been deeply influenced by realism,
particularly through movements like Italian Neorealism. Realism, as a dominant mode in post-
war cinema, reached its height in Turkish cinema during the Yesilcam era and with filmmakers
like Yilmaz Giiney, who used social realism to explore the socio-political realities of the time.
However, as the world evolved, so did cinema. The 1980s marked the beginning of a shift in
Turkish cinema, with directors like Atif Yilmaz incorporating elements of fantasy and
psychological depth, signaling the gradual movement away from strict realism. By the 2000s, this
shift had crystallized with filmmakers like Unlii, Kaplanoglu, and Erdem, who began to develop
their own unique cinematic realities, pushing the boundaries of traditional realist techniques.

Onur Unlii’s use of magical realism exemplifies how the mundane can be infused with the
fantastical, creating narratives that expand the boundaries of conventional realism. His films, such
as Sen Aydinlatirsin Geceyi, blend the supernatural with the ordinary in such a way that magical
elements become a seamless part of everyday life. Unlii’s cinema invites viewers to question their
understanding of reality and perception. The film portrays a small town where inhabitants possess
supernatural abilities—such as invisibility and telekinesis—yet these extraordinary traits are
presented as mundane, without any sense of spectacle. This tension between the magical and the
real exemplifies how Unlii uses magical realism not just to entertain, but to explore deeper
existential themes such as alienation, isolation, and the absurdity of life. His cinema reflects the
broader Turkish cinematic landscape, which, after the 1980s, began to explore non-realist
narratives that deviated from the social realism that once dominated the industry.

Similarly, spiritual realism, as explored through the work of Semih Kaplanoglu, delves into the
metaphysical dimensions of existence, using a minimalist aesthetic to create meditative cinematic
experiences. Kaplanoglu’s Yusuf Trilogy: Yumurta, Siit, and Bal and also his film Bugday reflect
a profound engagement with themes of faith, destiny, and the human condition. His cinematic
style is heavily influenced by directors like Tarkovsky, Bresson and Bergman known for their
spiritual cinema. However, Kaplanoglu’s approach is distinct, as it weaves Islamic spirituality
into a realist framework, reflecting the cultural and religious dynamics unique to Turkey. His use
of long takes, naturalistic settings, and symbolic metaphors invites viewers into a contemplative
space, where the spiritual and material worlds intersect. This exploration of destiny, time, and
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metaphysical questions creates a cinematic journey that transcends traditional realist narratives,
offering a spiritual realism that invites the audience to reflect on their place in the universe.

Reha Erdem’s work, on the other hand, contributes to what can be termed anthropocene realism,
focusing on the complex relationship between humanity and the natural environment within the
framework of the anthropocene epoch—a proposed geological era marked by human impact on
the Earth. Through films like Kosmos, Jin, and Sark: Soyleyen Kadinlar, Erdem explores the
ethical and existential dilemmas posed by human actions that have irrevocably altered the planet.
His films depict characters who exist in ambiguous, often surreal landscapes, where the
boundaries between humanity and nature blur. Erdem’s use of sound and music further enhances
the atmospheric tension in his films, immersing viewers in an apocalyptic world shaped by human
destruction. His cinema highlights the duality of nature —both nurturing and destructive—and the
consequences of human dominance over the environment. In Jin, for example, the protagonist’s
relationship with nature reflects both sanctuary and danger, underscoring the fragility of
ecosystems in the anthropocene. Erdem’s films not only depict humanity’s exploitation of the
Earth but also critique the patriarchal structures that contribute to this environmental degradation,
positioning women and nature as the primary victims of this anthropocentric dominance.

In all, these three directors represent the evolving landscape of realism in Turkish cinema, each
offering unique insights into the human experience through their distinct cinematic languages.
Unlii’s magical realism, Kaplanoglu’s spiritual realism, and Erdem’s anthropocene realism
provide rich frameworks for understanding the complexities of modern life, where reality is
constantly being reshaped by cultural, spiritual, and environmental forces. These filmmakers
challenge traditional cinematic approaches to realism, embracing new ways of depicting reality
that reflect the uncertainties, anxieties, and moral dilemmas of the contemporary world.

Moreover, these evolving forms of realism do not only pertain to Turkish cinema but resonate
with broader trends in world cinema. Global cinema has similarly witnessed the rise of new
approaches to reality, whether through the blending of genres, the use of fantastical elements, or
the focus on environmental and spiritual crises. The study of Unlii, Kaplanoglu, and Erdem thus
contributes to the global discourse on realism, offering new terms—magical realism, spiritual
realism, and anthropocene realism—to describe these shifts. This research, while focused on
Turkish directors, has broader implications for how we understand the relationship between
cinema and reality in an increasingly complex world.

In conclusion, the contributions of these three directors are essential in expanding the boundaries
of cinematic realism, not only within Turkish cinema but in the global cinematic landscape as
well. Their work opens new avenues for exploring reality in film, challenging viewers to
reconsider their understanding of truth, perception, and the world around them. This study offers
a foundation for further research into non-realist tendencies in cinema, providing a framework for
future studies to expand upon by including more filmmakers and cinematic examples from around
the world.
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Ozet

Bireylerin gerceklik arayis, giinliik yasamdan sinemaya kadar uzanan genis bir perspektifte, diger
tim sanat dallarin1 da kapsayan bir konu olarak giiniimiize kadar gelmistir. Bu nedenle tiim
sanatsal faaliyetlerin varligim1 dayandirdigi mekan, gergekligin yeniden inga edilmesi agisindan
onem arz etmektedir. Bu acidan bakildiginda gercekligin yeniden insa edilmesi siirecinde tasra
mekaninin siklikla tercih edildigi goriilmektedir. Bu baglamda tasrada cekilen filmlerin doga ve
dogal yasam ile arasindaki yakin iligkinin, izleyicilere gercekligi ve gercekeiligi daha yakindan
hissetmelerini saglayabildigini sdylemek miimkiindiir. Tiirk Sinemasi’nda 2000°1i yillara dogru
ve ozellikle de 2000°1i yillar ile sinemadaki mekén algis1 ve mekénin yeniden iiretim bigimi
degismeye baslamistir. Bu degisimin 6ncii yonetmenlerinden biri olarak géze ¢arpan isimlerden
biri de filmsel mekanlarimi ve ykiilerini gergekgilik ekseninde tireten Nuri Bilge Ceylan’dir. Bu
calismada Koza (Nuri Bilge Ceylan-1995) filminde filmsel mekanin nasil inga edildigi
incelenmigtir. Bu baglamda Koza filmi gostergebilimsel aragtirma yontemi ile analiz edilmis olup
filmdeki mekansal unsurlar tasra mekdm ve gercekcilik olgusu ekseninde ortaya konmaya
caligilmstir.

Anahtar Sozciikler: Mekdn, Tasra, Koza, Gostergebilim, Gergekcilik

Abstarct

Individuals search for reality has come to the present day as a subject that covers all other branches
of art in a wide perspective ranging from daily life to cinema. For this reason, the space on which
all artistic activities base their existence is important for the reconstruction of reality. From this
point of view, it is seen that the provincial space is frequently preferred in the process of
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reconstructing reality. In this context, it is possible to say that the close relationship between the
films shot in the countryside and nature and natural life can make the audience feel reality and
realism more closely. Towards the 2000s and especially with the 2000s in Turkish cinema, the
perception of space in cinema and the way of reproduction of space started to change. One of the
leading directors of this change is Nuri Bilge Ceylan, who produces his filmic spaces and stories
on the axis of realism. In this study, how the filmic space is constructed in the film Koza (Nuri
Bilge Ceylan-1995) is examined. In this context, the film Koza has been analysed with the
semiotic research method and the spatial elements in the film have been tried to be revealed in the
axis of provincial space and realism phenomenon.

Keywords: Space, Rural, Koza, Semiotics, Realism.
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Giris

Mekaén, insanlarin iizerinde yasadig1 ve her tiirlii yasamsal faaliyetlerini gerceklestirdigi yer i¢in
kullanilan genel bir tamimlamadir. Ancak mekén sadece insan ve faaliyetleriyle sinirl bir kavram
degildir. Ciinkii gozle goriilemeyecek kadar kiiciik bir yer de sonsuz uzay boslugu da mekéan
kavraminin tanimina dahildir. Tasci, mekan kavramini sonsuz bosluktan baglatarak insanin tiim
cevresini kapsayan bir alan lizerinden tanimlamaktadir (Tasc1,2014,s. 65-66). Dolayistyla boyutu
fark etmeksizin goriilebilen ve hayal edilebilen her yer mekin tanimu icerisinde kendine yer
bulmaktadir. Bu yoniiyle bakildiginda mek&n kavraminin hem somut hem de soyut bir anlam
tagidig1 goriilmektedir.

Mekén sosyal, siyasal ve ekonomik yonii olan ve biinyesinde toplumsal iligkileri barindiran bir
yerdir. Mekan gecmiste orada yagsamis olan toplumlarin kiiltiiriine dair pek ¢ok bilgi sunmaktadir.
Ciinkii mekan bir¢ok kiiltiirel sembolik anlami biinyesinde barindirmaktadir. Bu yoniiyle “insan
ve mekan iligkisinin kiiltiirle derinden iligkili oldugu ve kiiltiirel norm ve aligkanliklarin mekéan
iizerinde olusturucu, degistirici ve belirleyici etkisi oldugu sdylenebilir” (Ozdemir, 2011, s. 66).
Kiiltiir ile karsilikli bir etkilesim icerisinde olan mekan hem kiiltiirii bicimlendiren hem de
kiiltiirden etkilenerek sekillenen ve dogasinda Kkiiltiirel izler tasiyan bir yapiya sahiptir.
Mekéandaki bu izler gecmiste hangi topluluklarin o mekanda yagamis olduguna ve o mekénin
hangi kiiltiiriin izlerini tagidigina dair bazi ipuclar1 vermektedir. Bu baglamda kiiltiir, bir mekanin
nasil sekillenecegi iizerinde etkili olabilirken ayn1 zamanda mekéan da sahip oldugu cografi
ozellikleri itibariyle kiiltiir iizerinde degistirici ve doniistiiriicii bir etkide bulunabilmektedir. Bu
nedenle denilebilir ki mekénsal bir film okumasinin yolu da mekanin kiiltiir ile olan iligkisinin iyi
bilinmesinden ge¢mektedir.

Tiirk Sinemasi’nda 2000°1i yillarin 6ncesinde baglayan ve 2000’1i yillarda tamamen belirginlesen
yeni mekan arayiglar1 alisildik mekan anlayisinin digina ¢ikilmasini beraberinde getirmistir. Daha
acik bir ifade ile sOylemek gerekirse kentsel ve kirsal mekan ayriminin belirsizlestigi ve bu ayrimi
belirgin bir sekilde ortaya koymanin zorlasti1 bir filmsel mekin kurgusunun ortaya ¢iktigini
sOylemek miimkiindiir. Bu yoniiyle kent ve tagra mek&ninin sinemadaki kullanim bi¢imine
bakarken toplumsal yapida meydana gelen gelisim ve degisimlerin de goz 6niinde bulundurulmasi
gerekmektedir. Dolayisiyla yapilacak olan film degerlendirmelerde mekéanin salt gercek-fiziksel
ozelliklerine degil, aym1 zamanda sosyal, siyasal ve ekonomik yonlerine de odaklanmak
gerekmektedir. Bu dogrultuda bakildiginda yapilacak olan film degerlendirmeleri hem mekénsal
iligkilerin gerceklikle olan baglantisim1 ortaya koymayi hem de filmlerin anlagilir kilinmasim
kolaylastiracaktir.

Kent ve tagra ayrimi lizerine ileri siiriilen ¢cok sayida goriis vardir. Bu nedenle bir mekanin kent
ve tagra olarak tanimlanmasinda hangi kistaslarin referans alindigi1 énemlidir. Ciinkii yapilan bu
ayrimin kent ile tagranin salt fiziksel 6zelliklerine gére mi, ekonomik biiyiikliiklerine gore mi,
idari yapilarina gore mi, bu mekanlarda yasayan insanlarin sahip olduklan kiiltiirtin 6zelliklerine
gore mi yoksa bireylerin sergilemis oldugu davraniglara goére mi yapilacagi sorularinin cevap
bulmasi 6nem arz etmektedir. Yan1 sira kent ve tagra mek&ninin ekonomik, sosyal ve siyasal
iligkiler agisindan birbirinden farklilagtig1 gercekligi goz oniinde bulunduruldugunda iiretilen film
iceriklerinin ve filmsel mekanin da bu durumdan bagimsiz olamayacag: diisiiniilmektedir. Bu
baglamda kendi filmlerindeki filmsel mekani biiyiik 6l¢iide gercek mekana oturtma kaygisi giiden
ve mekéani toplumsal iligkiler ekseninde yeniden iireten Nuri Bilge Ceylan’in filmlerinde agirlikli
olarak tercih ettigi mekanin tagra oldugu gériilmektedir.

Literatiir taramas1 neticesinde elde verilere bakildiginda her ne kadar Koza (Nuri Bilge Ceylan-
1995) filmi iizerine akademik caligmalar yapilmis olsa bile, yapilan ¢aligmalarin sinirlt sayida
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oldugu ve bu caligmalarin da gercekcilik ve mekén iligkisini birlikte ve derinlemesine
incelemedigi goriilmektedir. Mevcut literatiirdeki film analizlerinin salt gercekg¢ilik ekseninde ve
genel degerlendirmeler (Aslan, 2013; Kacar, 2023) seklinde yapildig: tespit edilmigtir. Yani sira
filmin anlatisal doniisiimii (Aytekin, 2015), film afiglerinin tasarimi (Ozcan, 2018), dekadans
coziimleme (Akmese, 2020), mekan ve tefris ogeleri (Demirarslan, 2022) gibi alanlarda Koza
filminin tek bagina ya da bagka filmlerle birlikte analizlerinin yapildigi1 ¢aligmalar bulunmaktadir.
Ancak bu caligmalarin hicbiri filmin gercek gercek mekan ile olan iligkisine odaklanmamaktadir.
Dolayisiyla gercekgilik ve mekansal unsurlar gercevesinde yapilacak olan film analizlerinin
literatiire 6nemli bir katkisinin olacag: ve literatiirdeki boglugu dolduracag diisiiniilmektedir. Bu
nedenle Koza filminin gercekcilik eksenindeki mekansal ¢oziimlemesinin literatiire 6nemli bir
katkis1 bulunmaktadir.

1. Tasra Olgusu

Tagra kavramina yonelik olarak yapilan ¢ok sayida tanim bulunmaktadir. “Her mekanin, her
siyasal oOrgiitlenmenin, her Kkiiltiirel hayatin kendi icinde birbirine tagra olmasi da tagranin
tanimlanmazli§ina veya ¢ok tamimlilifina sebep olmaktadir” (Narli, 2013, s. 286). Bu nedenle
gecerli tek bir tagra kavrami tanimlamasindan bahsetmek zordur. Yapilan tanimlara bakildiginda
“bir yandan safligin, masumiyetin, diiriistliigiin, sadakatin, fedakarligin, mertligin ve cesaretin
yurdu olarak yiicelestirilen tasra, diger taraftan giivensizligin, baskinin, denetim ve kontrol altinda
tutulmanin, cehaletin ve karanligin kol gezdigi mekén olarak yerilmistir” (Celik, 2013, s. 25).
Celik’in aktarimindan da anlagilacagi gibi tagra hem olumlu hem de olumsuz anlamlara sahip bir
kavram olarak agiklanmaktadir. Tasraya olumlu ya da olumsuz anlam yiikleyenlerin yapmig
olduklart tanimlamalarda tasra kavramini agiklamaya calisan kisilerin sahip olduklar1 diinya
goriisiiniin, icerisinde sosyallesmis olduklari ¢cevrenin ve daha bircok etkenin belirleyici bir rol
oynadigini sdylemek miimkiindiir.

Etimolojik agidan bakmak gerekirse “Tiirkce bir sozciik olan “tagra”, bugilinkii “digart”
sOzciigiiniin eski formudur. Tarihsel siire¢ icinde “tag+garu < tag+garu < tag+aru < tag+art <
dig+ar1” (Yorulmaz, 1995, s. 20) olarak dildeki yerini almugtir. “Kirsal” ile “tagra” kavramlariin
cogu kez es anlamda kullanildigi bilinen bir gergekliktir. Geray kirsal alam1 su sekilde
tanimlamaktadir: “kent diye tanimladigimiz yerlesme alanlarimin diginda kalan, tarim ve
hayvancilikla ilgili etkinliklerin yapildig1 alanlar1 da iceren bucak, kdy, mezra ve kom vb. adlarla
anilan insan yerlesmelerinin var oldugu alanlar1 “kirsal alan” olarak tanimlayabiliriz” (Geray,
1999, s. 63). Piskiilliioglu da Geray’in “kirsal alan” tanimi ile esdeger bir tasra tanimi
yapmaktadir. Piiskiilliioglu'na gore “bir iilkenin bagkenti ya da anakentleri digindaki yerlerin
timi” (Piskilliioglu, 1995, s. 195) tagra olarak tanimlanmaktadir. Yapilan tanimlara bakildiginda
tagranin kent mekéni iizerinden aciklanmaya caligildigr goriilmektedir. Bu baglamda denilebilir
ki; tagra, merkeze bagl ve pasif bir pozisyonda yer alan mekéna karsilik gelmektedir. Ciinkii tagra
mekansal olarak kent ile kiyaslanamayacak diizeyde kiiciik bir yapiy1 ifade etmekle birlikte idari
olarak da merkeze bagl bir birimdir. Bu yapisindan dolay1 tagra, kente oranla daha kolay bir
sekilde gozetlenebilen ve denetlenebilen bir alandir. Dolayisiyla tagra, devamli olarak giiciin ve
iktidarin diginda kalmig olup her zaman yonetenden ziyade yonetilen tarafta yer almistir (Lekesiz,
2021,s. 84).

Tagra, tekdiize, sakin ve hayatin yavag akan ritmi baglaminda ele alinmaktadir. Gelenekselciligin
ve geleneksel degerlerin giiclii bir sekilde var oldugu tasra yasaminin kendine 6zgiin bir kiiltiirel
yapist bulunmaktadir (Celik, 2017, s. 31). Cogu kez tasra bilingli ya da bilingsizce
otekilestirilmekte ve tasranin kendisine olumsuz yakistirmalar atfedilmektedir. Ornegin tasranin
geleneksellik ve muhafazakarlik yonleri agiklanmaya caligilirken genellikle geleneksellik ve
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muhafazakarlik kétii bir anlamda kullanilmakta ve tagranin da bu kotii 6zelliklere sahip oldugu
ifade edilmektedir.

Sanayinin olmayig1 ve temel tiretim iligkilerinin topraga dayandigi gercekligi goz Oniinde
bulunduruldugunda; tasrada durgun ve sakin bir yasamin siirdiigiinii sdylemek miimkiindiir.
Ancak yeni iletisim teknolojilerinin gelismesi ve modernlesme ile birlikte mekansal yapilar1 her
ne kadar birbirlerinden farkli olsa bile yasam pratikleri acisindan kent ve tagra arasinda belirli
oranlarda yakinlagma veya i¢ ice gecme hallerinden de bahsetmek miimkiindiir. Ciinkii yasam
alanlar1 farkli olsa bile iletisim teknolojileri alaninda meydana gelen gelismeler ile insanlar
arasinda ortak begeni ve zevklerin ortaya ciktigi goriilmektedir. Bu ortak benzesim alanlari
tanimlanmis mekan pratiklerini de agan yeni kiiltiirel davranig pratiklerini ortaya ¢ikarmaktadir.
Bu baglamda “tagra ile merkez kavramlar1 arasindaki ¢izginin artik kayboldugu, artik merkezde
de tagranin bulunabilecegi, tasranin merkezlestigi ve merkezin de tagralasti1 goriisii vardir” (AKk,
2019, s. 20).

Tagra hem mekansal olarak hem de niifusun biiyiikliigii ve yogunlugu acisindan kente oranla daha
kiiciik bir yapiy1 ifade etmektedir. Bu nedenle tagrada yasayan insanlar birbirlerini daha yakindan
taniyabilmektedir. Dolayisiyla tasrada birincil iligkiler s6z konusudur. Bu baglamda birincil
iligkilerin yasandigi tasra mek&ni1 aym1 zamanda giivene dayali sosyal iligkilerin kuruldugu
mekanlardir.

1.1. Tiirk Sinemasi’nda Tasra Temsili

Sinema, diger sanatlar gibi toplumsal, siyasal ve ekonomik gelismelerden etkilenmektedir.
Filmsel iiretimlerin birer Kkiiltiirel iirlin oldugu gercekligi g6z Oniinde bulunduruldugunda
toplumsal yasamda meydana gelen degisimlerin filmsel faaliyetleri de etkiledigini sOylemek
miimkiindiir. Dolayisiyla kiiltiirel alanda meydana gelen degisim ve doniistimlerin filmsel mekéan
tizerinde de bazi degisimleri beraberinde getirdigini bilmekte yarar vardir.

1960 oncesi donemde agirlikli olarak cekilen filmler kent merkezlidir. Ancak 1960’11 yillar ile
birlikte donemin sosyal, siyasal ve ekonomik gelismelerine paralel olarak kdyden kente dogru
gerceklesen gocler s6z konusudur. “Tiirk Sinemasi’nin i¢ go¢ konulu filmlerinin icerikleri (olay
orgiisii, karakter, cevre-mekan iligkileri, ana ve yan temalar) degisim gostermektedir. Bu degisim
toplumsal/kiiltiirel yapinin, kimi 6nemli olay ve olgulara gore adlandirilan donemleri (1960-70) -
(1970-1980) ile kosutluk i¢indedir” (Giichan, 1991, s. 13). Dolayisiyla yapisal olarak toplumsal
yagsama ayna tutma islevi goren sinemada da koyden kente gerceklesen go¢ konulu filmler
cekilmeye baslamigtir. Her ne kadar Tiirkiye nin biiyiik kentlerinin tamami1 go¢ almis olsa bile
ozellikle koyden kente goclerin gerceklestigi filmlerde Istanbul 6nemli bir gb¢ merkezi olarak
goze carpmaktadir. Sinema filmlerinde Istanbul sanayi ve teknolojinin merkezi olarak insanlarin
ekonomik agidan kurtulusunun mekéni olarak temsil edilmektedir. Istanbul’'un mekan olarak
tercih edildigi filmlerde agirlikli olarak gerceklesen goglerin ekonomik nedenlere dayandirildigi
goriilmektedir. Bu yoniiyle kent ve tasra temali filmlerde Istanbul mekansal olarak olumlu bir
anlama kargilik gelirken tagra ise daha cok geri kalmiglifin ve yoksullugun mekéan: olarak
olumsuz bir anlama kargsilik gelmektedir.

Tiirk Sinemasi’nin 2000°1li yillardan 6nceki donemlerinde ortaya konan filmsel iiretimlerin
genelinde kent odakli filmlerin cekildigi bilinmektedir. Ancak 1990’1 yillarin sonlarina dogru
Tiirk Sinemasi’nda ¢ekilmis olan tagra temali sinema filmi sayisinda kayda deger bir artigin
oldugu gozlenmektedir. Bu artigin temelinde Tiirkiye’de sosyal, siyasal ve ekonomik alanda
yasanan degisimler yatmaktadir. Halit Refig’in 1964 yilinda cektigi ve yonetmenligini tistlendigi
Gurbet Kusglari filmi kent, tasra ve go¢ olgusu ekseninde ¢ekilmis olan en dnemli filmlerden biri
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olarak kabul gormektedir. 2000°1i yillardan 6nce Tiirk Sinemasi’nda Istanbul 6nemli bir filmsel
mekandir. Filmlerin ¢ogunlugu Istanbul ve gevresinde gekilmis olan filmlerden olusmaktadir.
Ancak 2000 y1l1 sonrasi Tiirk Sinemasi’nda Istanbul artik tek ve vazgecilmez bir mekan degildir.
2000’1i yillar, Anadolu’nun bircok sehrinin filmsel mekéan olarak tercih edilmeye baglandigi
yillardir. Istanbul’un mekénsal agidan yeterince islenmis olmast, tagra filmlerinin sayisindaki artig
ve yonetmenlerin yeni mekan arayislar igerisine girmeleri gibi bircok neden Istanbul’u zorunlu
olarak tercih edilen mekéan olmaktan ¢ikarmistir. Dolayisiyla yonetmenler artik Istanbul yerine
Anadolu’nun daha 6nce filmsel mekén olarak tercih edilmemis olan mekanlarina yonelmislerdir.

Tiirk Sinemasi’ndaki yeni mekan arayislari, Yesilcam’im, Istanbul’u vazgegilmez bir mekéan
olarak kullanma anlayisinin disina ¢ikarmustir. Ozellikle sanat filmlerine 6nem veren ve ticari
kaygilar giitmeden film ceken yonetmenlerin sayismin artmasi, filmsel iiretimlerin Istanbul
disindaki kentlerde de gerceklesmesine olanak saglamistir. Boyle bir durumun gerceklesmesinin
en onemli nedenlerinden biri, siiphesiz ki film yonetmenlerinin klasik sinema anlayiginin digina
cikmak istemeleri ve sinemaya yeni bir anlayis kazandirma cabalarindan gelmektedir (Kiling,
2019, s. 25). Bu noktada Nuri Bilge Ceylan, Semih Kaplanoglu, Emin Alper ve Ahmet Ulucay
gibi isimler verilebilecek Orneklerdendir. “Yeni Tiirk Sinemasi’nin {iirettigi tagra imgelemi,
modernlesme karsiti sdylemlerden beslenerek modernligi kentle 6zdeslestirmekte ve kent kargitt
tagra imgesiyle, modernligin karsisinda muhafazakir bir ideolojik yaklagim tiretmektedir”
(Ozgmar, 2020, s. 1998). Dolayisiyla Yeni Tiirk Sinemasi’nda temsil edilen tasra temali filmler
geleneksel tasra ve tagrali algisinin diginda bir yaklagima sahiptir.

Genel olarak Tiirk Sinemasi’na bakildiginda 1990’1 yillardan 6nce tagranin mekan olarak
kullanildig1 ya da sorunsallagtirildig: filmlerin bazilar1 sunlardir: Muhsin Ertugrul-Aysel Batakl
Damin Kizi (1934), Faruk Geng-Dertli Pinar (1943), Hadi Un-Harman Sonu (1946), Turgut
Demirag-Bir Dag Masali (1947), Muharrem Giirses-Balik¢1 Kiz1 Giilnaz (1959), Metin Erksan-
Gecelerin Otesi (1960), Atif Yilmaz-Muradin Tiirkiisii (1963), Halit Refig-Gurbet Kuglar1 (1964),
Halit Refig-Haremde Dort Kadin (1965), Osman Seden-Calikusu (1966).

1.2. Filmsel Mekéan (Sinemasal Mekan)

Filmsel mekén; gercek mekanin bir sinema filmi i¢in yeniden kurgulanmasi, tasarlanmasi ya da
iiretilmesidir. Uretilen filmsel mekan yonetmenin her tiirlii miidahalesine agiktir. Dolayisiyla
filmsel mekan iiretimi tamamen yonetmenin istekleri dogrultusunda sekillenmektedir. Sinema,
gercek mekan algisini ters yiiz ederek insanlari sasirtan, alisilmis mekén algisini yerle bir eden ve
heniiz deneyimlenmemis bir mekan algisinin olugumuna katki sunmaktadir. Film yonetmenleri,
yeniden iirettikleri filmsel mekéanlar aracilifiyla izleyicinin ¢ogu kez farkina dahi varmadigi
bircok mekéinsal unsurun farkina varilmasini saglayarak bir mekansal farkindalik
yaratabilmektedir (Besisik, 2013, s. 13). Bu baglamda filmsel mekén, gercek (fiziksel) mekéan ile
stnurlt bir alan olmadig1 gibi hem gercegin Otesindedir hem de gergek (fiziksel) mekandan ¢ok
daha zengin bir icerige sahiptir.

Sinemada salt gercek mekan diye bir sey yoktur. Ciinkii sinemadaki her mekan ayni zamanda
gercek mekanin bir sekilde yeniden iiretilmesine ya da tasarlanmasina dayanmaktadir.
Dolayisiyla cografya ve mimarliktaki mekin kavrami ile filmsel mekan kavrami arasinda
benzerlikler olsa bile her iki kavramin birbirlerinden oldukg¢a farkli yonleri bulunmaktadir. Ciinkii
cografya ve mimarlktaki mek&n kavrami daha ¢cok mekanin “gercek” boyutu ile ilgilenirken
sinemadaki mekan kavrami mekanin hem “gercek” hem de “zihinsel” boyutu ile ilgilenmektedir.

Filmsel mekan yalnizca fiziksel gercekligin degil, ayn1 zamanda zihinsel gercekli§in mekéni
olarak goze carpmaktadir. Dolayisiyla filmsel mekan ingasi; her filmin Oykiisiine ve anlati
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yapisina uygun zihinsel kavrayis ile gerceklesmektedir. Bu baglamda agk temali bir film i¢in
gerceklestirilecek mekénsal diizenlemeler ile bir bilim kurgu filmi icin gerceklestirilecek olan
mekansal diizenlemeler arasinda belirgin farkliliklar olacaktir. Bu yoniiyle tasarlanmig olan her
filmin ya da oyunun bazen keyfi bazense zorunluluklardan dolay:1 belirlenen mekanlarda
gectiginin bilinmesi gerekmektedir (Huizinga & Kilicbay, 1995).

Filmsel mekan ile gercek mekéan cogu kez birbirleri ile ortiismemektedir. Bu durumun temel
nedeni filmsel mekan iiretiminin inga siirecinde gercek mekéina yapilan miidahalelerdir. Bu
miidahaleler bazen anlamsal karigikliklarin sebebi olabildigi ic¢in yapilan miidahalelerin
izleyicinin kavrayabilecegi niteliklere sahip olmasi gerekmektedir. Bir biitiin olarak filmsel
mekan1 olusturan kompozisyon, senaryo, sahne, sekans, zaman, hareket, ses, 151k, kurgu ve kadraj
gibi sinema filmini ilgilendiren biitiin unsurlarin uyumu 6nemlidir. Bu noktada ortaya cikabilecek
uyumsuzluklar anlamsal karigsikliga neden olabilecek ve filmsel iirliniin yansitmaya galigtigi
anlamin diginda, istenmeyen anlamlarin ortaya ¢ikmasina sebep olabilecektir.

Sinemada mekan kavramina bakarken mutlaka bakilmasi gereken bir dier kavram ise zamandir.
Ciinkii filmsel mekanda izleyicinin zamanla kurdugu iligki bigimi ile gercek mekanda zamanla
kurdugu iligki bi¢imi birbirinden farklidir. Bu noktada filmsel zaman kavraminin bilinmesi
onemlidir. Filmsel zaman, gercek zamandan farkli olarak bir filmsel iiretimin gerceklesmesinde
kullanilan, birbirinden farkli filmsel kesitlerin kurgu aracilif1 ile kesilmesi ve birlestirilmesi
esasina dayanmaktadir (Pudovkin, 1995, s. 90). Teknolojinin gelismesi ve kurgu olanaklariin
artmasi ile birlikte gercek mekanda miimkiin olmayan zaman gecisleri izleyici tarafindan hig
sorgulanmadan igsellestirilebilmektedir. “Belirli nesneler ve goriintiiler kargisinda kaliplagsmig
diisiincelere sahip oldugumuz i¢in birbirini izleyen iki goriintii arasinda otomatik olarak hemen
bag kurariz” (Kiigiikerdogan, 2010, s. 65). Hatta cogu kez zaman gecislerinin az oldugu ya da hig
olmadig1 gergek zamanli filmler sikici bulunabilmektedir. Bu baglamda filmsel mekéandaki zaman
algisinin gercek mekandaki zaman algisindan farkli oldugunu bilmekte yarar vardir.

1.3. Sinema ve Filmsel Mekan Baglaminda Gercekgilik Olgusu

Insanlarin hem giindelik yasamda hem de sanatlarini icra ederken ki gerceklik arayisi ve gergege
ulasma istegi tarihin her doneminde gecerliligini koruyan bir mesele olarak karsimiza
cikmaktadir. Bu nedenle gerceklik arayisi diger sanatlarda oldugu gibi sinemada da énemli bir
meseledir. Ciinkii bir filmin anlagilmasi, gercek-fiziksel mekanin yani sira o filmin icerisinden
cikmis oldugu toplumun sahip oldugu kiiltiirel yapiya, zamana ve filmin ¢ekildigi donemin sosyal,
siyasal ve ekonomik kogullarina da baglidir. Bu baglamda yapilan film analizlerinde bu hususlarin
g6z 6niinde bulundurulmasi 6nem arz etmektedir. Ozellikle sinemanin ideolojik bir arag olarak
islev gbrmesi, beraberinde gerceklerin ¢arpitilmasi gibi bir sorunu dogurmustur. Bu da ¢cogu kez
bireylerin gercekligin ne olduguna dair algilarin1 ve toplumsal meseleleri saglikli bir gekilde
kavramalarmi1 etkilemekle birlikte c¢cofgu kez egemen ideolojiler tarafindan yanlig
yonlendirilmelerine zemin hazirlamistir (Goker & Goker, 2022, s. 135). Bu nedenle tiim
sanatlarda oldugu gibi sinemanin gerceklik ile olan iligkisi de sinemanin ortaya ¢iktig1 ilk giinden
beri tartigma konusu olmugtur. Bu baglamda gerceklik kavraminin ve bir sanat akimi olarak
gercekeiligin bilinmesi dnemlidir.

Tiirk Dil Kurumu’na gore gerceklik “gercek olan, var olan seylerin tiimii; gergek, asil, hakikat,
hakikilik, sahihlik, seniyet, realite, reellik” (TDK, 2022) olarak tanimlanmaktadir. Bu yoniiyle
gerceklik, giindelik yasamda var olan ve nesnel bir bicimde tanimlanabilen her seyi ifade eden
bir kavramdir. Gergekgilik kavrami ise “gercekten yana olmak, gerce§in pesinde olmak”
anlamindaki bir “izm” kavramini, sifat olarak da isim olarak da” (Onay, 2012, s. 117)
kargilamaktadir. Bu baglamda bir sanat akimi olarak gercekgilik ise bir sanatsal iiriiniin gercek
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yagsami, gergege yakin bir bicimde iiretme ve yansitma kaygis1 giitmektedir. Ancak hicbir sanatsal
tiriiniin gercegin bire bir kopyast olmast miimkiin degildir. Ciinkii “hicbir sanat, nesneler ve
olaylar diinyasinin tam durulukta bir kopyasini verecek bicimde gercekligi ayna gibi
yansitamayacagindan, degisik yorumlamalara ugramasi sanatsal imgenin kendi niteligi geregidir”
(Suckov, 1982, 5. 43). Dolayisiyla her ne kadar gergek ve gercekeilik ile ilgili temel kaygilar g6z
oniinde bulundurarak filmsel liretimlerde bulunan yonetmen sayis1 azimsanmayacak diizeyde olsa
bile bu yonetmenlerin hemen hepsi kurgunun degistirip doniistirme imkanlarindan
faydalanmiglardir.

Gercekceilik kavrami ekseninde bakildiginda kimi diisiiniirler sinemanin gercek yasamin bir
taklidi oldugunu ve bir filmsel iiriiniin gercege yakin oldugu oOlgiide basarili olabilecegini
savunurken kimi diiglintirler ise filmsel diriinlerin her tiirli kurgusal miidahalelere agik
olabilecegini ve bu noktada kurgunun tiim imkanlarindan sinirsiz bir sekilde yararlanilabilecegini
savunmaktadir. Gergekgilik anlayiginin temelinde, teknolojik ilerlemeye paralel olarak kurgunun
her seyi degistirip doniigtiirebilme yetenegine kars1 mesafeli bir yaklasim s6z konusudur.
Dolayisiyla gergekei anlayis, teknolojinin her seyi simirsizca degistirip yeniden iiretebilme
kapasitesine elestirel bir yaklagim getirmektedir.

Gergekei bakig acisi ile iiretilen filmler, cekimlerin tarafsiz agilardan yapilmasina oncelik
vermektedir. Yapilan ¢cekimlerde nesnel bir bakis acis1 6ncelenmekle birlikte filmsel iiretimlerin
belgesel tarzina yakin olmasina dikkat edilmektedir. Filmlerdeki akicili§in saglanmasi1 amaciyla
siradan ve goz seviyesinde bir kamera kullanimu tercih edilmekle birlikte gosterigli kamera
hareketleri yerine statik bir kamera kullanimi benimsenmektedir. Dolayistyla kompozisyonlarin
olabilecek en dogal halleri ile yansitilmasi hedeflenmektedir. Bu da gercek¢i yaklagimin,
mizansen unsurlarindan uzak durmasinin temel nedenlerindendir. Filmsel mekan olarak tercih
edilen yer film setleri degil, gercek mekanlardir. Bu baglamda gercekgi filmlerde, ger¢cek mekéan
kullanimi aracili1 ile hem seslerin diegetik olmasi1 hem dogal 1siklardan yararlanilmast hem de
dogal bir izlenimin yaratilmasi1 amag¢lanmaktadir (Demir, 2020, s. 453).

2. Yontem

Insan, siirekli olarak kendisini ve ¢evresini anlamlandirma gabasi igerisindedir. Dolayisiyla insan
“diinyadaki anlamlarin olusumunu, birbirine eklemlenerek yepyeni anlamlar yaratmasini
sorgular. Cevresindeki bireysel, toplumsal, kiiltiirel gosterge dizgelerini yalnizca betimlemekle
yetinmez, bu dizgelerin {iretilis siirecini yeniden yapilandirir” (Rifat, 2007, s. 17).
“Gostergebilimin  Avrupa dillerindeki karsilii olan semiotik (Almanca), sémiotique ve
sémiologie (Fransizca), semiotics (Ingilizce) terimleri, kaynagimi eski Yunancadaki semeion
sozciligiinden tiireme semeitikos sozciigiinden alir. Semeion, eski Yunancada gosterge, isaret
anlamma geliyordu” (Akerson, 2005, s. 49). Gostergebilim esas olarak yapisalct dilbilim
caligmalarindan beslenmistir ancak her ne kadar dilbilim ¢aligmalarinin kapsama alaninda olsa
bile zamanla birlikte sanatin da hemen her alaninda uygulanan bir yontem-kuram olarak
gelisimini stirdiirmiistiir. Gostergebilim giiniimiizde dilsel ve dil dig1 iirlinlerin tamaminda hem
yontem hem de kuram olarak iglev gorebilmektedir.

Gostergebilim her ne kadar 19. yiizyilin sonlarina dogru ortaya ¢ikmis olsa bile gdstergebilimin
sistematik bir bilim dali olarak sekillenmesi ve tasarlanmast 20. yiizyilin ortalarina dogru
gerceklesmistir (Giines, 2013, s. 333). Bu baglamda denilebilir ki gostergebilimin oncii isimleri,
Ferdinand de Saussure ve Charles Sanders Pierce’dir. Her iki kuramcinin gostergebilimle ilgili
olarak yapmis oldugu caligmalar, gostergebilimi sosyal bilimlerde siklikla tercih edilen bir
arastirma yontemi haline getirmistir. Bir diger 6nemli kuramci ise Christian Metz’dir. Metz de
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gostergebilimi ilk kez sinema alaninda uygulamis ve filmlerdeki ortiik anlami ortaya koyma
noktasinda 6énemli bir girisimde bulunmustur (Sancar, 2018, s. 36).

“Gostergebilim, bir anlaml biitiiniin hangi anlam katmanlarindan olustugunu inceler ve bunu bir
tistdil araciligiyla dizgelestirerek sunmaya calisir” (Rifat, 1982, s. 16). Gostergebilim ile ilgili
olarak gecmiste yapilan biitiin tanimlar incelendiginde gostergebilimin iglevinin sadece
gostergeleri ortaya koymak degil, ayn1 zamanda gostergelerin arkasinda yatan ortiik anlami ortaya
cikarmaya caligan bir bilim dali oldugudur. Bu y6niiyle bakildiginda gostergebilimde esas olan;
gostergelerin sadece bilimsel agidan incelenmesi degil, aym1 zamanda iizerinde c¢oziimleme
yapilan metnin arkasinda yatan ortiik anlamin ortaya konmasidir.

Gostergebilim kavramu ilk kez Ferdinand de Saussure tarafindan kavramsallastirilmigtir. Her ne
kadar Ferdinand de Saussure ve Charles Sanders Pierce gostergebilimin Oncii isimleri olarak
bilinse de Roland Barthes, Umberto Eco, A. J. Greimas, William Morris, Albert Sebeok, Cloude
Lévi Strauss, Vladimir Propp, Roman Jacobson ve Mihail Bahtin gibi diigiiniirler de ortaya
koyduklari goriisler ile gostergebilimin gelisimine ciddi anlamda katkida bulunmuslaridir. ilk
olarak Christian Metz tarafindan film calismalarinda uygulanmaya baglayan gostergebilim, film
analizlerinde hem kuram hem de yontem olarak ortiik anlamin ortaya cikarilmasinda onemli bir
islev goren kuram-yontemlerin en Onemlilerinden biri olarak karsimiza c¢ikmaktadir.
Gostergebilimin film caligmalarindaki kullanim bi¢imi bir filmi daha anlagilir kilmak ve genel
izleyici kitlesinin ulagsamadig1 ortiik anlam1 ortaya koyma esasina dayanmaktadir. Bu baglamda
yapilan film analizlerinde diiz anlam (temel anlam) ve yan anlamin yani sira yorumlama, metin,
kod, dizi, dizim, mit, metafor ve metonomi gibi kavramlardan yararlanilmaktadir. Bu ¢alismada,
Koza filminde belirlenen tagraya ait mekansal unsurlar, gergekgilik baglaminda gostergebilimsel
arastirma yontemi kullanilarak analiz edilmisgtir.

2.1. Arastirmanm Amaci ve Onemi

Nuri Bilge Ceylan, Tiirk Sinemasi’nin son 20 yillik sinema ge¢misinin en énemli bagimsiz ve
gercekci yonetmenlerinden biridir. Yonetmenin hem yurti¢i hem de yurtdisinda almig oldugu
prestijli odiiller bu basarisim ortaya koymaktadir. Dolayisiyla yapilan ¢aligma, anlam yaratma
siirecinde mekani alisilmisin diginda kullanan ve gercek mekéna bagl olarak de8isen insan
iligkilerini filmlerinde isleyen Nuri Bilge Ceylan’in “Koza” filmini ele almaktadir. Bu baglamda
Koza filmindeki mekansal kullanimlarin kirsal mekan gergevesinde nasil inga edildiginin ortaya
konmasi ve filmdeki mekansal unsurlarin toplumsal baglamdaki yansimalarinin degerlendirilmesi
amaclanmaktadir. Bu bakimdan yapilan calisma, yeni bir bakig acis1 sunarak filmin filmsel
mekaninin anlagilir kilinmasi noktasinda literatiire katkida bulunmaktadir.

2.2. Kapsam ve Smirhliklar

Yapilan literatiir caligmasi neticesinde elde edilen verilere bakildiginda Nuri Bilge Ceylan’in
“Koza” filmi ile ilgili olarak ge¢mis donemlerde yapilmis olan az sayida caligmanin oldugu
goriilmektedir. Bu ¢alismalarda da film dar bir cer¢evede ele alinmistir. Bu nedenle bu calisma,
genis cercevede mekéansal analizlerin yapilabilmesi amaciyla sadece Koza filmi ile
sinirlandiriimigtir.

3. Bulgular ve Analiz

Film, kari-kocanin genclik yillarina ait fotograflarinin art arda gosterilmesi ile baglamaktadir.
Evlilik fotograflarinin da yer aldig1 baglangi¢ boliimiinde ciftin yansitilan fotograflarinda oldukca
mutlu olduklarr gériilmektedir. Geng ¢iftin mutlulugunun yansitildigr bu goriintiilerin hemen
ardindan ise ayni ciftin yagli, donuk, mutsuz ve diisiinceli halleri gosterilmektedir. Yansitilan
goriintiiler ile geng-yagh, ding-bitkin, 6nce-sonra, mutlu-mutsuz gibi zitliklar ile filmin sonraki
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sahnelerinden de anlagilacak olan ve islerin yolunda gitmedigini gdsteren bazi olaylara girig
yapilmaktadir. Filmin bu sahnelerindeki zithiklar gostergebilimde anlam yaratma agisindan
onemli bir role sahiptir. Ciinkii zithiklar, aym1 zamanda yagsanan catigmalarn derinlemesine
hissettiren gorsel ve isitsel unsurlardan olusmaktadir.

Fotograf 2: Ciftin Mutlu Fotografi

Fotograf 3: Yasli Kadin Fotograf 4: Yasli Adam

Riizgérda salinan ekinler, ekinler arasinda uzanmis olan adam, riizgar sesleri, kus civiltilar1, kopek
havlamalar1, yagmur ¢iseleri altinda camurlu yoldan kosarak ilerlemeye ¢aligsan ve doga sartlarini
agmaya calisan cocugun ¢abasi gibi filmin girisinde yer alan gostergeler tamamen tasra mekanini
yansitan ve filmsel mekéana dair bilgi veren goriintiilerdir. Bu yoniiyle film girigsinde hem gorsel
hem de isitsel unsurlardan yararlanilarak filmsel mekanin kisa bir tanitim1 yapilmaktadir. Tasrada
gecen filmin mekan tanitimi, gorsel ve isitsel gostergelerin kullammiyla izleyicide giiclii bir
atmosfer olusturmaktadir. Bu gorsel ve isitsel gostergeler filmin mekénsal anlatimini
derinlestirmenin yam sira tagranin karakteristik 6zelliklerini de izleyiciye etkili bir bigimde
aktarmaktadir.
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Fotograf 5: Uzanmis Adam Fotograf 6: Kosan Cocuk

Filmin genelinde tercih edilen mekénlar, gelisen olaylar, sozlii iletisimin olmamasi, filmin rengi
(siyah-beyaz) ve bireylerin yalnmizligini yansitan unsurlar ile bunaltic1 bir atmosfer yaratilmustir.
Ayn1 mekéanda gelisen, siirekli kendini tekrarlayan ve olumlu herhangi bir duygunun neredeyse
disa vurulmadig1 filmde mekansal sikismiglik n plandadir. Insanin doga karsisindaki caresizligi
ve doganin insana hiikkmedebilen yapis1 farkli gostergeler ile aktarimaktadir. Filmde an
kovaninin tekmelenmesi, mezar, kabuguna ¢ekilen kaplumbaga, kiyida 6lmiis halde goriinen ve
suyun savurdugu kus, 6lmiis haldeki kedi, kadinin gozyaglar, kisilerin yorgun ve caresiz
bakiglarinin yer aldig1 sahneleri bu duruma 6rnek olarak gostermek miimkiindiir. Filmdeki bu
sahneler karakterlerin salt fiziksel olarak degil aym1 zamanda duygusal olarak da sikigmigliklarini
yansitmaktadir.

Fotograf 9: Mezar Fotograf 10: Yasli Adam

Filmde cok sayida metaforik gosterge ile kadinin igsel diinyas1 arasinda bir bag kurularak anlam
yaratilmaya caligilmigtir. Bunlarin bazilart sunlardir; kar1 kocanin yer aldigi fotograflarin
riizgarda savrulmasi, karinca yuvasinin siddetli riizgarin etkisi ile dagilmasi, kedinin yar1 baygin
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halde yerde yatmasi, suda siddetli bir bicimde 6terek uzaklagmaya ¢alisan civciv, savrulan agag
yapraklari, hizli bir sekilde hareket eden baliklar ve hemen ardindan kent mekanindan tagra
mekanina gegis yapilarak evin bahgesine giris yapan kadinin i¢ cekmesi. Art arda yansitilan bu
olumsuz ¢agrisim yapan gostergeler ile kadinin i¢sel bunalimu, hiiznii, ¢aresizligi ve umutsuzlugu
arasinda bir iligki kurulmaktadir. Bu gostergeler araciligiyla kadimin psikolojik durumunun
cevresiyle olan iligkisi gli¢lendirilirken izleyicinin kadinin i¢sel catigmalarini daha derinlemesine
hissetmesi de saglanmaktadir.

Fotograf 11: Riizgdrda Savrulan Fotograf Fotograf 12: Oten Civciv

Fotograf 13: Baliklar Fotograf 14: Yasli Kadin

Tagradaki tiretim iligkileri daha ¢ok tarim ve hayvanciliga dayanmaktadir. Tarim ve hayvanciligin
yapilma bic¢imi ise hem bolgeden bolgeye hem de cografyanin sahip oldugu fiziksel kosullara
gore degiskenlik gostermektedir. Daglik ya da engebeli fiziksel oOzelliklere sahip olan
bolgelerdeki tarimsal faaliyetler makinadan ziyade insan emegine dayali olarak
gerceklesmektedir. Filmde tercih edilen filmsel mekanin sahip oldugu fiziksel kosullardan dolay1
sekil-15 ve sekil-16’da da goriilecegi tizere ekonomik tiretimin insan emegine dayali bir sekilde
gerceklestigi goriilmektedir. Bu baglamda, mekénin sahip oldugu fiziksel kosullara baglh olarak
ortaya cikan ekonomik iiretim iligkisi, gercek yasamdaki iiretim iligkisi ile uyumlu bir sekilde
temsil edilmektedir. Boylece mekan ve tretim iligkilerinin gergekg¢i bir yaklagimla aktarilmis
olmast, izleyicide tagra yasamina dair gergekg¢i bir izlenim yaratmaktadir.
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Fotograf 15: Ari Kovani Fotograf 16: Agac Kesen Adam

Tagra, siradanligin, sikiciligin, zamansal olarak yavas akan ritmin ve sessizligin sembolik
mekanidir. Saat tikirtisi, sekil-17’de kitap okuyan ve esneyen adam, sekil 18’de orgii saran kadin
ve sekil-19°da kadmin koltukta uyur haldeki goriintiisii gibi gostergeler ile tasra mekaninin
siralanan bu sembolik 6zellikleri vurgulanmaktadir. Yani sira filmdeki sessizlik, dogal sesler ve
tercih edilen slow miizik ile tasranin rutin yagsami arasinda bir uyum saglanmaya caligilmaktadir.
Boylece tagra, sadece fiziksel bir mekan olarak degil, aym1 zamanda karakterlerin icsel
durgunlugunu ve yagamin agir akigini simgeleyen bir gosterge olarak islev gormektedir. Film
boyunca devam bu anlat1 bigimi, izleyicide tasra yagaminin duragan ve tekdiize dogasina dair
onemli bilgiler sunmaktadir.

Fotograf 17: Esneyen Adam Fotograf 18: Orgii Saran Kadin

Fotograf 19: Koltukta Uyuyan Kadin

Filmin cesitli sahnelerinde tekrarlanan ¢ok sayida metafor bulunmaktadir. Kullanilan metaforlar
ile tagra ve tagra yasamu arasinda bir bag kurulmaya caligilmaktadir. Kaplumbaga, bal arilart,
mezar ve bagak filmde kullanilan metaforlarin bazilaridir. Ornegin sekil-20’deki kaplumbaganin
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filmdeki metaforik anlami tagra yagami ile uyumlu olarak daha ¢ok zamansal yavaghgi, ice doniik
olma halini ve umutsuzlugu yansitmaktadir. Sekilde-21’deki bal arilart metaforik olarak tagradaki
diizeni ve tagrada yasayan bireyler arasindaki uyumlu ¢alismay1 temsil etmektedir. Sekil-22’deki
mezar metaforu bireylerin Olimden sonraki yalmizhigim simgeleyen bir anlama kargilik
gelmektedir. Sekil-23’teki bagak metaforu ise tasradaki emegin gostergesi olarak filmde yer
almaktadir. Bu metaforlar, tagra yasaminin farkli yonlerini sembolize etmekte ve izleyicinin
tagray1 farkli acilardan algilamasina katkida bulunmaktadir. Ayn1 zamanda, karakterlerin yagam
bigimleriyle temsil edilen metaforlar arasinda kurulan bag, filmin anlatisina katki sunmaktadir.
Bu baglamda filmdeki metaforik gostergeler, tagsranin hem fiziksel hem de duygusal yoniinii ifade
etmede onemli bir arag¢ olarak kullanilmaktadir.

Fotograf 21: Bal Arilart

Fotograf 22: Mezar Tas1 Fotograf 23: Basak

Sonug ve Degerlendirme

Koza filmi agirlikh olarak tasrayi, tagraliligi ve tagradaki yasami islemektedir. Filmin konusu,
filmde islenen sosyal iligkiler, temsil edilen karakterler, yeniden iiretilen mekanlar, ele alinan
sorunlar, yansitilan kiiltiirel kodlar ve tercih edilen gorsel-isitsel gostergeler aracilifiyla tagraya
dair bilgiler sunulmaktadir. Filmde tasraya ve tagraliliga dair ¢ok sayida gosterge
kullanilmaktadir. Bu gostergeleri goriintiisel ve igitsel gostergeler olarak smiflandirmak
miimkiindiir. Filmde kullanilan igitsel gostergeler; tagrada sert bir bicimde esen riizgar sesleri,
gok giirtiltiisti, kug civiltilari, civeiv otiigleri, su ve ates sesi, kopek havlamalari, horoz Gtiigleri,
ar1 sesleri ve derin sessizliklerdir.

Koza filminde, anlam yaratma noktasinda metaforlardan siklikla yararlanilmaktadir. Ozellikle
filmdeki diyaloglarin olmayisi, boylesi bir kullanimi gerekli kilan unsurlardan biri olarak goze
carpmaktadir. Filmdeki derin sessizlikler ile birlikte estetik kaygilar giidiilerek ¢ekilmis olan film
sahneleri ve kullanilan metaforlarin dogaya ait nesnelerden veya canlilardan secilmis olmasi gibi
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ozellikler, metaforlar araciligi ile yansitilmaya calisilan anlamin daha etkili bir sekilde ortaya
konmasini saglamaktadir. Filmde kullanilan baslica metaforlar sunlardir; balik, 6ten civcivler,
baygin kedi, kaplumbaga, bal arilar1, mezar ve basak metaforu.

Koza filmi, tasray1 salt bir fiziksel mekéan olarak degil, ayn1 zamanda tasra sosyolojisini de
derinlemesine ele alarak onemli sosyolojik bilgiler sunmaktadir. Film, tasradaki gercek yasam
kosullarin, aile iliskilerini ve tagranin diger pek cok yoniinii gézler oniine sermektedir. Ozellikle
karakterlerin yasamis oldugu ic¢sel huzursuzluklar ve karakterlerin filmsel atmosfer ile uyumlu
biitiinltiigiinii simgeleyen iizgiin ve donuk halleri, filmin genelinde goze carpan iletisimsizlik,
yalnizlagmig bireyler, umutsuzluklar ve caresizlikler hem tagra sosyolojini anlamak hem de tagra
sikintistm1 gostermek amaciyla yansitilan gostergelerdir. Bu baglamda filimde belirgin olarak
gdze carpan en Onemli hususlardan birinin de karakterlerin yasamis oldugu tasra sikintist
oldugunu sdylemek miimkiindiir.

Koza filminin hangi mekanlar ile 6n plana ¢iktigim1 anlamak onemlidir. Ciinkii filmsel mekana
dair elde edilen bilgiler o mekanin sosyolojisine dair de bilgiler sunmakla birlikte ayn1 zamanda
filmsel Oykiiniin ve filmde yer alan karakterlerin i¢sel diinyalarinin da anlagilir kilinmasin
saglayabilmektedir. Bu dogrultuda filmde tercih edilen ger¢ek mekanlardan 6n plana ¢ikanlarin
tespit edilmesi 6nem arz etmektedir. Koza filminin tiim sahneleri dis mekanlarda ¢ekilmigtir. Bu
nedenle genel itibariyle ¢camurlu yollar, bugday tarlalari, ormanlik alanlar gibi tagraya dair
mekansal unsurlarn ve dogal giizellikleri yansitan mekanlarin 6n planda oldugu goriilmektedir.
Bir biitiin olarak bakildiginda Koza filminde tagra, sakinligin, diizenin, zamansal yavagligin,
emegin, sadakatin, birlikteligin ve dayanigmanin yani sira berrakligin, sadeligin, rahatlamanin,
huzurun ve dinlenmenin mekan olarak yansitilmaktadir.
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Ozet

Bu c¢aligmada bir kiiltiir endiistrisi araci olarak sinema ve Hollywood sinemasi tarafindan
tiretilmis olan Barbie filmi, elestrirel teori pekspektifinden ele alinmaktadir. Barbie karakterinin,
tilketim kiiltlirtinde genis capta tanman ve tartigilan bir figiir olmasi, onun kiiltlir endiistrisi
perspektifinden incelenmesini degerli kilmaktadir. Caligmanin amaci tiikketim toplumunu merkeze
alarak, kitlelerin kiiltiirel iirtinler araciligiyla nasil hegemonya altina alinabildigini, boylelikle
kiiltiirel tirtinlerin nasil bir tahakkiim aracina doniistiiriildtigiinii Barbie filmi 6rneklemi tizerinden
gostermeye caligmaktir. Aragtirma kapsaminda 1 saat 54 dakikalik filmdeki sesli ve gorsel
gostergeler dikkatli bir bi¢cimde aragtirma verileri olarak kullanilmis ve kiiltiir endiistrisi
kavramlar1 ¢ercevesinde temalastirilmig ve Maxqda programi kullanilarak betimsel analiz
yontemiyle incelenmistir. Aragtirmanin betimsel analizine bakildiginda Barbie filminde
feminizm (f=8), medyanin yarattigi miikemmel algis1 (f=7), esitlik (f=7), kiiltiir endiistrisi (f=5),
tek boyutlu insan (f=5), toplumsal cinsiyet rolleri (f=5), ataerkillik (f=5), kapitalizm (f=4),
tiketim toplumu (f=4), toplumsal normlar (f=3), toplumsal beklentiler (f=2) ve kadinin
metalagmasi (f=1) temalar1 yer almaktadir. Filmde feminizm ve medyanin yarattigi milkemmel
algis1 temalar1 one ¢ikmaktadir. Bu ¢aligma kapsaminda, popiiler kiiltiiriin ikonik bir karakteri
olan Barbie ve Barbie Filmi lizerinden, toplumsal cinsiyet normlari, kadinlik ve kapitalizmin
etkileri gibi 6nemli konulara elegtirel bir bakis sunulmaktadir. Sonug olarak bu analizde, Barbie
filmindeki toplumsal kabul goren normlarin gercekte kimleri goriinmez kildigini ve digladigim
ele alinmaktadir.

Anahtar Sozciikler: Frankfurt Okulu, Kiiltiir Endiistrisi, Kapitalizm, Tiiketim Toplumu, Barbie

Abstract

This study examines the Barbie film, produced by Hollywood as an instrument of the culture
industry, from the perspective of critical theory. The figure of Barbie, widely known and
discussed in consumer culture, is of particular value to be analysed through the lens of the culture
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industry. The aim of this study is to use the example of the Barbie film to examine how cultural
products centred on consumer society can become instruments of hegemony over the masses and
thereby transform themselves into tools of domination. In the study, audio and visual signs in the
1-hour and 54-minute film are meticulously used as data and thematically analysed within the
framework of cultural industry concepts using descriptive analysis in Maxqda software. The
themes identified in the descriptive analysis of the film include feminism (f=8), the ideal image
created by the media (f=7), equality (f=7), culture industry (f=5), one-dimensional man (f=5),
Gender roles (f=5), patriarchy (f=5), capitalism (f=4), consumer society (f=4), social norms (f=3),
social expectations (f=2) and the commodification of women (f=1). The themes of feminism and
the ideal image created by the media are particularly present in the film. This study offers a critical
perspective on important issues such as gender norms, femininity and the impact of capitalism
through the iconic figure of Barbie and the Barbie film. Finally, this analysis looks at the social
norms upheld in the Barbie film and examines who these norms make invisible and exclude.

Keywords: Frankfurt School, Culture Industry, Capitalism, Consumer Society, Barbie
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Giris

Sinemanin, genis kitlelere ulagan bir kiiltiir arac1 olarak tiiketim toplumu i¢inde oynadigi rol,
modern kiiltiir endiistrisinin en carpici 6rneklerinden biridir. Sinema, izleyicilere yalnizca hikaye
anlatmakla kalmamakta, aynm1 zamanda gorsel-isitsel igerik aracilifiyla toplumsal normlar,
degerler ve tiiketim aligkanliklari olugturmaktadir. Tiiketim toplumunda, gorsel-isitsel igeriklerin
sahip oldugu bu giiclii etki, filmlerin yalnizca bir eglence unsuru degil, ayn1 zamanda ideolojik
bir tagiyic1 ve bir tiir sosyallesme araci olarak degerlendirilmesine yol agmigtir. Sinemanin
izleyicilere sundugu anlatilar ve imgeler, kiiltiirel anlamlar yaratmakta ve bireylerin kimlik,
tiiketim ve toplumsal roller ile ilgili algilarini sekillendirmektedir.

Tiiketim kavrami, sadece emtia tiiketmek anlamina gelmemekte, ayn1 zamanda maddi ve kiiltiirel
kaynaklara erigmeyi de ifade etmektedir. Kiiltiir endiistrisinin iirettigi metalar, satis siirecinde
varliklarint yitirmekte ve hemen ardindan Kkiiltiir ekonomisinde faaliyete baglamaktadir. Bu
metalar, kapitalizmden bagimsizlasarak giinliik hayatin bir pargas: haline gelmektedir (Fiske,
1999, s. 49). Tiiketilecek olan tiim iriinler “vakti geldiginde tiiketilmeye yoOnelik” olarak
tiretilmekte; kimlikler de bu tiriinler gibi tiiketilir ve yok edilmektedir. Tiiketiciden beklenen, daha
fazla tercih yapmasidir. Tiiketici tercih ediyorsa meta, zorlama olmadan, istenerek ve sevilerek
tilkketilecektir (Bauman, 1999, ss. 44-48). Baudrillard (2013), tiiketim toplumunu “var olmak i¢in
nesnelere ihtiya¢ duyar, daha dogrusu onlar1 yok etmeye ihtiya¢ duyar” seklinde tanimlamaktadir
(s.47).

Toplumlar gelistikge, bireyler sektorlerde iiretilmis (klinikler, fabrikalar, televizyon stiidyolari
vb.) metalara bagimli hale gelmektedir. Bu bagimliligin doyumu icin ise her sey ihtiyag
duyuldugundan daha fazla iiretilmektedir (Illich, 2000, s. 23). Uretilen iiriinlerin kalitesi toplumun
ekonomik refahina bagli olup, gelir yiikseldik¢e malin niteligi de artmaktadir. Insanlar, kazanglart
arttikca daha fazla ve kaliteli tiriinler edinme egilimindedir. Bu baglamda Baudrillard (2013),
mallarin ve bireysel ihtiyaglarin kiiltiirel bir nitelik tagidigini belirtir (ss. 64-67).

Tiiketim toplumlarinda iiretilen mallarin kiiltiirel degeri, tirtinlerin islevselligiyle baglantilidir.
Yalnizca maddi unsurlar degil, ayn1 zamanda anlam ve hazlarin da dolagimda oldugu bir kiiltiir
ekonomisinin olusturulmasi gerekmektedir. Boylece seyirci salt iiriin almakla veya tiikketmekle
kalmay1p; anlam ve haz lireticisine doniismektedir. Dolayisiyla, popiiler kiiltiirii meydana getiren
anlamlar bu siirecte, yeniden liretilmekte ve dolagima sokulmaktadir (Fiske, 1999, s. 39). Boylece
kiiltiir endiistrisinin iiriinleri giiclii bir ideolojiye doniigmekte, eglence araciligiyla milyonlarca
insana ulagtirilmaktadir. Kiiltiir endiistrisinin etkisi altindaki bireyler, aracsal akla sahip pasif
kiiltiir tiiketicilerine doniistiiriilmektedir (Alemdar & Erdogan, 2005, ss. 331-332; Dellaloglu,
2007, s. 120). Bu baglamda ¢alisma, sinemanin kiiltiir endiistrisi icindeki roliinii incelemekte ve
sinemanin bireylerin giindelik hayatlarina nasil niifuz ettigini arastirmaktadir. Bu g¢aligma
kapsaminda analiz edilen Barbie filmi (Greta Gerwig, 2023), popiiler kiiltiiriin ikonik
karakterlerinden biri olan Barbie figiirii lizerinden, toplumsal cinsiyet normlari, kadinlik ve
kapitalizmin etkileri gibi dnemli konulara elestirel bir bakis sunmaktadir. Barbie karakterinin,
tiiketim kiiltiiriinde genis ¢apta tanman ve tartigilan bir figiir olmasi, onun Kkiiltiir endiistrisi
perspektifinde incelenmesini degerli kilmaktadir. Film, kadinlik temsillerini sorgulayan bir
anlatiya sahip olmasi ve tiiketim kiiltiiriiniin dayattig1 normlara elestiriler getirmesi nedeniyle bu
calismanin odaginda yer almaktadir.

Bu calisma, Frankfurt Okulu teorisyenlerinden Adorno ve Horkheimer’in ortaya attig1 kiiltiir
endiistrisi kavramini sinema {izerinden analiz etmeyi amaglamaktadir. Calismanin problematigi,
sinemanin bir kiiltiir endiistrisi araci olarak kitlelerin giindelik yasamlarina nasil niifuz ettigini ve
bu siirecte tiiketici toplum anlayisini nasil pekistirdigini incelemektir. Bu dogrultuda, sinemanin
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popiiler kiiltiir triinleri aracilifiyla toplumsal normlari, tiiketim aligkanliklarini ve birey
kimliklerini nasil etkiledigi arastirilmaktadir. Calismanin amaci, kiiltiir endiistrisinin en onemli
araglarindan biri olarak goriilen sinemanin, kiiltiirel ve ideolojik anlamda nasil bir hegemonya
aract islevi gordiigiinii agiklamaktir. Bu baglamda, sinemanin irettigi metalar kiiltiir
endiistrisinin bir parcasi olarak izleyicilerin giindelik hayatlarina etkisi ve popiiler kiiltiir
imgelerinin bu siirecteki rolii ele alinmaktadir. Barbie filmi, kiiltiir endiistrisinin bir {iriinii olarak
secilmis olup, bu film iizerinden esitlik, feminizm, toplumsal cinsiyet normlar1 ve kapitalizmin
etkileri analiz edilmektedir.

Caligmada, yontem olarak betimsel analiz yaklagimi benimsenmigtir. Arastirmada amacl
orneklem yontemi ile secilen Barbie filmi analiz edilmigtir. Barbie, popiiler kiiltiir ve kadin
temsili tartigmalarinda koklii bir gecmise sahip olan bir figiir olarak, kiiltiir endiistrisinin etkisini
somut bir bicimde incelemek icin uygun bir Ornektir. Film, kadmin kapitalist toplumlarda
metalagtirilmasi, feminizm ve toplumsal cinsiyet normlar iizerinden bir elestiri sunmakta, bu
yoniiyle kiiltiir endiistrisinin ideolojik etkilerini analiz etmek i¢in Onemli bir zemin
olugturmaktadir. Calismanin bulgularinda, Barbie filminin kiiltiir endiistrisi baglaminda bir
popiiler kiiltiir iiriinii olarak toplumsal normlar1 yeniden iirettigi ve ideolojik bir ara¢ olarak
toplumsal cinsiyet rolleri, kadinlik ve feminizm gibi konulara elestirel bir perspektif sundugu
ortaya konulmustur. Bu baglamda, film karakterlerinin ataerkil yapilarla yiizlesmeleri ve bu
yapilarin elestirisi, kiiltiir endiistrisinin tahakkiim ve hegemonya olusturma islevini somut bir
ornek iizerinden gozler 6niine sermektedir ve bu yoniiyle de ¢caligma dnem tagimaktadir.

1.  Frankfurt Okulu Baglaminda Elestirel Teori

Elestirel teorinin énemli bir pargasi olan Frankfurt Okulu, 1923 yilinda Frankfurt Universitesi
biinyesinde kurulan Sosyal Arastirmalar Enstitiisii’niin mirasi iizerine insa edilmistir. Bu ekoliin
felsefi temelleri, Kant’in ve Hegel’in felsefi diisiinceleri ile Marx’in kapitalizm elestirisine
dayanmaktadir (Strik, 1999, s. 14). 1930’lu yillarda Almanya’da bir grup Marksist diisiiniir
tarafindan gelistirilen Frankfurt Okulu, Adorno, Marcuse ve Horkheimer gibi 6nemli iiyeleriyle
taninmaktadir. Bu okulun odak noktasi, iistyapisal problemleri tanimlamak ve analiz etmek
olmustur. Okulun iiyeleri, is¢i smifindan olusan kitlelerin, kapitalist toplumlarin iiretim ve
tilketim siireclerine katilarak, popiiler kiiltiiriin etkisiyle sekillendiklerini savunmugtur. Bu
kitlelerin, kitle iletigim araglar1 araciligiyla beyinlerinin uyugturuldugu ve toplumsal bilinglerinin
yonlendirildigi vurgulanmistir. Marksist perspektiften bakildiginda, popiiler kiiltiiriin iktidar
sinif1 i¢in halki kontrol etmenin ve yonlendirmenin 6nemli bir araci haline geldigi ifade edilmistir.
Adorno, kitlelerin giderek tek tiplestigini ve yagam kalitelerinin azaldigin1 belirtmigtir. Kapitalist
toplumlarin, sanat ve kiiltiir endiistrilerini, toplumsal evrimi engellemek ve Kkitlelerin bilingli bir
sekilde yonlendirilmesini saglamak amaciyla kullandiklart ©ne siiriilmiigtiir. Kiiltiir
endiistrilerinin nihai amaci, kitlelerin bilincini sekillendirmek ve onlar1 toplumsal degisimden
uzak tutmaktir (Berger, 2014, ss. 53-55).

Frankfurt Okulu’nun temelini olusturan “Elestirel Teori” ideoloji elestirisine dayali olarak sosyal
ve tarihsel kogullar1 inceleyen bir teori gelistirme amacim tasimaktadir (Kizilgelik, 2013, ss. 59-
60). Bu cercevede elestirel teori, toplumsal iligkileri diizenleme iddiasin1 icermektedir. Elegtirel
Teori kavramu ilk kez Horkheimer’in “Geleneksel ve Elestirel Kuram” (1937) baghkl
caligmasinda kullanmilmistir (Horkheimer, 2005, ss. 391-396). Elestirel teorisyenler, Weber’in
rasyonellik anlayisini ve Freud’un karakter ve arzu teorilerini, ge¢ kapitalizm ve Kkiiltiiriine dair
bir teoriye entegre etmistir. Elestirel teori, elestiri kavrami baglaminda ele alindiginda, ampirik
olarak verilmeyen ancak elestirel akil araciligiyla kavranam agiklama amaci tagimaktadir (Geuss,
2002, s. 119). Bu nedenle, ¢cogu sosyal teorinin aksine, epistemoloji ile yakindan ilgilenmektedir
(Fluck, 2010, s. 266). Elestirel teorinin “objektiflik” iddias1 yoktur; 6zgiirlestirici bir teori olarak,
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Aydmlanmaci diisiiniirlerin vaat ettigi esitlik, 6zgiirliik ve kardesligi tesvik etme amacindadir
(Nichols, 2018, ss. 782-783; Tar, 1977, s. 10). Elestirel teori, insanlarin 6zgiin ve yaratici
potansiyellerini ortaya ¢ikararak demokratik toplumlar olugturmalarini desteklemektedir (West,
1998, s. 87).

Elestirel Teori mensuplarinca, Aydinlanma’nin tiim umudunu ilerleme ve kurtulus igin
yerlestirdigi akil, artik insani 6zgiirlestirmek yerine dogay1 egemen kilma araci haline gelmistir.
Adaletsizligi iireten kosullar1 ve modernitenin toplumsal patolojilerini nasil agiga cikarip
doniistlirebileceklerini  arastiran elestirel teorisyenler, Aydinlanma’ya yonelik elestiriler
getirmistir (Yalvag, 2015, s. 3). Bu teorisyenlerin temel elestiri alam1 aragsal akildir. Bu
aydinlanmac1 akil elestirisi, aydinlanmanin akli “aragsal akla” indirgemesini, insanlar1 sadece
araglar olarak gormesi ve insanlarin kendi kendilerini yonetebilecek kapasitede olmadiklarin
varsaymasint kapsamaktadir (Swingewood, 1996, s. 32). Horkheimer ve Adorno (2014),
pozitivist bilim ve toplum anlayisindaki enstriimantal rasyonalitenin, iyi bir yasamin
gerceklestirilmesine ilgi gosteren pratik akil kadar basarili oldugunu vurgulamis ve bunu “aklin
¢okiisii” olarak tanimlamigtir (ss. 46-52).

Elestirel teorisyenler, popiiler kiiltiiriin iktidar tarafindan kontrol edilmeye calisildigini
savunmaktadir. Frankfurt Okulu diistiniirlerine gore kdiltiir endiistrisi, popiiler kiiltiir ve bilgiyi
manipiile ederek bireylerin kapitalizmi daha kolay benimsemesini saglamaktadir. Kiiltiir
endiistrisinin temel amaci, bireyin kapitalist sistemi kabul etmesini kolaylagtirmaktir. Popiiler
kiiltiir etkisindeki bireyler giderek standartlagmis iirtinleri tercih etmekte ve boylece yasam
kaliteleri azalmaktadir (Berger, 2014, ss. 53-55). Ancak popiiler kiiltiir etkisiyle ucuz ve kolay
olana kacis gergek bir 6zgiirlik degildir. Ciinkii kiiltiir endiistrisinin sundugu kagis, insanlart
sadece temel baskilardan uzaklastirmanin Gtesine gegmemekte; tam aksine calisma
motivasyonlarini yeniden olusturarak insanlar1 yasamlarindaki zorluklarla yilizlesmeye devam
etmeye yonlendirmektedir (Alemdar & Erdogan, 1994, s. 107; Maigret, 2014, ss. 87-88).

Elestirel teori, sinif catigmasini toplumsal degisimin temeli olarak gormeyerek Ortodoks
Marksizm’den ayrilmistir. Artik ilerici toplumsal degisimin 6znesi olarak goriilmeyen isci
siniflar1, burjuva ideolojileri tarafindan kandirilmis, kagisi tegvik eden kitle medyasi tarafindan
dikkati dagitilmis ve tiiketim toplumundaki emtialarla biiyiilenmistir (Geuss, 2002, s. 119). Sonug
olarak, sosyalist devrim artik (6zellikle de SSCB’nin despotizmi ve ¢alisma kamplar1 g6z 6niine
alindiginda) kacinilmaz veya hatta istenen bir sey olarak goriilmemistir. Bazi elestirel
teorisyenler, ilerici sosyal doniisiim olasiliklar1 konusunda pesimist hale gelmistir. Fakat yine de
toplumsal sistemler yabancilagma, baski ve hakimiyet {iirettikce, elestirel teori bu sorunlar
anlamaya ve hafifletmeye ¢alisacaktir (Langman, 2007, s. 3).

2.  Kiiltiir Endiistrisi’nde Kiiltiir ve Sanat

Elestirel teorisyenler, kiiltlirii bagimsiz veya 6zerk bir kavram olarak degil, toplumsal yapi
icindeki gelismelere bagli bir orlintii olarak ele almistir (Koluagik, 2017, s. 139). Adorno ve
Horkheimer’a gore kiiltiir, Alman idealist kiiltiir anlayisina, 6zellikle de Herder’in izinden
giderek, “bir toplumun en derin paylasilan degerlerinin ifadesi’ne atifta bulunmaktadir. Bu,
sadece bir elitin yiizeysel zevkleri ve sosyal uygulamalarindan farkl olarak, ayni zamanda sanatin
Ozgiirlik alam1 ve {topya umudunun bir ifadesi olarak da algilanmaktadir. Diger yandan
“endiistri’, hem Marksist ekonomik kavramlara (ticarilestirme, mal degisimi, sermaye
yogunlagmasi ve liretimde is¢i yabancilagsmasi gibi) hem de Weber’in rasyonellestirme kavramina
atifta bulunmaktadir (Garnham, 2005, s. 17). Bu nedenle Adorno ve Horkheimer’a gore, kiiltiir
endiistrisi kavrami, giinlimiiz kiiltir bigimlerini ve demokratik kapitalist ve otoriter rejimlerin
ideolojik etkilerini agiklamak i¢in kullanilmaktadir. Bu kavram, kiiltiirel {iriinlerin manipiilatif bir
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kullanimi degil, kiiltiirel iiriinlerin ticarilesmesine ve kiiltiirel {ireticinin giderek daha yogunlasan
biiyliik o6lgekli sirketlerde bir {icretli is¢i olarak yabancilasmasina genel bir gecisten
bahsetmektedir (Evciman, 2022, s. 339). Bu baglamda teorisyenler, 6zellikle kiiltiirdeki totaliter
egilimlere duyarhdir. Ayrica kitle iletisim araglarinin insanlar ve kiiltiirel yapilar metalagtirmasi
nedeniyle, bireyin gercegi yalandan, akilli olan1 olmayandan ayirma yetisini yitirdigini
savunmuglardir (Rush, 2018, s. 89-92).

Kiiltiirel iiretim, insanlarin zihinlerini karigtirmakla kalmamais, ayn1 zamanda onlar1 savunmasiz
bir sekilde yakalayarak, kendi Ozerkliklerinden goniilli olarak vazgegen tiiketicilere
doniistirmiistiir (Marcuse, 2022, s. 27). Bu gercevede diistiniirler, kiiltiiriin kitlelestirici niteligini
vurgulamis ve hem kapitalist toplumun elestirisini yapmis hem de ileri endiistri, yani modern
toplumlarda kiiltiir ve ideolojinin dnemine dikkat ¢ekerek, bu unsurlarin kitleler tizerindeki
etkisine odaklanmistir (Yaylagiil, 2008, s. 142). Adorno’dan bahsedildiginde onun elestirisi,
genellikle kitle kiiltiirii olarak anlagilan bir seye degil, “kiiltlir endiistrisi’ne yoneliktir.

Kitle kiiltiiriiniin siklikla karistign bir diger kavram popiiler kiiltiirdiir. Popiiler kiiltiir, bir
toplumun yaygin olarak benimsedigi ve paylastig1 degerleri ve metalar1 igermektedir (Mutlu,
2001, s. 27). Popiiler kiiltiir, kokleri halk kiiltiirline dayanan giindelik yasam pratiklerini,
inanglari, gelenekleri kapsamaktadir; kimi zaman bu kiiltiir nesnelerini yiiksek kiiltiir seviyesine
cikarirken kimi zaman da yiiksek kiiltlir 6gelerini yayginlastirmaktadir (Mutlu, 2005, ss. 313-
331). Sonug olarak popiiler kiiltiir halk kiiltiirii ve yiiksek kiiltiirden farkli degerlendirilmektedir.
Popiiler kiiltiiriin  kitle kiiltirli olarak bahsedilmesi ve medya iizerinden ¢ozliimlenmeye
caligilmasi popiiler kiiltiiriin anlagilmasini ve elestirilmesini zorlagtirmaktadir.

Adorno, kiiltiir endiistrisinin kapsamima geleneksel yiiksek kiiltiir eserlerinin ¢agdag
performanslarimi (konser ve tiyatrolar, radyo ve kayitlar) da dahil etmektedir (Evciman, 2022, s.
381). Kiiltiir endiistrisinin ¢ok katmanli yapisimi, {drlinlerini kiiltlir tiiketicilerinin farkl
gruplarinin iyi incelenmis egilimlerine ve beklentilerine gore uyarlama becerisini, onun giiciiniin
onemli bir unsuru olarak degerlendirirken, aym1 zamanda su noktayr da savunmaktadir:
“Monopolde tiim kitle kiiltiirii aynidir”. Bu nedenle, tatmin edilen “tadlarin™ ¢esitliligi yalnizca
ylizeysel bir fenomen degil; altinda yatan 6znel tutumlarin homojenligini gizleyen, kiiltiir
endiistrisi tiriinlerinin yapisal 6zelliklerinin bir bilingli psikoteknoloji etkisinin bir sonucudur
(Markus, 2006, s. 73).

Frankfurt Okulu teorisyenleri, kiiltiir endiistrisinin sanatla iliskisini elestirirken, sanatin mekanik
olarak ¢ogaltilmasinin, onu siradanlagtirarak genis kitleler i¢in erisilebilir hale getirdigini ve
0zgiin degerini yitirmesine yol a¢tigin1 savunmaktadir (Dellaloglu, 1995, s. 90). Sanat, pahali ve
zor erisilir oldugunda, bireylerin ona daha fazla anlam yiikledigini ve daha derin bir sekilde
ciddiye aldiklarm diisiinmektedirler (Maigret, 2014, ss. 87-88). Ancak bu goriis, sanat1 sadece
elitlerin erigimine agik kilma isteginden degil, sanat1 metalastiran kiiltiir endiistrisinin, toplumsal
diizeni sorgulayici ve doniistiirlicii sanatin elestirel gliciinii zayiflattigina dair bir endiseden
kaynaklanmaktadir. Onlara gore, kiiltiir endiistrisi sanati bir “meta” olarak sunarak, sanatin
dogasinda yer alan gerceklik ve Ozgilinlik degerini yok etmekte, sanatin toplumsal elestiri
potansiyelini azaltmaktadir (Horkheimer, 2005, s. 501). Bu yilizden, Frankfurt Okulu
teorisyenleri, sanatin, egemen toplumsal diizene kars1 direng ve elestiri sunabilen 6zgiin bir alan
olarak korunmasi gerektigini vurgulamaktadir (Schuetz, 1989, s. 9-10).

Herbert Marcuse’nin Estetik Boyut (The Aesthetic Dimension) adli eserinde, sanatin toplumsal

gergeklik karsisindaki durusunu {i¢ temel yaklagimla ele alinmaktadir: Realizm, {itopyaci inkar
teorisi ve estetik formalizm. Realizm, sanatin toplumsal gercekligi yansitmasi gerektigini
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savunurken; litopyac1 inkér teorisi, sanatin mevcut toplumsal yapiy1 reddettigini 6ne siirmektedir.
Estetik formalizm ise sanatin bi¢cimsel yapisinin diinyadan bagimsiz yeni bir gergeklik yarattigini
savunmaktadir. Marcuse, bu {i¢ yaklagimi sentezleyerek sanatin hem topluma entegre oldugunu
hem de onu agarak elestirdigini belirtmektedir. “Asan korunma (transcending preservation)”
kavrami ile sanatin mevcut diinyadan koparken ona yonelik bir elestiri sundugunu ifade
etmektedir (Fischer, 1997, s. 380). Bu anlamda, Marcuse’ye gore sanat, toplumsal muhalefetin
bir aracidir. Marcuse sanati, gerceklikle gelisen ve onu asan bir estetik evren olarak
degerlendirmektedir. Walter Benjamin ise sanatin, toplumsal gergeklikle dogrudan ortiigmeden,
diinyanin detaylarin1 aydinlattigim1 savunmaktadir (Murphy, 1983, s. 280). Ona gore sanat,
tamamlanmamis bir siiregtir ve tarihsel baglami iginde iitopyaci bir kalintiy1 korumaktadir.
Benjamin’in estetik anlayisi, eserin tarihsel ve toplumsal dinamiklerle sekillendigini
vurgulamaktadir (Wilkof, 2018, s. 761).

Adorno ve Horkheimer’e gore sanat eseri, glindelik varolustan bagimsiz, kendi i¢inde izole
edilmis bir alan olarak var olmalidir. Bu alan, tipk: bir biiyii téreninde oldugu gibi, kendine has
kurallara sahip olup, gergeklikten ayrigmaktadir (Davydov, 1985, ss. 77-78). Sanat eserinde, ilkel
biiylideki gibi manevi bir ifade, bir “mana” bulunmakta ve bu da eserin ‘“aurasim”
olusturmaktadir. Ancak burjuva diinyasinda bu tiir bir sanata nadiren yer verilmektedir, ¢iinkii
burjuva akli, sanati modasi gecmis ve faydasiz géormektedir. Sanat, sadece haz verme yetenegi
nedeniyle kabul gormektedir (Murphy, 1983, ss. 279-280). Adorno ve Horkheimer, “gercek”
sanatin burjuva diinyasinda yer bulamayacagini savunmaktadir ¢ilinkii bu diinyada sanatin
mutluluk vaadi, yalmizca bir “goriiniim” olarak kalacaktir (Davydov, 1985, ss. 67-68). Adorno’ya
gore, sanat ancak Ozerk oldugu siirece toplumsal elestiri sunabilir. Adorno, modern sanatin
toplumsal normlara direndigini ve sanatin negatifligi araciligiyla hakikat degerine ulagtigini 6ne
siirmektedir. Bu elestirel yaklagim, sanatin toplumsal iglevlerden bagimsiz kalarak evrensel bir
hakikati ifade etmesine dayanmaktadir. Adorno, sanatin tarihselcilige indirgenemeyecegini ve
onun 6zerk yapisinin toplumsal statiikoya kars1 bir elestiri sundugunu belirtmektedir (Hohendahl,
2020, ss. 213-220).

Frankfurt Okulu, kitle kiiltiiriinii kapitalizmin bir irlinii olarak gdrerek sanatin 6zerkligini
yitirdigini ve bir metaya doniistiiglinii iddia etmektedir (Dellaloglu, 1995, s. 90). Kiiltiir
endiistrisinin tiim iriinleri, Oncelikle sanat eserinin igsel tutarliliginin ve biitiinliigiiniin
coziilmesiyle karakterize edilmektedir. Bunun anlami sudur, kiiltiir endiistrisi sadece bireysel
iiriinlerin karakterize edilmesiyle sinirli kalmamakta; biitiin standartlastirilmis, genel tiplerin
stirekli tekrarindan olugmaktadir (bir cinayet romanindan donemin en hit sarkisina kadar). Elbette,
modern kosullarda her eser yenilik¢i, orijinal gibi goriinmelidir ancak bu sahte bir
bireysellesmeden ibarettir. Sadece iyi test edilmis ve tamidik arketiplerin yiizeysel
varyasyonlaridir (Swingewood, 1996, s. 32). Dolayisiyla, her bir kiiltiir endiistrisi eseri,
Benjamin’in formiilasyonunda oldugu gibi, sadece bir duraksama iiretmektir; “yenideki her
zamanin doniigii”. Bu durum tiiketicilerin “tekrara saplantili zorunlulugu” kiiltiir endiistrisinin
yapisal bir etkisidir, ¢ilinkii {irlinleri sadece hedonizm, en azindan gecici bir mutluluk vaat
etmektedir (Garnham, 2005, s. 19). Bu nedenle elestirmenler Hollywood’un film endiistrisi olarak
sadece bir “riiya fabrikas1” oldugunu vurgulamaktadir (Markus, 2006, s. 74). Burada firetilen
filmler sadece tiiketimleri kadar siiren gegici dikkat dagiticidir. Dolayisiyla da tekrar
edileceklerdir, ¢linkil hizlica kaybolup unutulmaktadirlar. Yine de Adorno’yu asil ilgilendiren
sey, kiiltiir endiistrisinin islevidir ve bu ayn1 zamanda teorisinin en etkili ve tartigmali yoniinii
olugturmaktadir (Mato, 2009, ss. 75-76).

Dainow’a (2014), gore kiiltiir endiistrisinde tiretilen her bir film, dergi, radyo sovu ve popiiler
sarki, birbirinin kopyasidir. Hepsi anlamsiz kliselerin yeniden diizenlenmesidir. Aralarindaki
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farklar, hepsinin kéle gibi uydugu illiizyonlu pazarlama teknikleridir. Kiiltiir endiistrisi hicbir
degerli sey iiretmemektedir. Tiim filmler, dergiler ve radyo sovlari “coptiir” ve bilerek ¢op olarak
tasarlanmigtir: ““Yapilanin sadece is oldugu gercgegi, liretilen ¢opii hakli ¢ikarmak i¢in bir ideoloji
haline getirilmektedir” (ss. 2-3). Kiiltiir endiistrisinin baskin iiyelerinin ¢ok para kazanmasi,
calismalarinin toplumsal degeri olmadiginin kanitidir. Insanlar filmlerin gercek yasami gergekten
oldugu gibi gosterdigini diisiinmektedir. Bu pazarlama taktigi, insanlar1 direnisin anlamsizligini
ve uyumun degerini gostererek beyin yikamak i¢in kullanilmaktadir. Tiim filmlerdeki hikayeler,
toplumdaki durumlarini iyilestirme sansinin gergek olmadigini ve yalnizca kor sansin herhangi
bir iyilesme olasilig1 sundugunu gostermektedir (Rush, 2018, s. 92). Filmlere sesin eklenmesi,
izleyicilerin diigtinmelerini veya izledikleri sey lizerinde diisiinmelerini engelledigi i¢in, bu beyin
yikamanin direncini yok etmistir. Ayrica, insanlar belirli yollarla tepki vermeye Onceden
programlanmistir ve bu nedenle asla gercekten tepki verememektedir (Mutlu, 1995, ss. 217-232).

3.  Kiiltiir Endiistrisinin Bir Uriinii Olarak Sinema

Elestirel teorisyenler Nazizm’den kacarak Almanya’dan ABD’ye go¢ etmis ve burada ileri
kapitalizm ile tanigmistir. Avrupa’ya gore farkli bir yagam deneyimi sunan Amerikan kapitalizmi
deneyimi teorisyenlerin calismalarindaki ideoloji ve kiiltiir yaklagimlarini etkilemigtir
(Dellaloglu, 1995, s. 87). Amerika’daki yillarinda sinemanin hem kitle iletisim arac1 olarak ortaya
ctkmasi hem de endiistriyel bir faaliyete doniismesi Adorno, Horkheimer ve Léwenthal’1n ilgisini
cekmigtir. Adorno ve Horkheimer i¢in sinema, ge¢ kapitalizm kosullarinda ¢caligmanin bir uzantisi
olarak goriilmiigtiir. Ortak caligmalart olan Aydinlanmanin Diyalektigi’nde sinemay: Kkiiltiir
endiistrisinin bir parcasi olarak ele almig ve 6zellikle de Hollywood’u kiiltiir endiistrisinin en
belirgin 6rnegi olarak sunmusglardir (Adorno, 2011, ss. 47-68).

Medya ve eglence sektoriinii iceren kiiltiir endiistrilerindeki biiyiik sirketler, iirettikleri ticari
tiriinleri (sinema, televizyon yayinlar1 vb.) topluma aktarmaktadir. Yani, bir nevi, iirlinlerin
dagitim ve tiiketim siireclerinin idaresini yiiriitmektedirler. Uretilen bu metalarin amac1 dogal
olarak tiiketicileri 6zgiirlestirmek ya da elestirel diisiinceyi tegvik etmek degil; onlar1 uyusturarak
standartlastirilmig bir toplum diizeni kurmaktir (Kirel, 2012, s. 341). Kitleleri uyutmak {izere,
kiiltiirel iiriinler bakimindan iiretken ve disa agik olan iilkeler, yaniltict metalar: siirekli olarak
tiretirken; kiiltiirel iiriinler bakimindan iiretken ve disa kapali olan cevre iilkeler (cogunlukla
ticiincli diinya iilkeleri), merkez iilkelerin kiiltiirel metalarin1 icsellestirmekte ve bunlara
bagimlilik gostermektedir (Parlayandemir, 2022, s. 15). Boylece kiiltiir endiistrisi aslinda kiiltiirel
emperyalizmin en Onemli iireticisi ve tagtyicisi durumuna gelmektedir.

Kiiltiir endiistrisini hizlandiran etken, pazarin siirekli degisim ve hareketliligi olup, liretilen ticari
tiriinlerin en kisa siirede en yiiksek satig1 gerceklestirmesi amaglanmaktadir. Bunun sebebi
tireticilerin, gercek Kkiiltiirel degerlere odaklanmalarindan ziyade, oncelikli olarak finansal
kazancin peginde olmalandir (Adigiizel, 2001, ss. 133-135). Cogaltilan ve dagitilan kiiltiir ve
sanat tirtinleri, diger ticari mallar gibi degerlendirilerek (Dellaloglu, 1995, s. 90) “yeniden iiretim”
dongiisii icine sokulmaktadir. Adorno (2011)’ya gére sinema endiistrisi, genellikle sermaye ve
egemen giice hizmet etme amaci giitmektedir. Sinema, sermaye birikimi saglamak ve yeni
pazarlar olusturmak icin belirli stratejilere sahip olup icerikleri iktidarin megruiyetini artiracak
bicimde kurgulanmaktadir (ss. 81-92).

Kiiltlir endiistrisi tarafindan iretilen sinemanin evrimi, 6zellikle Hollywood sinemasinin
yiikseligi, Amerika’nin iistiinliigiinii korumasina ve kitlesel iiretimle sinema pazarinda egemenlik
kurmasina neden olmaktadir. Bu durum, sinemanin entelektiiel ve elestirel 6gelerden uzaklagarak
daha popiiler ve umut verici iceriklere yonlendirilmesine yol agmaktadir (Adorno, 2003, ss. 3-4).
Adorno (2011)’nun perspektifine gore sinema, seyirciyi gorsel ve sesli uyaricilarla siisleyerek
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sundugu sinirli opsiyonlarla tiiketim tercihlerini etkilemektedir (ss. 55-56). Kiiltiirel {irtinler
arasindaki tercih farkliliklari, teknik 6zelliklerden ziyade teknolojiye, gorsellige, emege ve dekora
baglidir. Modern dénem anlati araci olarak sinema, politik, ekonomik ve kiiltiirel degisimlerden
dogrudan etkilenmektedir.

Adorno’ya gore (2011) kiiltiir endiistrisinin giinliik hayata entegre olmasiyla, kisilerin zevkleri ve
mutluluklar1 siradanlagmistir. Bunun sonucunda bireyler, sinemada izledikleri zorluklar
normallestirerek bu durumlari sorgulamay: reddetmeye baglamistir (ss. 70-71). Seyirci, izledigi
karakteri giinliik yasamindaki biri gibi diisiinerek, onunla parasosyal etkilesim kurmaktadir.
Sinema, cesitli yontemler kullanarak izleyicinin dikkatini ¢ekerek yonlendirmektedir. Dolayisiyla
Izleyici, izledigi sahnelerin etkisinde kalarak bu sahneleri bir giin yasama ihtimalinin yiiksek
olduguna inanmaya baglamakta ve hayatim bu senaryoya gore sekillendirmektedir. Izleyici
hayatin1 senaryoya gore sekillendirirken kendisi de ayni zamanda izledigi filmlerdeki
karakterlerin sifatlarin1 yonlendirmektedir (Kulak, 2019, s. 85). Senaryolar iizerine kafa
yorulmasin gerektirecek mantikli baglantilar igcermemektedir. Olaylar genellikle kliselesmistir
ve tahmin edilebilir niteliktedir. Ornegin, korku filmlerinde gozliiklii sisman erkek veya siyahi
geng karakterler genellikle ilk 6lenler arasinda yer almaktadir.

Kiiltir endiistrisi, bireyi ‘“hayali birey” haline getirmektedir. Bunun sebebi kapitalist
toplumlardaki rekabetin, gercek insan dostlugunu yok etmesidir (Dainow, 2014, s. 2; Marcuse,
2022, ss. 151-154). Kiiltiir endiistrisi, insanlarin i¢ diinyasini, mevcut sosyal diizenin tiim
isteklerini ve ihtiyaglarimi kargilayabilecegine inandirarak, bu ihtiyaclarin ne oldugunu dikte
ederek ve insanlar1 direnmemeleri halinde baglarina gelebilecek siddetli sonuglarla korkutarak
doldurmaktadir. Insanlarin bireyselliklerinin ozellikleri sandiklari seyler, aslinda tamamen
birligin lizerini orten anlamsiz ve kiiclik degisikliklerdir (Adorno, 2005, s. 34). Tiim bunlar,
insanlar1 elit kapitalist efendilere itaatkdr kilmak igin yapilmaktadir. Insanlar bu sistemi
sevdiklerini ve mutlu olduklarin1 diigtinseler bile gercekte, bu sistemi sevmemekte ve aci
cekmektedir, ancak zihinsel olarak kapitalizm tarafindan yonetildikleri icin kendi
mutsuzluklarinin iizerini 6rtmektedir (Kellner, 2016, s. 142).

Sonug olarak kiiltiir endiistrisi, kitleleri dogrudan etkileme ve manipiile etme konusunda 6nemli
bir etkiye sahiptir. Bireyler, kiiltiir endiistrisi i¢cinde 6zne olarak hareket etmemektedir; tam tersine
birer nesne konumunda bulunmaktadir (Adorno, 2011, s. 82). Sinema, film yapimlar1 aracilifiyla
izleyiciye dig diinyanin aynisimi hissettirmekte, bu da izleyiciyi gercekten uzaklagtirarak
standardize bir diisiince tarzini benimsetmektedir (Yirmibesoglu, 2016, ss. 241-242). Sistem,
amacina uygun olarak her seyi sekillendirmektedir; sinema ve televizyon diinyasinda seyircinin
tepkileri 6nceden belirlendigi i¢in, seyircinin diigiinmeye vakti olmamakta ve diisiinmeye ihtiyac
duymamaktadir. Kiiltiir endiistrisinin sinemasi, izleyicilere belirli bir diizeni ve normlari
dayatarak disindaki kaliplara ¢ikmalarini engellemekte ve genellikle trajik Oykiilerle dolu
yasamun belirli bir perspektifini izleyiciye sunmaktadir (Adorno, 2011, s. 69).

4. Yontem

Temel olarak “Barbie filmindeki kiiltiir endiistrisi 6geleri nelerdir ve kiiresel sorunlar agisindan
nasil bir anlam tagimaktadir?” sorusuna cevap arayan bu caligmada nitel aragtirma
yontemlerinden biri olan betimsel analiz yontemi kullanilmigtir. Bu yontemde aragtirmaci, daha
once belirlemis oldugu temalarin altinda verileri 6zetleyerek yorumlamaktadir. Betimsel analiz,
aragtirmacilarin verileri temalarin siizgecinden gegirerek yorumlar katmasina olanak tanimaktadir
(Ultay vd., 2021, s. 189). Betimsel analiz tekniginde elde edilen veriler daha 6nce belirlenen
temalar ile altinda 6zetlenerek yorumlanmaktadir (Altunigik vd., 2010, s. 322). Arastirmanin veri
toplama siirecinde film ayrintili bir sekilde incelenmis ve su temalar belirlenmistir: Feminizm,
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medyanin yarattigi milkemmeliyet algisi, esitlik, kiiltiir endiistrisi, tek boyutlu insan, toplumsal
cinsiyet rolleri, ataerkillik, kapitalizm, tiiketim toplumu, toplumsal normlar, toplumsal beklentiler
ve kadinin metalagmast.
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Tablo 1. Temalar ve Ac¢iklamalari

Temalar Aciklamalar:

Feminizm Kadinlarin esit haklar miicadelesi, toplumsal cinsiyet esitligi ve
kadinlarin kargilagtiklari sosyal, ekonomik ve politik engellerin ele
alinmasidir. Feminist tema, toplumdaki cinsiyet temelli adaletsizlikleri
sorgular ve kadinlarin hak ettikleri konuma ulagmasi i¢in gereken
doniisiimii vurgular.

Medyanin Yarattig1 Medyanin, ideal giizellik standartlar1 ve “kusursuz kadin” gibi kaliplar

Miikemmeliyet Algisi yaratarak topluma dayattig1 miikemmellik anlayisidir. Bu algi,
bireylerde yetersizlik hissi uyandirarak hem fiziksel hem de kisisel
anlamda toplumun beklentilerine gore sekillenme baskisi yaratir.

Esitlik Toplumdaki bireylerin cinsiyet, sosyal sinif, irk veya diger kimlik fark

etmeksizin ayni1 haklara sahip olmasini savunan ilkedir. Esitlik temast,
toplumsal adaletin saglanmasi ve bireylerin 6zgiirce gelisim
gosterebilmesi icin gereklidir ve toplumun tiim bireylerinin ayn1
firsatlara erigimini amaglar.

Kiiltiir Endiistrisi

Popiiler kiiltiir iirtinlerinin endiistriyel bir siirecten gecerek standardize
edilmesi, boylece toplumun pasif bir gsekilde tiiketmeye
yonlendirilmesidir. Bu endiistri, bireylerin elestirel diigtinme becerilerini
koreltir ve toplumu kapitalist sistemin devamini saglayan bir tiiketim
dongiisiinde tutar.

Tek Boyutlu Insan

Kapitalist diizenin etkisiyle bireylerin tek tiplestirilmesi ve 6zgiin

diistince yetilerinin koreltilmesidir. “Tek boyutlu insan,” kendisini
sadece tiiketim odakli tanimlayan ve toplumsal beklentilere uyum

saglamak icin bireysel 6zelliklerinden 6diin veren bir profil olarak
ortaya cikar.

Toplumsal Cinsiyet
Rolleri

Erkek ve kadinlara toplum tarafindan atanan geleneksel davranig
kaliplaridir. Bu roller, cinsiyetlerin “dogal” yeteneklerine dayal1 olarak
belirlenmis gibi kabul edilir ve bireylerin kendilerini toplumsal
beklentilere gore sekillendirmesine neden olur, toplumsal cinsiyet
esitsizligini pekistirir.

Ataerkillik Erkek egemen bir toplumsal yap1 ve kiiltiirdiir. Ataerkil diizen,
kadinlar ikincil konumda tutarken erkeklere ayricalik tanir. Bu yapu,
bireylerin toplumsal rolleri konusunda baskicidir ve kadmlarin
haklarinin, rollerinin ve 6zgiirliiklerinin sinirlandirilmasina yol acar.

Kapitalizm Ekonomik bir sistem olarak kapitalizmin, insanlari tiiketim ve kazang

elde etme odakli yasamaya yonlendirmesidir. Kapitalizm temasi,
toplumsal degerlerin maddi kazang¢ ugruna sekillenmesini ve bireylerin
degeri ol¢iitlerinin meta odakl: bir yaprya doniigsmesini elestirir

Tiiketim Toplumu

Kapitalist diizenin bir sonucu olarak bireylerin kendilerini tiiketim
yoluyla tanimlamasidir. Tiiketim toplumu, ihtiyaglarin degil arzularin
karsilandig1 bir yapiy1 ifade eder ve bireylerin sosyal statii ve
degerlerini tiikettikleri iiriinler iizerinden belirlemelerine yol agar.

Toplumsal Normlar

Toplumun kabul ettigi ve bireylerin uymas: beklenen davranig
kaliplaridir. Toplumsal normlar, bireylerin sosyal kabul gérmek igin
takip ettigi kurallar biitiiniidiir ve bireylerin kisisel ozgiirliikleri
tizerinde baski olusturabilir.
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Toplumsal Beklentiler Bireylerin toplum tarafindan belirlenen standartlara uyma
zorunlulugudur. Toplumsal beklentiler, bireyleri belli kaliplara sokarak
kisisel se¢imlerini kisitlar ve bireylerin kendi kimliklerini toplumun
beklentileri dogrultusunda sekillendirmesine neden olur.

Kadinin Metalagsmasi Kadinin bir birey olarak degil, bir “meta” olarak goriilmesi ve
degerlendirilmeye tabi tutulmasidir. Bu tema, kadinin toplumsal ve
kiiltiirel diizeyde nesnelestirilmesini, fiziksel 6zelliklerinin 6n plana
cikarilmasini ve tiiketim araci olarak kullanilmasini elestirir.

Bu temalar, kiiresel sorunlar olarak kabul edilen ve kiiltiir araciliiyla aktarilan kodlar olmalari
nedeniyle secilmistir. Daha sonra her bir tema icin 6rnek replikler tablolastirilmig ve bu tablo,
Maxqda programinda kavramsal analiz ve kelime bulutu olusturmak i¢in kullanilmigtir. Ardindan
her tema, ayr bir baglik altinda aciklanmis ve ilgili 6rneklerle yorumlanmigtir. Bazi replikler
birden fazla temaya atifta bulundugundan, bu replikler siklik degerine gore degil, daha spesifik
temalara isaret eden Ornekler secilerek degerlendirilmistir.

Barbie filmi, kadinlik, feminizm ve toplumsal cinsiyet normlaria elegtirel bir bakis sunarak,
Barbie karakterinin bu baglamdaki kiiltiirel temsilini sorgulamaktadir. Filmde, Barbie’nin
yasadig1 diinyada (Barbie Land), kadinlar her alanda bagarili ve giiglii figiirler olarak gosterilirken,
bu idealize edilmis “miikemmel kadin” imaj1, Barbie karakteri iizerinde bir baski olusturmaktadir.
Barbie, bu idealin getirdigi yiiklerle yiizlestiginde, kendisinin bu imaja uygun diismedigini fark
eder ve bir varolus krizi yasamaya baglar. Bu baglamda, film idealize edilmis kadin imgelerine
yonelik elegtiriler sunar. Barbie, “tuhaf” olarak nitelendirilen bir karakterin yardimiyla gercek
diinya ile Barbie Land arasinda bir se¢cim yapmasi1 gerektigini 6grenir. Gergek diinyaya gectiginde
ise patriyarkal normlarla yiizlesir. Ken karakteri, gercek diinyada ataerkil yapilarla tamigarak, bu
yapilarin erkekler iizerindeki etkisini arastirmaya baglar. Barbie ise bu diinyada kadinlarin
objelestirildigi ve feminist sdylemlerin kapitalizm tarafindan aragsallagtirnildii gercegi ile
karsilagir. Film, Mattel sirketi iizerinden kadinlarin iist diizey pozisyonlara ulasamadig1 bir sistem
elestirisi sunar ve Barbie’nin bu diizenden bagimsiz olarak kendi yolunu bulma arayisini isler.
Sonug olarak film, Barbie Land’e geri doniildiigiinde patriyarkal yapilarla sekillenen diinyaya
kars1 bir miicadele siirecine odaklanir. Barbie karakteri, sonunda bu miicadeleden siyrilarak insan
olmay1 tercih eder ve gercek diinyada varolusunu siirdiirme karar1 alir. Film, toplumsal cinsiyet
rolleri ve kapitalizmin kadin bedeni ve kimligi lizerindeki etkilerini elegtirel bir sekilde
irdelemektedir.

S.  Bulgular

21 Temmuz 2023 tarihinde vizyona girmis olan Barbie filmi, yonetmenligini Greta Gerwig’in
tistlendigi bir yapimdir. Filmdeki replikler tizerinden tematik bir analize tabi tutulmus olup, kiiltiir
endiistrisi 0gesi tagidig1 tespit edilen replikler, timecode ve karsilik gelen temalar Tablo 2°de
verilmisgtir.

Tablo 2. Analiz Edilen Replikler ve Temalar1

Replik Dakika Tema

Tiim kadinlar Barbie, Barbie de tiim 2:57.dk Toplumsal Cinsiyet Rolleri
kadinlar...

Barbie sayesinde tiim feminizm ve esit 3:33.dk Feminizm, Esitlik

hak sorunlari ¢oziildii

Bugiin muhtesem, diin de dyleydi, yarmn | 12:35. dk Medyanin Yarattig1 Miikkemmel
da 6yle olacak. Obiir giin de, hatta Algist

197


https://dergipark.org.tr/en/pub/film/article/1558319

Tiirkiye

Karaboga, F., & Adigiizel, Y. (2024). Elestirel teori perspektifinden Barbie filminin Film
betimsel analizi. Tiirkiye Film Arastirmalart Dergisi, 4(2), 187-213. Aragtirmalari
DOI: 10.59280/film.1558319 Dergisi

n
L
©
>
re)
(%]
£
T
Y
o
‘©
=
S
>
)
==
=
i
4
S
>
-
K7
bo
S
)]
o
=
Ly
©
€
=
ey
wn
©
S
<<
£
=
()]
=
=
ey
=]
-

carsamba da Oyle olacak. Sonsuza kadar
her giin.

Yemek saati bir santiyenin, biraz kadin
giicii icin mitkemmel bir yer olacagini
diistiniirsiin ama bu ¢ok erkeksiydi.

29:04.

dk

Toplumsal Cinsiyet Rolleri,
Feminizm, Esitlik

Icat edildigin giinden beri kendini
kadinlara 6zgiiven problemi
hissettiriyorsun, kiiltiirlimiizdeki yanlig
seyleri temsil ediyorsun.
Cinsellestirilmis kapitalizm, gercek dis1
fiziksel 6zellikler... Kendine bir bak.
Sen feminist hareketini 50 y1l geri
gotiirdiin, kizlarin dogustan gelen deger
hissini yok ettin ve tiiketim ¢i1lginligini
yiiceltmenle gezegeni oldiiriiyorsun.

40:20.

dk

Tek Boyutlu Insan, Kiiltiir
Endiistrisi, Feminizm

Barbie bana ataerkillikten neden
bahsetmedi? Anladigim kadariyla her
seyi erkeklerin ve atlarin yonettigi bir
sey. Kaderimi orada arayacagim.

41:50.

dk

Ataerkillik, Toplumsal Cinsiyet
Normlar1

Ataerkilligi gayet iyi uyguluyoruz.
Sadece daha iyi sakltyoruz

42:09.

dk

Ataerkillik, Toplumsal Cinsiyet
Normlar1

Erkekler bana objeymisim gibi bakiyor.
Kizlar benden nefret ediyor

43:40.

dk

Kadimin Metalagmasi, Feminizm

Ama hazir buraya kadar gelmigken
yetkili kadini gorebilir miyim?
CEO’nuzu? CFO’nuzu? COO’nuzu?
Yetkili bir kadin var mi1?

46:18.

dk

Esitlik

Kadinlar bu ¢cok uzun, erkeksi binanin
temelini olusturuyor. Bir siirii
cinsiyetsiz tuvaletimiz var. Bu
adamlarn her biri kadinlar1 seviyor.
Ben bir annenin ogluyum.

46:56.

dk

Feminizm

Bence tam olman gerektigi gibisin.

48:26.

dk

Medyanin Yarattig1 Miikkemmel
Algist

Senin gibi olamadigim i¢in seni kendim
gibi ¢izdim.

50:30.

dk

Esitlik

Kadinlar en giiglii pozisyondadir, paray1
kontrol eder. Yani sizin diinyanizda
erkeklerin yaptig1 her seyi bizde
kadmlar yapar.

53:50.

dk

Feminizm

Bagsta gergek diinyanin erkeklerce
yonetildigini sandim. Sonra bir siire
atlar tarafindan yonetiliyor sandim.
Ama sonra atlarin, erkeklerin yansimasi
oldugunu anladim. Her sey, yani biitiin
her sey, erkek varligini genigletip
yiikseltmek icin var.

58:39.

dk

Ataerkillik, Toplumsal Cinsiyet
Rolleri

Bu mojo dojo casa evleri peynir ekmek
gibi satiliyor patron. Cocuklar onlara
cildirtyor. Ken tigortlerde, fincanlarda,
bir numarali dovme oldu. Warner
brothers, Ken filmi icin secmelere
bagladi. Ve film simdiden hit oldu.

59:33.

dk

Kapitalizm, Tiiketim Toplumu,
Kiiltiir Endiistrisi
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Onlara mantigin tertemiz, kusursuz, 1s31.dk Ataerkillik, Toplumsal Cinsiyet
dikissiz giysisi olan ataerkilligi anlattik Rolleri
ve yikildilar.

Orada 6nemli biriydim ve sokakta 1s 2. dk Feminizm, Esitlik
yiiriidiiglimde insanlar surf kisiligim i¢in
bana saygi duyuyordu. Bir kadin bana
saati bile sordu. Ve yiiksek lisans, tip
diplomasi ya da yiizme dersleri gibi
teknik detaylar olmasa o diinyay1
yonetebilirdim. Ama burada onlara
ihtiyacim yok. Burada siradan bir
adamim ve biliyor musunuz bu yeterli.

Tamam cocuklar, gidip yeni Bunalim 1s 7:31.dk Medyanin Yarattig1 Miikkemmel
Barbie’yi alma vakti. Biitiin giin ve Algisi, Toplumsal Beklentiler.
gece esofman alt1 giyiyor. Giinde yedi
saat instagramda. Arasinin agik oldugu
en iyi dostunun nisan fotograflarina
bakiyor, bir yandan da aile boyu
paketten sekerleme yiyor. Simdi ¢enesi
agriyor ve simdi de uykuya dalana dek
BBC’de yedinci kez Pride and
Prejudice’i izleyecek. Anksiyete, panik
ataklar ve OKB ayr1 satilmaktadir.

Klise Barbie giizelliginde degilim. 1s 13:12.dk Medyanin Yarattig1 Miikkemmel
Ilging olacak kadar zeki degilim. Beyin Algist, Tek Boyutlu insan
ameliyat1 yapamam, hi¢ ucak
ucurmadim, bagkan degilim, Yiice
Divan’da benden hi¢ yok. Higbir sey
icin yeterince iyi degilim.

Kadin olmak gergekten imkansiz. Cok 1s 13:50. dk Toplumsal Cinsiyet Rolleri,
giizel, cok zekisin. Ve iyi olmadigini Feminizm, Esitlik, Kapitalizm,
diistinmen beni mahvediyor. Yani, Tiiketim Toplumu, Kiiltiir
sanki her zaman olaganiistii Endiistrisi, Medyanin Yarattig1
olmalrymigiz. Ama nasil oluyorsa bunu Miikemmel Algisi, Tek Boyutlu
her zaman yanlis yapiyoruz. Zayif Insan

olmalisin ama ¢ok zayif olmayacaksin
ve zayif olmak istedigini
sOyleyemezsin. Saglikli olmak
istiyorum demen gerek ama ayni
zamanda zayif olmalisin. Zengin
olmalisin ama para isteyemezsin ¢iinkii
bu, gorgiisiizliiktiir. Patrén olmalisin
ama aksi olamazsin. Oncii olmalisin
ama bagkalarinin fikrini ezemezsin.
Anne olmayi sevmelisin. Ama siirekli
cocuklarindan bahsetme. Kariyer sahibi
kadin olmalisin ama her zaman
bagkalarini da kollayacaksin. Erkeklerin
kotii tavirlaria cevap vereceksin, ki bu
¢ilginca ama bunu agikca sdylersen
sikayet etmekle suclanirsin. Erkekler
icin hep giizel olmalisin ama onlar1 ¢ok
bastan ¢ikarip bagka kadnlari tehdit
edecek kadar olamazsin. Ciinkii bir
kardesligin parcas1 olmali ama hep one
¢ikmalisin. Ve her zaman minnettar
kalmalisin. Ama sistemin hileli
oldugunu hi¢ unutma o yiizden de bunu
kabullenmenin bir yolunu bul ama
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ayrica hep minnettar ol. Hi¢
yaglanmayacaksin, kaba olmayacaksin,
hava atmayacaksin, bencil
olmayacaksin, diismeyeceksin, basarisiz
olmayacaksin, korkmayacaksin, hi¢
yoldan ¢itkmayacaksin. Cok zor, ¢ok
celigkili ve kimse sana madalya
vermiyor ya da tesekkiir etmiyor. Ve
goriiliiyor ki sadece her seyi yanlig
yapmakla kalmiyorsun her sey de senin
sucun oluyor. Kendimin ve tiim diger
kadinlarin insanlar bizden hoslansin
diye kendilerini heba edisini izlemekten
cok stkildim. Ve biitiin bunlar sadece
bir kadini temsil eden bir bebek i¢in de
dogruysa o zaman ne yapacagimi
bilemiyorum.

Kenler’in bir yerden baglamasi gerek. 1s 38:41.dk Esitlik
Bir giin Kenler de Barbie diyarinda
kadinlarin gercek diinyada oldugu kadar
gii¢ ve soz sahibi olacak

Siradan Barbie nasil fikir? Olaganiistii 1s 38:59. dk Medyanin Yarattig1 Miikkemmel
degil. Hicbir seyin bagkan1 degil ya da Algist, Tek Boyutlu insan, Kiiltiir
belki dyle. Belki bir anne belki degil. Endiistrisi, Kapitalizm

Ciinkii sadece anne olmak istemekte
sorun yok; bagkan olmak ya da anne
olan bir bagkan olmak istemekte de. Ya
da anne ve bagkan olmay1 istememekte.
Sadece giizel bir kiyafeti var ve giin
boyu kendini iyi hissederek devam
etmek istiyor

Bu bize para kazandiracak Kapitalizm, Tiiketim Toplumu,
Kiiltiir Endiistrisi

Hi¢ kimse Barbie’ye benzemiyor; tabii Is41.dk Medyanin Yarattig1 Miikkemmel
Barbie harig. Algist, Tek Boyutlu insan

(cu}

Kapitalizm (4)

Feminizm (8) Tiketim Toplumu (4)

Ataerkillik (5) h / Kiiltar Endustrisi (5)

(cm}

Kadinin Metalagmass (1)

&

Toplumsal Normlar (3)

[Ca} , a
Egitlik (7) g \ Medyanin Yaratugr Mikemmel Algis
/ \ )

] (]

Toplumsal Beklentiler (2) Tek Boyutlu insan (5)

Toplumsal Cinsiyet Rolleri (5)

Sekil 1. Barbie Filminin Temalari
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Barbie filminde yer alan temalar sirasiyla; feminizm (f=8), medyanin yarattig1 miikemmel algisi
(f=7), esitlik (f=7), kiiltiir endiistrisi (f=5), tek boyutlu insan (f=5), toplumsal cinsiyet rolleri (f=5),
ataerkillik (f=5), kapitalizm (f=4), tiikketim toplumu (f=4), toplumsal normlar (f=3), toplumsal
beklentiler (f=2) ve kadinin metalagsmasi (f=1)’dir.

Feminizm Temasmna iliskin Bulgular
“Barbie sayesinde tiim feminizm ve esit hak sorunlari ¢oziildii.” Repligi ironik bir ifade icermekte
ve feminizmin daha karmagik bir konu oldugunu ve sadece sembolik coziimlerle
gecistirilemeyecegini vurgulamaktadir.

“Kadinlar en giiclii pozisyondadir, paray1 kontrol eder. Yani sizin diinyanizda erkeklerin yaptig1
her seyi bizde kadinlar yapar.” Soylemi toplumsal cinsiyet rollerinin tersine ¢evrildigi bir durumu
betimleyerek, mevcut ataerkil yapilarin elestirisini yapmaktadir. Bu tiir bir tersine ¢evrilmig
diinya, toplumsal cinsiyetin nasil bir sosyal inga oldugunu ve giic dengelerinin ne kadar keyfi
oldugunu gostermeyi amaglamaktadir. Ancak diger yandan da esitligin sadece rolleri tersine
cevirme yoluyla saglanamayacagina isaret etmektedir. Gergek esitlik, her iki cinsiyetin de esit
hak ve firsatlara sahip oldugu, kimsenin baskilanmadig1 bir toplumla miimkiin olacaktir.

Medyamn Yarattifi Miikemmel Algis1 Temasina Iliskin Bulgular

“Bugiin muhtesem, diin de 6yleydi, yarin da dyle olacak. Obiir giin de, hatta carsamba da 6yle
olacak. Sonsuza kadar her giin.” Repligi, medyanin yaratti§1 miikemmel alginin gercekligi nasil
sekillendirdigini ve bu alginin insanlar iizerindeki etkilerini yansitmaktadir. Medya, idealize
edilmis bir mutluluk ve giic imaji yaratarak, izleyicilere miikemmellik standartlarini
dayatmaktadir.

“Klise Barbie giizelliginde degilim. Ilging olacak kadar zeki degilim. Beyin ameliyati yapamam,
hi¢ ugak ugurmadim, bagkan degilim, Yiice Divan’da benden hi¢ yok. Hi¢bir sey icin yeterince
iyi degilim.” Bu ifade, medyanin, bazen gergekleri degil, belirli bir ideali ve erkek egemenligini
yiicelten bir diinyay1 gostererek, izleyicilerde yaniltici bir milkemmel alg1 olusturdugunu ve bu
alginin gercek diinyadan ne kadar uzak oldugunu vurgulamaktadir.

Adorno ve Horkheimer, kiiltiiriin biiytik 6lciide, bireylerin diigiince tarzlarini ve yagsam bigimlerini
bicimlendiren, pazar ekonomisinin cikarlari dogrultusunda sekillendirildigini belirtmektedir.
Medya ve popiiler kiiltiir, bu baglamda, bireylerin kimliklerini yalmzca tiikettikleri kiiltiirel
Ogelerle degil, aynt zamanda bu Ogelerin sundugu idealize edilmis imgelerle de
sekillendirmektedir. Replikteki “Bugiin muhtesem, diin de 6yleydi, yarin da dyle olacak™ ifadesi,
medya araciligiyla siirekli olarak yayilan miikemmeliyet algisi ve bunun degismeyen dogasina
gonderme yapmaktadir. Bu imaj, bireylere ideal bir yasam standardi ve miitkemmel bir benlik
algis1 dayatmaktadir. Kiiltiir endiistrisi bu miikemmeliyet algisin1 tekrarlamakta ve toplumda
genellikle eril gii¢ ve giizellik lizerinden tasvir edilen bir diinya yaratmaktadir. Ancak bu diinya,
gercekte var olmayan, hayali bir milkemmellik ve mutluluk algisidir.

Adorno ve Horkheimer, kiiltiir endiistrisinin bu tiir idealize edilmis goriintiiler yaratmasinin
gercekten uzak bir diinyay1r Ozendirerek bireylerin yagsam beklentilerini ve isteklerini
yonlendirdigini ifade etmektedir. Insanlar bu hayali miikemmeliyet standartlarina uymaya
calisirken, gergek hayattaki yetersizlik duygulan ve 6zgiiven eksiklikleri artirmaktadir. Kadinin
“yeterince iyi olmadig1” diigiincesi, medyanin cinsiyet normlar1 ve toplumsal baskilar iizerinden
kadinlarin kimliklerini sekillendirmeye ¢aligmasinin bir sonucudur. Bu durumda, kadinlar hem
kendi iglerinde hem de toplum tarafindan olusturulan miikemmeliyet standartlarina ulagmaya
calisirken siirekli bir degersizlik hissiyle karsilagmaktadir. Bu yalnizca bireylerin kimliklerini ve
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Ozsaygilarin1 zedelemekle kalmaz, ayni zamanda medyanin iirettigi ideal kadin imajlarmin
toplumda yayginlasmasini saglamaktadir.

Esitlik Temasmna Iliskin Bulgular

“Barbie sayesinde tiim feminizm ve esit hak sorunlari ¢oziildii.” Ifadesi, toplumda kadinlar
arasinda esitligin saglandigini iddia eden bir 6nerme icermektedir ancak, bu ifade ironik bir
sekilde gercek diinyada bu esitligin olmadigin1 ve sadece bir alg1 yaratildigini1 ima etmektedir.

“Ama hazir buraya kadar gelmisken yetkili kadin1 gorebilir miyim? CEO’nuzu? CFO’nuzu?
COO’nuzu? Yetkili bir kadin var mu?” Repligi, is diinyasinda kadinlarin liderlik
pozisyonlarindaki eksikligini elestirir ve toplumsal cinsiyet esitsizligine dikkat cekmektedir. Bu
tema feminist bakis agisindan, kadinlarin is diinyasinda daha fazla temsil edilmeleri ve lider
pozisyonlarinda bulunmalar1 gerektigi vurgulamaktadir.

“Kenler’in bir yerden baglamasi gerek. Bir giin Kenler de Barbie diyarinda kadinlarin gercek
diinyada oldugu kadar gii¢ ve soz sahibi olacak.” S6ylemi, kadinlarin ig diinyasinda esit firsatlara
sahip olmadigimi ve genellikle ekonomik acidan giiclii olmayan bir konumda olduklarini ima
etmektedir. Bu replik, kadinlarin is diinyasinda ve toplumda esit firsatlara sahip olmamalar1 ve
genellikle ekonomik acidan daha giicsiiz bir konumda olmalari ile ilgili bir elestiriyi igermektedir.
Ken’in bir yerden baglamasi gerektigi sdylemi, toplumsal cinsiyetin ne kadar derinlemesine
yerlesmis oldugunu ve kadinlarin hala erkek egemen normlara gore bir sosyal diizen igerisinde
var olduklarini ima etmektedir. Kiiltiir endiistrisi burada kadinlarin yerini degistirerek toplumsal
normlar1 yeniden sekillendirmeye c¢alisiyor gibi goriinse de gergekte, toplumsal esitlik heniiz
saglanmamuistir. Medya, bu tiir bir esitlik temsili sunarak toplumu belirli bir noktada yapay bir
esitlik algisina yonlendirebilir, ancak bu gercek toplumsal esitsizliklerin ve sistematik cinsiyet
ayrimciligimin yerini tutmamaktadir. Kadinlarin ve erkeklerin toplumsal rollerini belirleyen
medyatik temsiller, bazen toplumsal esitligi yiizeysel bir bicimde pazarlarken, gercek esitlik
yerine goriintiiler sunarak bireylerin toplumsal yapilarin1 dogrudan sekillendirebilir. Bu tiir medya
tiriinleri, gercek diinyadaki esitsizlikleri gizlemeye veya onlar1 farkli bir gsekilde yansitmaya
yonelmektedir.

Kiiltiir Endiistrisi Temasma Iliskin Bulgular

“Siradan Barbie nasil fikir? Olaganiistii degil. Hicbir seyin bagkam degil ya da belki dyle. Belki
bir anne, belki degil. Ciinkii sadece anne olmak istemekte sorun yok; bagkan olmak ya da anne
olan bir bagkan olmak istemekte de.” Bu ifade, kiiltiir endiistrisinin bireyleri belirli rollerle
sinirlamaya ve belirli kaliplara uymaya yonlendirdigini gostermektedir. Bu tema Siradan
Barbie’nin, kiiltiir endiistrisinin belirledigi normlara uymak veya bu normlara karsi gelmek
konusundaki icsel catigmalarini ifade etmektedir. Kiiltiir endiistrisinin genis kitleleri etkileyerek
bireyleri belirli kaliplara sokmasi, bu endiistri i¢indeki iiriinlerin -6rnegin Barbie gibi ikonlarin-
belirli bir tiiketici kimligini ve toplumsal rolleri temsil etmesine yol agmaktadir. Bu baglamda
“Siradan Barbie” figiirii, kiiltiir endiistrisinin “olaganiistii birey” kaliplarinin diginda kalarak,
toplumsal normlara uyum saglama veya bu normlardan sapma ikilemini yasayan bireyi temsil
etmektedir.

Siradan Barbie gibi bir karakterin sinema veya popiiler kiiltiir iiriinii olarak ortaya ¢ikmasi,
izleyicinin gilinliik yagamindaki siradanlik veya olaganlikla yiizlesmesini saglarken, ayni zamanda
kiiltiir endiistrisinin belirledigi olaganiistiiliik normlarina uymayi reddetme imkani sunmaktadir.
Kiiltiir endiistrisinin sundugu bu normlardan sapma, seyircinin kimligine yonelik dayatilan
kaliplarin bir elestirisini barindirmaktadir. Bu karakterin “sadece anne olmak istemekte sorun
yok” veya “bagkan olmak ya da anne olan bir bagkan olmak istemekte sorun yok™ gibi ifadeleri,
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bireylerin kiiltiir endiistrisinin standart kaliplarina karst gelme ya da onlar1 kabullenme arasindaki
gerilimleri yansitmaktadir. Bu durumda, Siradan Barbie karakterinin i¢sel catigmalari, sinemanin
bireylere dayattig1 kimlik ve toplumsal rollerle simirlanma hissinin bir digavurumu olarak ele
almabilir. Kellner’in de vurguladig1 gibi, bu endiistri bireylerin mutsuzlugunu drtbas ederek onlari
kapitalist diizene itaatkar kilar ve sundugu mutluluk ya da bagar1 anlayisi da bu sistemin
normlarina gore sekillenmektedir (Kellner, 2016, s. 142). Siradan Barbie, kiiltiir endiistrisinin
dayattign “ideal” veya “miilkemmel” karakterlerin aksine, bireylerin siradan ve catismali
kimliklerini temsil etmektedir. Bu temsiliyet, izleyicinin kiiltiir endiistrisinin standartlarindan
styrilarak kendi 6z kimligini sorgulama ihtiyacini da tesvik etmektedir.

Tek Boyutlu Insan Temasina iliskin Bulgular

“Hic kimse Barbie’ye benzemiyor; tabii Barbie hari¢.” Soylemi, tek boyutlu bir kadin imajinin,
kadmlarin gercek, cok yonlii ve derin kisiliklerini yok etti§ini ve feminist hareketi geri
gotiirdiigiinii vurgulamaktadir. Medya, kadinlar1 sadece belirli bir sekilde temsil ederek, onlari
tek boyutlu birer figiir haline getirip cesitliligi azaltmaktadir. Bu ifade, medya ve Kkiiltiir
endiistrisinin kadin imajin1 belirli kaliplara sokarak gercek kadin kimliklerinin ¢ok boyutlu
dogasmi yok ettiini vurgulamaktadir. Kiiltiir endiistrisi teorisyenleri, bu tiir tek boyutlu
temsillerin bireylerin igsel ¢esitliligini bastirdigini ve toplumsal normlar pekistirerek tiiketicileri
pasif, uyumlu bir hale getirdigini one siirmektedir. Marcuse’un ifadesiyle Kkiiltiir endiistrisi,
insanlar1 kendi 6zerkliklerinden feragat eden tiiketicilere doniistirmekte ve onlar1 bu sinirh
imgeler i¢inde sikigmis, tek boyutlu kimlikleri kabullenmeye yonlendirmektedir (Marcuse, 2022,
s.27).

Adorno ve Horkheimer, kiiltiir endiistrisinin bireyleri “hayali birey” konumuna indirgedigini,
onlar1 gercek insan iligkilerinden uzaklagtirarak toplumsal dostluk ve dayanigmay1 yok ettigini
savunmaktadir (Adorno, 2005, s. 34; Dainow, 2014, s. 2). Barbie gibi tek bir kalip etrafinda
sekillenen kadin imaji, kadinlarin ¢ok yonlii potansiyellerini ve bireysel 6zelliklerini goriinmez
hale getirmektedir. Kiiltiir endiistrisi, bu tiir imgelerle bireylere tek bir ideal giizellik ve kimlik
anlayis1 dayatarak farkli kadin kimliklerini arka plana itmektedir. Bu durum, kadinlarin igsel
zenginliklerinin ve bireysel kimliklerinin kiiltiirel alanda yeterince temsil edilmemesine neden
olmaktadir.

Adorno, insanlarin bireyselliklerinin 6zelliklerini sandiklar1 geylerin aslinda siradanlik ve
anlamsiz farkliliklarla gizlendigini savunmaktadir. Bu tiir tek tip imgeler, kadinlarin kendi
benliklerini kegsfetmelerine engel olurken, onlari normatif rollerle sinirhi tutarak kiiltiir
endiistrisinin hedefledigi standartlara uygun itaatkar bireyler haline getirmektedir (Adorno, 2005,
s. 34). Sonug olarak, Barbie gibi figiirler iizerinden medyanin yarattigi ideal kadin imaji,
kadinlarin ¢ok boyutlu kimliklerini bastirarak onlari sinirli rollerle tanimlamakta ve bu tekdiize
temsiller aracilifiyla bireysel 6zerkliklerini sinirlandirmaktadir. Bu tiir temsillerin toplumda
yayginlagmasi, kadinlarin farkli ve 6zgiin kimliklerle var olma hakkini geri plana iterken, ayni
zamanda feminist hareketin kadinlarin ¢ok boyutlu kimliklerini kabul ettirme miicadelesini
zayiflatmaktadir.

Toplumsal Cinsiyet Rolleri Temasmna Iliskin Bulgular

“Yemek saati bir santiyenin, biraz kadin giicii icin miikemmel bir yer olacagini diigiiniirsiin ama
bu ¢ok erkeksiydi.” ifadeleri, belirli mesleklerin cinsiyetle iligkilendirilmesini elestirmektedir.
Kadinlarin belirli alanlarda sinirh tutuldugu ve belirli rolleri iistlenmelerinin beklenildigi bir
toplumsal diizen ifade edilmektedir.
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“Erkekler bana objeymigim gibi bakiyor. Kizlar benden nefret ediyor.” Soylemi, toplumsal
cinsiyet normlarma dayali olarak kadinlarin dig goriintigleri ve davramslart {izerinden
degerlendirildigi bir gercegi vurgulamaktadir. Toplumun kadinlar1 obje olarak gormesi ve
kadinlarin birbirleri arasinda rekabet icinde olmalar1 beklentisi, toplumsal cinsiyet rollerinin
yarattiZ1 baskilari ifade etmektedir.

Kiiltiir endiistrisi perspektifinden bakildiginda, toplumsal cinsiyet normlar1 ve kiiltiirel temsiller,
erkek ve kadinlara belirli roller bicer ve onlar1 bu smirlayict kaliplara uygun davranmaya
zorlamaktadir. Bu c¢ercevede, Adorno ve Horkheimer, kiiltiir endiistrisinin bireylerin sosyal
diinyadaki pozisyonlarin1 belirleyen giiclii bir yap1 oldugunu savunmaktadir. Bu yap1, kadin ve
erkege belirli gérev ve davranis kaliplarini dayatarak toplumsal cinsiyet rollerini pekistirmektedir.
Kiiltiir endiistrisinin bu kurgusu, kadinlarin birbirleriyle rekabet icinde olduklar1 yanilsamasini
tiretmektedir. Buradaki rekabet, kadin dayanismasini engelleyerek bireylerin kapitalist normlara
daha siki sikiya bagl kalmalarini saglamaktadir.

Ataerkillik Temasina Iliskin Bulgular

“Diinyay1 erkekler yonetiyor.” Bu sOylem, genel olarak toplumun, liderlik pozisyonlarimin
cogunu erkeklerin isgal ettigi bir ataerkillik diizenini vurgulamaktadir. Kadmlarin bu
pozisyonlara erigsiminde ve etkilesimde sikca ikinci plana itilmesi elestirilmektedir.

“Ataerkilligi gayet iyi uyguluyoruz. Sadece daha iyi sakliyoruz.” Bu replik, toplumun yiizeyde
esitlik gibi goriinen ancak derinlemesine ataerkillikle igleyen bir yapiya sahip olundugunu ima
etmektedir. Bu tema ataerkillik, daha gizli ve derin bir gsekilde devam ederken, toplumsal cinsiyet
normlarinin bu diizeni siirdiirdiigiine dair bir elestiriyi icermektedir.

Ataerkillik, esitlik yanlist soylemler ve kadin haklar hareketleri sayesinde daha fazla sorgulansa
da bu sorgulama ¢ogu zaman yiizeyde kalmakta ve derinlemesine analizler gerektirmektedir.
Modern toplumda ataerkilligin bu kadar goriinmez olmasi, 6zellikle medya, egitim ve ig diinyasi
gibi alanlarda kadin ve erkeklere verilen rollerle pekistirilmektedir. Adorno ve Horkheimer’in
belirttigi gibi, kiiltlir endiistrisi bireylere esitlik¢i bir imaj sunsa da toplumsal cinsiyet rollerini
yeniden iireten bir igerik sunarak ataerkilligi korumaktadir. Bu soylemler, toplumsal cinsiyet
esitligi miicadelesinin goriiniirde esitlik saglamakla kalmayip, aym1 zamanda bu goriiniimiin
altindaki ataerkil kaliplar1 da sorgulamasi gerektigini gostermektedir. Ataerkilligin bu kadar derin
ve gizli bir sekilde toplumun her katmaninda siirdiigiinii anlamak, bu yapinin gercekten
degistirilebilmesi i¢in gereklidir.

Kapitalizm Temasina iliskin Bulgular

“Onlara mantigin tertemiz, kusursuz, dikigsiz giysisi olan ataerkilligi anlattik ve yikildilar.” Bu
ifadede, ataerkilligin kapitalist sistem iginde kadinlar1 baski altina alan bir mekanizma haline
geldi8i vurgulanmaktadir. Kapitalizmin, ataerkilligi siirdiirerek giic dengelerini korudugu ve bu
yapiy1 besledigi ileri siiriilmektedir. Ken karakterinin gergek diinyada deneyimledigi saygi ve liiks
tiriinlerin sadece erkekler tarafindan kullanilmasi, paralarin iizerinde yalnizca erkek resimlerinin
bulunmasi gibi unsurlar, erkekligi ekonomik ve fiziksel gii¢le iligkilendirmekte ve dolayisiyla
kapitalist sisteme Ovgii niteligi tasimaktadir. Ken, bu gozlemleri temel alarak Barbie Land’de
kendi egemenligini ilan eder. Bu egemenlik, baski yoluyla degil, Barbie Land’deki Barbielerin
rizasini alarak kurulmustur, bu da hegemonya ve riza iiretimi kavramlarmi giindeme
getirmektedir.

“Mojo dojo casa evleri peynir ekmek gibi satiliyor patron. Cocuklar onlara ¢ildirtyor. Ken
tisortlerde, fincanlarda, bir numarali dévme oldu. Warner Brothers, Ken filmi icin se¢cmelere
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basladi. Ve film simdiden hit oldu.” Repligi, kapitalizmin tiiketim kiiltiirii iizerindeki etkisini
gostermektedir. Ken’in popiiler bir Kkiiltiir ikonu haline getirilmesi, kapitalist sistemdeki
pazarlama stratejilerinin ve tiiketim ¢ilgimliginin bir sonucudur.

Marcuse’un, “kiiltiirel tiretim” ve insanlarin “goniillii olarak 6zerkliklerinden feragat etmeleri”
tespiti, kapitalizmin bireyleri birer “tiiketici” olarak yeniden insa ettigini vurgulamaktadir.
Tiiketim kiiltiirii, bireyleri digsal ihtiyaclar ve istekler lizerinden tanimlamaktadir, bu da insanin
gercek ozglirliigiinii ve igsel potansiyelini kesfetmesini engellemektedir. Bu sekilde, bireylerin
kendi yasamlarma dair bilingli ve anlamli se¢imler yapma kapasitesi zayiflar ve bireylerin
toplumsal ve ekonomik baskilarla gekillenen “tiiketici kimligi’ne mahkum edilmeleri
saglanmaktadir. Kapitalist toplum, insanlari, yalnizca tiiketmeye ve iiretmeye odaklanarak,

ozgiirliikten ve gercek dzbenliklerinden uzaklagtirmaktadir.

Tiiketim Toplumu Temasma Iliskin Bulgular

“Icat edildigin giinden beri kendini kadinlara kotii hissettiriyorsun, kotii yanlarmi temsil
ediyorsun. Cinsel kapitalizm, gercek dis1 idealler... feminist hareketini 50 yil geri gétiirdiin,
kizlarin dogustan gelen deger hissini yok ettin.” Soylemleri, tiiketim toplumu ve kapitalizmin,
kadinlar birer tiiketim nesnesi haline getirerek cinsel kapitalizmi gii¢lendirdigini yansitmaktadir.
Bu tema ile kadin bedeninin, tiiketim kiiltiiriiniin dayatt1g1 miikemmel giizellik ideallerine hizmet
etmek lizere kullanildig1 vurgulanmaktadir.

“Tamam c¢ocuklar, gidip yeni Bunalim Barbie’yi alma vakti. Biitiin giin ve gece esofman altt
giyiyor. Giinde yedi saat Instagram’da. Arasinin acik oldugu en iyi dostunun nigan fotograflarina
bakiyor, bir yandan da aile boyu paketten sekerleme yiyor. Simdi ¢enesi agriyor ve simdi de
uykuya dalana dek BBC’de yedinci kez Pride and Prejudice’i izleyecek.” Repligi, tiikketim
toplumunun bireyleri siirekli tatmin arayiginda tutma ve kendi degerlerini tiiketim aligkanliklari
tizerinden belirleme egilimini vurgulamaktadir. Bunalim Barbie’nin tanitimi, tiiketim
kiiltiirtinden kaynaklanan baskilar1 ve beklentileri yansitmaktadir.

Kapitalizm, kiiltiir endiistrisi araciligiyla, kadin bedenini bir meta olarak iiretir ve bu bedenin
belirli giizellik standartlar1 ve cinsel cazibeyle tanimlanmasini tesvik etmektedir. Baudrillard
(2013)’1n “var olmak i¢cin nesnelere ihtiya¢ duyar, daha dogrusu onlar1 yok etmeye ihtiya¢ duyar”
(s. 47) ifadesi, kadin bedeninin kiiltiirel tiiketimle nasil bigimlendigini ve yok edildigini
anlamamiza yardimci olmaktadir. Kadin bedeni, “tiiketilmeye” ve estetik olarak “idealize
edilmeye” zorlanir; bu idealizasyon ise genellikle gerceklikten uzak ve ulasilmasi zor bir giizellik
anlayisina dayanmaktadir. Bu siire¢, bireyleri hem fiziksel hem de psikolojik olarak baskilar
altinda birakmaktadir.

“Bunalim Barbie” karakteri lizerinden yapilan alinti, bireylerin tiiketim aligkanliklar tizerinden
kimliklerini ve degerlerini belirledigi bir toplumda yasadiklarini vurgulamaktadir. Tiiketim
toplumunda, bireyler yalnizca fiziksel ihtiyaglar icin degil, ayn1 zamanda kiiltiirel ve duygusal
tatmin arayisinda da siirekli bir tiiketim dongiisiine girmektedir. Fiske (1999)’nin “kiiltiir
endiistrisi, tiiketilecek iiriinler olarak kiiltiirel metalar1 iiretir ve bu metalar hizla kiiltiirel
ekonomiye dahil olur” (s. 49) tespiti, bu noktada olduk¢a 6nemlidir. Bunalim Barbie’nin tanitimu,
tiiketim kiiltiiriiniin baskilarin1 ve beklentilerini dogrudan yansitarak, bireylerin sadece maddi
degil, duygusal ve kiiltiirel anlamda da neyi “tiiketmeleri” gerektigini dayatmaktadir. Barbie’nin
“giiniinii Instagram’da gecirmek” veya “sekerleme yemek™ gibi eylemleri, bir yandan popiiler
kiiltiirtin ve sosyal medyanin ideolojik giiciinii, diger yandan tiiketim kiiltiiriiniin bireyleri stirekli
olarak tatmin arayisinda tutma iglevini gdstermektedir.
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Tiiketim kiiltiirii, bireylerin daha fazla satin almasi ve ideolojik olarak uyum gostermesi icin,
onlarin “zihinsel” ve “duygusal” yanitlarim1 yonlendirmektedir. Kiiltiir endiistrisi, tiiketicilerin
toplumun sundugu normlara ve tiiketim aligkanliklarina yonelmesini saglarken, bu figiirlerin
toplumdaki statiikoyu daha derinlemesine giiclendirdigi bir yapiy1 da beslemektedir. Tiiketim
cilginlifi, toplumsal yapilar1 yeniden iiretir ve aym zamanda bireylerin ©zerkliklerini
kaybetmesine yol agmaktadir. Tiiketim toplumunun bireyleri nasil sekillendirdigi ve kadin bedeni
tizerindeki etkisi, kiiltiir endiistrisinin iirettigi metalarin ve ideolojilerin giinliik hayatta nasil
tiiketildigi ile yakindan baglantilidir. Bu baglamda, Barbie ve “Bunalim Barbie” gibi karakterler,
kapitalist toplumda kadinlarin cinsel kapitalizm ve giizellik idealleri araciligiyla nasil
sekillendirildigini ve bu siirecte bireylerin pasiflesen tiiketicilere doniistiigiinii gézler Oniine
sermektedir. Tiiketim kiiltiiriintin baskilar1 hem kadinlarin kimliklerini hem de toplumsal rollerini
yeniden {ireterek, kapitalizmin kiiltiirel ve ideolojik yapisim pekistirmektedir.

Toplumsal Normlar Temasina Iliskin Bulgular

“Orada 6nemli biriydim ve sokakta yiiriidiiglimde insanlar suf kigiligim icin bana saygi
duyuyordu. Bir kadin bana saati bile sordu. Ve yiiksek lisans, tip diplomas1 ya da yiizme dersleri
gibi teknik detaylar olmasa o diinyay: yonetebilirdim. Ama burada onlara ihtiyacim yok. Burada
siradan bir adamim ve biliyor musunuz bu yeterli.” Bu ifade ile, toplumsal normlarin bireylerin
degerini siklikla belirli mesleki bagarilarla 6l¢tiigli ve bu normlarin bireylerin kimligini nasil
sekillendirdigi gosterilmektedir.

Zygmunt Bauman (1999), “tiiketim toplumunda kimliklerin de tipk: iiriinler gibi tiiketildigini”
belirtmektedir. Bu bakis agis1, toplumda bireylerin kimliklerinin, sahip olduklar1 meslek, egitim
ve basarilar gibi unsurlarla nasil sekillendirildigini gostermektedir. Alintida birey, belirli bir
diinyada, mesleki bagarilar olmadan dahi degerli olabilecegini ifade etse de, bu goriisiin kargisinda
toplumsal normlarin bireylerin degerini mesleki basarilar iizerinden belirlemesi gercegi
bulunmaktadir. Toplumun ve kiiltiiriin belirli bagarilar1 ve nitelikleri degerli gérmesi, bireyleri bu
bagarilar1 elde etmek icin bir arayisa itmektedir. Bu siire¢, insanlarin kimliklerini sadece kigisel
ozelliklerinden ziyade, ulagabildikleri bagarilarla tanimlamalarina yol agmaktadir (Bauman, 1999,
ss. 44-48).

Alintinin sonunda “burada siradan bir adamim ve biliyor musunuz bu yeterli” ifadesi, bireyin,
toplumsal basarilarin Gtesinde, basit ve siradan bir kimlik benimsedigini ifade etmektedir.
Bauman’in “akigkan modernite” kavrami burada devreye girebilir. Bauman (2011)’a gore,
modern toplumda bireyler, "kat1" kimliklerden cok, daha esnek ve gegici kimliklerle varlik
gostermektedir (s. 25). Bu anlamda, toplumsal normlarin bireyleri belirli bagarilar iizerinden
degerli kilmasi, bireylerin kimliklerini siirekli olarak yeniden insa etmelerine ve bazen de bu
normlardan uzaklagarak “siradan” bir kimligi benimsemelerine yol agabilir. Bu durum, toplumsal
baskilara kars1 bir tiir bireysel diren¢ ve kimliksel bir doniigiim anlamina gelebilir.

Toplumsal Beklentiler Temasina iliskin Bulgular

“Kadin olmak gercekten imkénsiz. Cok giizel, ¢cok zekisin. Ve iyi olmadigim diisiinmen beni
mahvediyor. Yani, sanki her zaman olaganiistii olmaliymisiz. Ama nasil oluyorsa bunu her zaman
yanlis yapiyoruz.” Repligi, kadinlarin toplumun belirledigi miikemmel standartlara uymak
zorunda olduklar1 toplumsal beklentilere dair bir elestiri icermektedir. Kadinlar hem giizellikte
hem de zekada olaganiistii olmaya zorlanirken, bu standartlara uymadiklarinda kendilerini
yetersiz hissetmeye yonlendirilmektedir.

“Siradan Barbie nasil fikir? Olaganiistii degil. Hicbir seyin bagkam degil ya da belki oyle. Belki
bir anne belki degil. Ciinkii sadece anne olmak istemekte sorun yok; bagkan olmak ya da anne
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olan bir bagkan olmak istemekte de.” Bu ifade, kadinlarin sadece belirli rollerle sinirli olmamasi
gerektigine dair bir elestiriyi icermektedir. Toplumun kadinlardan belirli sosyal rolleri kabul
etmelerini beklemesi, bireylerin kendi hedefleri ve istekleri dogrultusunda ozgiirce se¢im
yapmalarini engellemektedir.

Kadinlarin sadece “giizel” ve “zeka” gibi miikemmeliyetci normlara uymaya zorlanmasi, ayni
zamanda Kkiiltiir endiistrisinin {iretim siireclerinde yer alan stereotiplere de bir atifta
bulunmaktadir. Adorno ve Horkheimer, kiiltiir endiistrisinin, kiiltiirel {iriinleri, bireylerin 6zgiir
iradelerini etkilemeyecek sekilde, standartlagtirarak iirettigini belirtmistir. Medyada yer alan
kadin imgesi de genellikle benzer kaliplarda tekrarlanmaktadir: Giizel, zeki, ancak ayni zamanda
miikemmel bir anne ve eg olmalidir. Bu tiir kaliplar, kiiltiir endiistrisinin giiciiyle bireylere sunulur
ve bireylerin, bu kaliplara uymayan herhangi bir durumu kabul etmeleri zorlastirilmaktadir.

Bu durum, ayn1 zamanda kadmlarin toplumun kendilerine sundugu rollere sikigmalarina neden
olmaktadir. “Siradan Barbie” figiirii, burada tipik bir Ornektir. “Barbie” bebek, Kkiiltiir
endiistrisinin yaratmig oldugu ve siirekli olarak tekrarlanan bir giizellik, zarafet ve basar1 imgesini
temsil etmektedir. Bu tiir imgeler, kadinlar1 yalmzca belirli rollerde goriir ve kendiliklerini
yalnizca bu rolleri gergeklestirebilme kapasitesine indirgemektedir. Kiiltiir endiistrisi bu sekilde,
bireylerin kendi i¢sel istekleri ve hedeflerinden ziyade, toplumsal beklentilere gore sekillenen
kimlikler inga etmektedir.

Yukaridaki replikte, “sadece anne olmak istemekte sorun yok™ ifadesi, toplumsal normlarin
bireylerin kendi secimlerini yapma haklarmni sinirladigint gostermektedir. Kadinlarin sadece
annelik ya da liderlik gibi smirli rollerde tanmimlanmasi, kiiltiir endiistrisinin yarattigi
sinirlamalarin bir ornegidir. Kadinlar, medya ve popiiler kiiltiir araciligiyla belirli kimliklere
sikistirildikca, bu kimlikler diginda bagka bir kimlik gelistirmeleri zorlagmaktadir.

Kadinin Metalasmasi Temasina iliskin Bulgular

“Erkekler bana objeymisim gibi bakiyor.” Bu ifade ile filmde, kadinin varliginin, toplumun eril
normlar1 ve beklentileri tarafindan belirlendigi bir baglamda nasil meta olarak kullanildigini
vurgulamaktadir. Ifadedeki “erkekler bana objeymisim gibi bakiyor” sozii, kadmin varlhiginin
erkegin bakis acisindan ve erkeklerin toplumsal normlarindan ne sekilde belirlendigine dair bir
elestiriyi icermektedir. Kadin, toplumsal anlamda tiiketilen bir varlik haline gelir, bu bakis acis1
ve algi, kiiltlir endiistrisinin 6grettigi degerlerle pekismektedir. Adorno ve Horkheimer, kiiltiir
endiistrisinin, tipki bir mal gibi, bireyleri de pazarlanabilir 6geler olarak sundugunu
belirtmektedir. Bu durumda kadin, medya ve popiiler kiiltiirde cinsellik ve giizellik tizerinden
pazarlanarak meta haline gelmektedir.

Sekil 2. Temalarm Iligkisi
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Barbie filminde yer alan temalara bakildiginda esitlik temasinin feminizm temasi ile; tek boyutlu
insan temast ile toplumsal beklentiler temasinin; toplumsal cinsiyet rolleri temasinin ataerkillik
ve toplumsal normlar temasi ile yakin iligki i¢inde oldugu goriilmektedir.

toplumsal cinsiyet esitligi S F
£ n =2 -
-] Sx== S2=2=-2
MaerkilE. =SEE: =eno-o
Toplumsal Normlar SEgaqn SES- =SS5
Kapitalistliizen Syek BoYutiu InsanZ2 = = 5 = 5
eMINZME *sosyal Sinif, IKS S E== =
Kapializm's  “Bekientiler ====52
= Ataerkilik £ EE =
= E L — =

= =EES

=

Medyanin Yarattigi Milkkemmeliyet Algisi

Sekil 3. Barbie Filminin Kelime Bulutu

Kelime bulutu Maxqda programi ile hazirlanmistir. Kelime bulutunu olusturmak icin kiiltiir
endiistrisi 6geleri iceren tiim replikler ve temalarin yer aldigr metinler programa yiiklenmis ve
dokiimanda kullanilan kelimelerin sikligina gore program tarafindan kelime bulutu ¢ikarilmistir.

6. Tartisma ve Sonug

Barbie Land’de kadinlar Barbie, erkekler ise Ken olarak adlandirilmaktadir. Bu diinyada isimler
gibi renk de tektir; pembe. Bu durum izleyiciyi cesitlilik eksikligi konusunda diisiinmeye sevk
etmektedir. Filmin ilerleyen sahnelerinde Ken’in patriyarki ile tanmigsmasi sonucunda gercek
diinyadan farki kalmayan Barbie Land’in yeniden anaerkil diizene kavugmasi i¢in Barbieler’in
yapti§1 plan iki farkli mesaj tiirii icermektedir. Barbieler’in beraber hareket etmesi kadin
dayanigmasina 6rnek olarak “dogrudan mesaj” igerirken; kadinlarin cinsel kimliklerini kullanarak
erkekleri birbirine diigiirmeye caligmalar1 kadinlarin kendilerini nesnelestirmesini, erkekleri de
basitlestirmesini iceren “ironi iceren mesaj’dir. Son olarak Barbie Land yeniden Barbieler’in
oldugunda filmin son kez ve tiim izleyicilerin anlayacag: sekilde “dogrudan” esitlik mesaji
vermesi beklenilse de ne yazik ki ne iilkenin ad1 degismis ne de iilkeye demokrasi gelmistir. Oyle
ki, yapilan anayasa degisikligi oylamasina yine erkekler katilmamus, film mesajlarini ironiler
tizerinden vermeye devam etmistir.

Kiiltlir endiistrisinin araglarindan biri olarak sinemanin irettigi metalarin incelendigi bu
calismanin sonuglar su sekildedir: feminizm (f=8), medyanin yarattigi milkkemmel algis1 (f=7),
esitlik (f=7), kiiltiir endiistrisi (f=5), tek boyutlu / tek tip insan (f=5), toplumsal cinsiyet rolleri
(f=5), ataerkillik (f=5), kapitalizm (f=4), tiikketim toplumu (f=4), toplumsal normlar (f=3),
toplumsal beklentiler (f=2) ve kadinin metalasmasi (f=1)’dir. Barbie filmini merkeze alarak
yapilan analizde, feminizm ve medyanin yaratti§1 miilkemmel algisi temalarinin 6ne ¢iktigi tespit
edilmistir. Feminizm temas1 aracilifiyla film, “kadinlarin dig goriiniigleri yerine yetenekleri ve
hedefleriyle degerlendirilmesi gerektigi” mesajin1 vererek, kadinlarin toplumsal normlara ve
beklentilere karsi miicadelesini 6n plana ¢ikarmaktadir. Aym1 zamanda, medyanin yarattigi
miikemmellik algisimi sorgulayarak, Barbie’nin yasadig1 diinyanin idealize edilmis standartlarini
gercek diinyadaki insanlarla kargilagtirmaktadir. Caligma boyunca 6zellikle “Barbie filmindeki
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kiiltiir endiistrisi 6geleri nelerdir ve kiiresel sorunlar agisindan nasil bir anlam tagimaktadir?”
sorusuna yanit aranmigtir.

Kiiltiir endiistrisi acisindan Barbie filmi, toplumsal beklentileri ve kadinlarin medya tarafindan
yaratilan miikemmeliyet standartlarina karg1 duydugu baskiy1 ortaya koymaktadir. Bu durum,
tiiketim toplumunun dayattig1 giizellik ve basar1 ideallerini hem filmdeki diyaloglarla hem de
karakterlerin temsilleriyle islenmistir. Ozellikle, Ken karakterinin “Mojo Dojo Casa Evleri” ve
Ken temali iriinlerin pazarlanmasi, kiiltiirel ikonlarin nasil tiiketim nesnesine doniistliglini
gostermektedir. Burada kiiltiir endiistrisi kavrami, filmde 6ne ¢ikan “Siradan Barbie” karakteri ve
Ken figiiriiniin popiiler bir tiiketim objesine doniismesiyle baglantilandirilabilir. Bu karakterler,
kiiltiir endiistrisinin bireyleri tek boyutlu temsillerle sinirlandirarak kiiresel tiiketim trendlerine
yon verdigi elestirisini tagimaktadir. Ayni zamanda kiiresel sorunlar acisindan, Kkiiltiir
endiistrisinin belirledigi toplumsal cinsiyet rolleri ve normlar, kadinlarin 6zgiirliiklerini sinirlayan
bir unsur olarak filmde yer almaktadir. Medyanin kadinlar iizerindeki etkileri ve tiiketim
toplumunun baskisi, kadinlarin nesnelestirilmesi, toplumsal beklentiler ve ataerkil diizenin
devamlilig1 gibi sorunlari derinlestirmektedir. Film, bu yapiy1 elestirel bir perspektifle ele alarak,
izleyicilere toplumsal cinsiyet esitsizliginin ve tiiketim kiiltiirlinlin yarattig1 baskinin kiiresel
boyuttaki etkilerini diisiindlirmeyi amaglamaktadir. Barbie filmindeki kiiltiir endiistrisi temasi,
tiketim toplumu ve medya tarafindan yaratilan miikemmellik algisinin bireyler iizerindeki
etkilerini ve bu etkilerin toplumsal cinsiyet rolleri ile baglantisin1 sorgulayan bir elestiriyi
barindirmaktadir ve bu elestiri, kiiresel sorunlar agisindan ataerkil yapinin ve kapitalizmin
toplumu nasil sekillendirdigine dair bir farkindalik olugturmaktadir.

Barbie, kiiltiir endiistrisinin bir parcasi olarak metalasan bir figiirdiir; tipki diger iiriinler gibi,
Barbie de pazarlama stratejileriyle sekillendirilmis bir imgedir. Bu baglamda, filmdeki Barbie
figiirii, kapitalizmin tiiketim kiiltiirlinii ve bireyleri nasil nesnelestirdigini gosteren giiclii bir
semboldiir. Barbie’nin diinyanin dort bir yanina satilabilen, ¢esitli versiyonlarla pazarlanan bir
figiir olmasi, kapitalizmin bu tiir metalarin iiretiminde nasil devreye girdigini ve kadin figiiriiniin
de bir meta olarak kullanildigin1 simgelemektedir. Kadin, kiiltiir endiistrisi tarafindan iiretilen ve
stirekli tiiketilen bir nesneye doniigsmiistiir. Filmde bu durum, Barbie’nin tek tip, idealize edilmis
ve miikkemmel kadin imgesi iizerinden elestirilmektedir. Barbie’nin giizellik ve bagar1 gibi
normlara uymayan figiirleri diglayan yapisi, kapitalizmin kadin bedeni lizerinden kurdugu
tahakkiimii ve ticari olarak nasil sekillendirdigini aciga ¢ikarmaktadir. Filmde kapitalizm sadece
kadinlar1 degil, ayn1 zamanda erkekleri de tiiketim araclarina doniistiiren yapisal bir sistemin
parcasidir. Ken’in Barbie Land’deki konumu, onun toplumda bir tiir “tiiketim arac1” olarak
goriilmesine ve kadinlar tarafindan nesnelestirilmesine yol agan patriyarkal diizenin bir
yansimasidir. Erkeklerin bu sistemdeki konumlari, kadinlarin cinsel kimliklerini kullanarak onlar1
birbirine diisiirmeye calismalarinda, yine bir nesnelestirme ve tiiketim siirecinin parcasi olarak
gosterilmektedir. Bu baglamda, Barbie filminde yalmzca kadinlarin degil, erkeklerin de bu
kapitalist tiiketim kiiltiiriiniin birer araci haline geldigi agik¢a vurgulanmaktadir.

Barbie filmindeki en belirgin temalar feminizm ve medyanin yarattig1 miikemmeliyet algisidir.
Film, kadmlar1 yalnizca dis goriiniigleri ile degil, ayn1 zamanda yetenekleri ve hedefleri ile
degerlendirmeyi Ogiitleyerek, kadinlarin toplumsal normlara karsi verdigi miicadelenin altini
cizmektedir. Barbie’nin diinyasindaki miikkemmeliyetci algi, medya tarafindan dayatilan giizellik
ve bagar1 normlarna dayali olarak gekillenmis bir diinyay1 temsil etmektedir. Bu diinyanin
idealize edilmis standartlar1, gercekteki toplumsal cesitliligi ve bireyselligi gormezden gelmekte
ve bunun yerine tek tip, homojen bir yapiy1 savunmaktadir. Barbie filmi, bu miikkemmellik algisini
sorgulayarak, dig goriiniigiin Otesinde, bireylerin kendilerini gergeklestirme siireclerini ve
toplumsal normlara kars1 verecekleri miicadelenin gerekliligini vurgulamaktadir. Bu baglamda,
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medyanin giizellik, basar1 ve ideal yasam bi¢imi algilarinin, bireylerin kimliklerini nasil
sekillendirdigi ve sinirladigina dair nemli bir elestiri ortaya koyulmaktadir.

Barbie filminde kadinlarin, giizellik ve bagar1 gibi miikemmellik¢i normlara uymaya zorlanmasi,
aym1 zamanda kiiltiir endiistrisinin tiretti§i ve siirekli olarak toplumun giindemine getirdigi
toplumsal beklentileri de yansitmaktadir. Bu temanin icinde medyanin ve kiiltiir endiistrisinin
stirekli olarak yarattig1 normlar yer almakta, bireylerin 6zgiir iradeleri ve kimlikleri iizerinde baski
olugturmaktadir. Barbie, bu baskilar1 sorgularken, ayn1 zamanda toplumsal beklentilerden
bagimsiz bir kimlik insa etme arzusunu da ortaya koymaktadir. Ancak filmin sonunda, bu
beklentilerin ve baskilarin tamamen kirilmadigi, aksine, toplumsal yapilarin ve normlarin yeniden
tiretilmeye devam ettigi goriilmektedir. Bu durum, kiiltiir endiistrisinin giiclinii ve etkisini,
toplumsal yapilar1 degistirme noktasinda ne denli sinirli olabilecegini géstermektedir.

Barbie filmi, kiiltiir endiistrisinin giiclinii, toplumsal normlarin ve beklentilerin bireyler
tizerindeki etkisini ve sinemanin toplumsal cinsiyet ile ilgili yarattig1 sorular1 ele alan bir yapit
olarak onemli bir yer tutmaktadir. Feminizm, medyanin yaratti§1 miikemmel algisi, toplumsal
cinsiyet rolleri, kadinin metalagmasi, kapitalizm ve tiiketim toplumu gibi temalar, filmin
merkezinde yer alirken, bu temalar iizerinden toplumsal cinsiyet esitligi, bireysel kimlikler ve
toplumsal doniigiim konusunda derinlemesine bir elestiri sunulmaktadir. Film, ironik bir bicimde
esitlik ve degisim vaatlerini sunarken, kiiltiir endiistrisinin hegemonik yapisinin, toplumsal
normlar1 ve beklentileri siirekli olarak yeniden iirettigini ve bireylerin 6zgiirlesme siireclerinin bu
yapilar tarafindan smurli hale getirildigini vurgulamaktadir. Bu anlamda Barbie, Xkiiltiir
endiistrisinin araclarini kullanarak toplumsal normlari sorgularken, ayn1 zamanda bu normlarla
yiizlesmeye dair bir cagr1 yapmaktadir. Filmin kiiltiir endiistrisi 6geleri hem toplumsal normlari
hem de medyanin bu normlar nasil iirettigini gosteren giiclii bir arag olarak on plana ¢ikmaktadir.
Kiiltiir endiistrisinin bir parcasi olarak sinema, toplumsal degerleri, bireylerin arzularimi ve
hedeflerini sekillendirirken ayn1 zamanda homojenlesen, idealize edilen kimlikleri de tiiketiciye
sunmaktadir. Bu siire¢, Adorno ve Horkheimer’in kiiltiir endiistrisi taniminda belirtilen sekilde,
kiiltiirel tirtinlerin, toplumun ¢esitli kesimlerine yonelik standartlastirilmig ve ticarilegtirilmis bir
formatta sunulmasi anlamina gelmektedir. Barbie filmi, bu mekanizmayi elestiren ve toplumsal
normlara karg1 sorgulayici bir durug sergileyen bir yapim olarak, kiiltiir endiistrisinin idealize
edilmis ve c¢ogu zaman disarida birakilan kimlikleri ve arzulari nasil sekillendirdigini
irdelemektedir. Ozellikle Barbie Land’in homojen yapist, toplumdaki gesitliligi, farkli kimlikleri
ve kiiltiirel farkliliklar1 yansitmadigi gibi, toplumsal cinsiyet rollerinin de birer tiiketim iiriinii
haline geldigini gostermektedir. Bu diinyada kadmlar, giizellik ve miikemmellik gibi iist diizey
ozellikler iizerinden tanimlanirken, bu normlara uymayan kadinlar diglanmakta veya eksik
goriilmektedir. Film, Barbie’nin ve Barbieler’in bu kaliplar1 kirmaya calisirken, toplumsal
beklentiler ve normlara karsi durmalarini izleyiciye sunmaktadir. Ancak filmde, bu miicadelenin
ironik bir bicimde sonugsuz kaldigin1 (son sahnede Barbie bir jinekologa giderek kadini beden ve
cinsellige indirgemektedir) ve aslinda esitlik veya doniigiim vaatlerinin gerceklesmedigi
goriilmektedir. Bu da kiiltiir endiistrisinin hegemonik yapisinin ne denli gii¢clii oldugunu ve
bireylerin kimliklerinin bu yapilar iizerinden sekillendirildigini bir kez daha goézler Oniine
sermektedir.

Sonug olarak bu film, Barbie’nin miikemmel diinyasinin aslinda kiiltiir endiistrisinin bir iiriinii
oldugunu ve bu diinyanin, toplumda genel olarak kabul géren normlari ve giizellik standartlarini
nasil yansittigini vurgulamaktadir. Barbie'nin temsil ettigi miikemmel giizellik standartlari, film
boyunca elestirilen ve sorgulanan bir tema olarak sunulmaktadir. Klise giizellik algilarimin
dayatilmasi, filmdeki replikler araciligiyla sorgulanarak, farkli giizellik anlayiglarinin goz ardi
edilmesi ve bu normlarin yikici etkileri vurgulanmaktadir. Bu noktada film, toplumun genelinde
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kabul goren normlarin gercekte kimleri goriinmez kildigini ve disladiini da ele almaktadir.
Dolayisiyla esitlik, herkesin potansiyeline ulagabilmesi i¢in miicadele etme ve toplumsal cinsiyet
esitsizligine karg1 durma cabasi olarak filmde yer almaktadir. Boylece izleyicilere, toplumun
genel beklentilerine kars1 ¢ikmak ve kendi gercek kimligini bulma cesaretini gostermek gerektigi
mesaj1 iletilmektedir. Barbie’nin iireticisi ve Mattel’in kurucusu Ruth Handler’i canlandiran
karakterin kullandig1 ifade ile; “Hi¢ kimse Barbie’ye benzemiyor; tabii Barbie hari¢.”
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The Future Of The Moving Image: Virtual Production
Technology

Hareketli Goriintiiniin Gelecegi: Sanal Prodiiksiyon
Teknolojisi

Tiirker Sogiitliiler

Arag. Gor. Dr.

Aydim Adnan Menderes Universitesi iletisim Fakiiltesi
Radyo Televizyon ve Sinema Boliimii
turkersogutluler @ gmail.com

Orcid: 0000-0003-1154-1112

Abstract

The moving image production process is based on the universal rules of physical science,
sensitive to technological innovations, and focused on the viewer experience. The opportunities
created through new technologies in the television and cinema industry transform production
practices by forcing production companies to be sensitive to technology. Virtual production
technology is recognised as one of the groundbreaking innovations in moving image production
and is used by production companies in various ways. The technology in question includes
innovative production models such as the creation of virtual universes for the realisation of
productions, the use of backgrounds consisting of LED screens, and the possibility of
simultaneous rendering. The fact that game engines such as Unity and Unreal Engine are involved
in the moving image production process and offer the possibility of simultaneous rendering blurs
the boundaries between traditional production and post-production stages. In addition to global
developments in virtual production technology, production companies operating in Turkey are
also focusing on the subject and realising pioneering initiatives. This study has been conducted
to discuss the potential of virtual production technology in Turkey. For this purpose, The Prince
Series, which is one of the first productions to use virtual production technology in Turkey, was
analysed technically by content analysis method. It was concluded that the virtual production
technology used in the series eliminates time-space dependency, is an important alternative to
green screen and blue screen technologies and makes significant contributions to the production
process in terms of actor management, image management and art management. It is predicted
that virtual production technology will become accessible to independent producers in Turkey in
time and can be integrated into all stages of moving image production.

Keywords: Virtual Production, Moving Image, Real-Time Render, Prince Series
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Ozet

Hareketli goriintii iiretim siireci fizik biliminin evrensel kurallarina bagli, teknolojik yeniliklere
duyarli, izleyici deneyimine odaklanan bir yapiya sahiptir. Televizyon ve sinema endiistrisinde
yeni teknolojiler araciligiyla olusan firsatlar, yapim sirketlerini teknolojiye duyarli olmaya
zorlayarak iiretim pratiklerini doniistiirmektedir. Sanal prodiiksiyon teknolojisi hareketli goriintii
tiretiminde 6nemli yeniliklerden biri olarak kabul edilmekte, yapim sirketleri tarafindan cesitli
bigimlerde kullanilmaktadir. S6z konusu teknoloji, yapimlarin gerceklestirilmesi igin sanal
evrenler olusturulmasi, LED ekrandan olusan arka planlarin kullanilmasi, es zamanli render
olanag1 sunmasi gibi yenilik¢i tiretim modellerini kapsamaktadir. Unity ve Unreal Engine gibi
oyun motorlarinin hareketli goriintii iiretim siirecine dahil olarak es zamanli render imkéni
sunmasi, geleneksel yapim ve yapim sonrasi agamalar1 arasindaki sinirlari muglaklastirmaktadir.
Sanal prodiiksiyon teknolojisindeki kiiresel gelismelere ek olarak Tiirkiye’de faaliyet gosteren
yapim sirketleri de konuya odaklanmakta, oncii girisimler gerceklestirmektedir. Calisma, sanal
prodiiksiyon  teknolojisinin  Tiirkiye’deki  potansiyelini tartigmaya ag¢mak amaciyla
gerceklestirilmistir. Bu amag¢ dogrultusunda sanal prodiiksiyon teknolojisini Tirkiye’de ilk
kullanan yapimlardan biri olan Prens Dizisi igerik analizi yontemiyle teknik agidan incelenmistir.
Dizide kullanilan sanal prodiiksiyon teknolojisinin zaman-mekan bagliligin1 ortadan kaldirdigi,
yesil perde ve mavi perde teknolojilerine giiclii bir alternatif oldugu, oyuncu yonetimi, goriintii
yOnetimi, sanat yonetimi agisindan iiretim siirecine 6nemli katkilar sundugu sonucuna varilmistir.
Sanal prodiiksiyon teknolojisinin zamanla Tiirkiye’de bagimsiz yapimcilar i¢in de erisilebilir hale
gelecegi, hareketli goriintli tiretiminin tiim agamalarina entegre edilebilecegine dair 6ngortiler
sunulmustur.

Anahtar Kelimeler: Sanal Prodiiksiyon, Hareketli Goriintii, Es Zamanli Render, Prens Dizisi
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Introduction

Since the early days of moving image recording, the process of image production has been directly
related to the positive sciences, especially physics. The technical stages of moving image
production are undoubtedly based on technological innovations that utilise the universal rules and
well-established theories of physical science. In order to comprehend the close relationship
between series and film production and technological innovations, it is enough to compare the
first films in the history of cinema with contemporary films. Undoubtedly, this is a comparison
whose outcome is obvious, but the process of TV series and film production involves not only
technical development processes, but also processes in which the narrative is reconstructed.

With the film Avatar (Cameron, 2009), which is accepted as an important turning point in terms
of technological development in the series and film industry, the effect of technological
transformations has become visible and contemporary production practices have been redefined.
Undoubtedly, the team that produced the film aimed to bring the audience experience to the top
by applying many innovative technologies. The film, which succeeded in this sense, has become
known for its technical elements. The technological innovations in the production processes of
the film have been described as far ahead of its period when compared to traditional forms of
production. Following the film Avatar, important productions such as The Lion King (Favreau,
2019a) and The Mandalorian (Favreau, 2019b) also aimed to use new technologies by making
technological breakthroughs. Virtual production technology, which is one of the innovations in
question and which is predicted to replace green screen and blue screen technologies, has started
to play an active role in the production processes of series and films.

The most important goal of these transformations in the series and film sectors has been to bring
the audience experience to the top. The global TV series and film production process has
undergone significant narrative and technical transformations. The aim of the research is to shed
light on the use of virtual production technology in Turkey in relation to these technical
transformations. The first trials of the technology applied in Turkey by MGX Film were
successfully carried out, and the first productions were produced and met with the audience. In
the research, the Prince Series (i§bilen & Uslu, 2023), which is one of these productions, was
analysed technically by using the content analysis method.

In order to carry out the analyses, technical elements were divided into categories and
subcategories and a coding table was created. As a result of these analyses, it was determined that
the use of virtual production technology in cinema-television productions offers significant
advantages. In the research, it was determined that virtual production technology eliminates the
time and place dependency in shooting and offers convenience to the production team in many
ways. It has been observed that technologies such as green screen or blue screen eliminate the
high lighting costs, provide simultaneous rendering through game engines, and create realistic
space depictions during the shooting process.

It has been observed that it eliminates the sharp boundaries between production and post-
production processes with the possibility of simultaneous rendering. In this way, it has been
determined that many of the post-production processes that take a long time can be realised during
the production process. Although this situation prolongs the preliminary preparation process, it is
thought to have a positive effect on stage performance for actors compared to technologies such
as green screen or blue screen. It has been found that virtual production technology allows game
engines such as Unity and Unreal Engine to play an active role in series and film production,
leading to a sectoral expansion.
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1. Virtual Production (VP) Technology Overview

Since the beginning of moving image recording, various experiments have been carried out by
filmmakers such as Georges Mélies and Eadweard Muybridge, trying to create illusions and make
the viewing experience more effective. Back and front projection techniques were used by leading
directors of cinema such as Hitchock and Kubrick, and the technological experience was tried to
be carried forward. According to Etherawe (2023), in the film 2001: A Space Odyssey directed
by Stanley Kubrick (1968), virtual production experiments were made in some scenes, and the
first experiments that could be related to virtual production technology were carried out with
front-back projection techniques. Director Stanley Kubrick faced logistical difficulties in shooting
a scene set in a remote corner of Southwest Africa and managed to shoot the scenes by projecting
the locations he wanted to show on the back wall in a studio. Although this technique, known as
front projection, was not entirely new, it inspired future filmmakers.

According to Kuchelmeister (2020), especially since the 1990s, real-time computer graphics have
made significant progress in narrative filmmaking, and the use of simultaneous 3D computer
graphics accelerated after the 2000s. Thanks to the emergence of a computer-aided production
process, directors, freed from physical and temporal limitations, are now able to produce scenes
that were previously impossible or very expensive to produce. In the past, in order to create
physical reality in the processes in question, the big work was left to the post-production process,
but the virtual production technique has completely shaken these production models and started
to combine the production and post-production process (Eschenbacher, 2018).

Virtual production is an innovative technique that seamlessly combines physical and virtual
filmmaking to achieve visually stunning results. Harnessing the power of real-time game engines,
the technology is characterised by shooting footage by projecting images onto large LED walls.
Virtual production techniques, which make use of real-time rendering possibilities, provide a
more immersive and realistic experience to the audience by ensuring the harmonious integration
of virtual and physical elements (Etherawe, 2023) Virtual production is a broad concept that refers
to film production methods with computer-aided production and visualisation techniques. It
combines the traditional structure of the series and film production process with game engine
technologies and makes a great contribution to the production process of the scene (Kadner,
2019). Unlike the green screen or blue screen production process, virtual production technology,
which provides a high-level experience for both the production team and the audience, enables
the film production process and visual arrangements to take place simultaneously while the scene
is being shot.

Virtual production (VP) is a computer-aided production and visualisation method, first officially
implemented in 2009 in the film Avatar, directed by James Cameron. After a decade of
development, the concept and technical level of virtual production reached a new dimension in
The Mandalorian Series in 2019 and The Lion King in the same year and had a revolutionary
impact on the TV series and film industry (Li et al., 2022). In recent years, virtual production
technology has gained popularity in the TV series and film industry due to its various advantages.
Producers’ demands for faster and cheaper production, innovations in computer hardware and
real-time image processing, the globalisation of virtual-enhanced reality, and the need for remote
collaboration have forced the series-film production process to transform. Although virtual
production technology has affected many departments in the cinema and broadcasting industry,
the visual effects department has been one of the most affected (Pires et al., 2022, p. 20). Studies
focusing on the spatial effects of virtual technologies in the cinema and television sectors have
examined virtual production technology from various angles. In particular, it has been stated that
vitual production technology, which makes it possible to blend visual effects and computer
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graphics interactively, eliminates the clear boundaries of pre-production, production and post-
production stages (Bodini et al., 2024; Ewis et al., 2024, p. 147; Helzle, 2023, p. 575; Brillhart,
2023, p. 33; Ilmaranta, 2020, p. 321; Silva et al., 2024, p. 2530; Shan & Chung, 2022, p. 64; An,
2022; Grau et al., 2017, p. 29)

Although virtual production technology is closely related to many departments in the industry,
undoubtedly, one of the fields that has been most affected and has to adapt itself to the technology
in question has been the field of director of photography and another one has been the field of
visual effects.

According to Etherawe (2023), virtual production technology moves the costly post-production
editing and visual effects processes, which are performed using huge green screens, into the
shooting process. This undoubtedly affects the preparation process of cinema-television
productions. There is also the advantage of real-time visualisation, allowing producers to imagine
with greater accuracy what the final shot will look like before post-production begins. At the same
time, the fact that it allows instant background changes without the need to physically relocate
the shooting crews, provides logistical convenience thanks to the movement of the ground, and
eliminates the concept of time dependent on physical conditions during shooting by providing
access to the desired lighting conditions at any time has made virtual production preferable. The
differences between virtual production and traditional production processes are explained by Wan
(2024) by utilising various studies and presented in the following images.

Figure 1: Traditional Production Process

Development # Preparation # Production # Post-Production

Special effect design
Art location

Green screen

VFX Veendor,

shooting Editing

construction,

Pre-viz

Source: Wan (2024)

Figure 2: Virtual Production Process

. - Post-
Development # Preparation # Production # Production

Art design

Virtual
visualization

Source: Wan (2024)
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According to Chanpum (2023, p. 9), in recent years, virtual production technology has been used
in many quality series, films and video games, forcing these industries to accept innovations.
Thanks to virtual production technology, producers can produce quality productions quickly and
cost-effectively. Virtual designs replace real props and costly locations. Although virtual
production technology has some technical challenges, research has shown that virtual production
has radically changed the traditional production format and process. Virtual production
technology undoubtedly has a significant advantage in the production cost and efficiency of
productions. Virtual production is a technology with great development potential, and in the
future, virtual production will gradually be applied to other fields. This will inspire more and more
industries to adopt and develop virtual production.

The ability of productions to reach viewers quickly through video streaming services and to be
consumed faster by them has been an important transformation point in the viewing experience.
Many practices of traditional broadcasting and viewing experience have changed and a digital
cultural transformation has begun. This situation has pushed companies to innovate and respond
quickly to the demands of consumers. In the world and in Turkey, studies on topics such as the
transformation of the viewing experience, new technologies in moving image production are
being carried out, and the scientific literature on the subject is expanding (BoZek, 2019, p. 109;
Hallacoglu, 2021, p. 73; Oakden & Kavakli, 2022, p. 61; Sogiitliller & Aday, 2023, p. 44; Bager
& Sogiitliiler, 2023).

2. Productions That Stand Out with the Use of Virtual Production Technique

Virtual production technology is a model that aims to carry out the production process by utilising
the power of game engines for purposes such as creating unique locations, offering more
flexibility to producers, and reducing the use of time and resources. According to information
compiled by Swords and Willment from various sources (2024), there are various approaches to
virtual production, but three basic production mechanisms stand out among the techniques. The
first of these is virtual production with the green screen-blue screen used in The Jungle Book
(Favreau, 2016) the second is to design and shoot completely virtual universes as in The Lion
King, and the third is the use of LED screens combined with physical sets and props for actors to
perform as in The Mandalorian. Important productions such as The Mandalorian, The Lion King
and The Jungle Book have laid the foundations of today’s virtual production technology by
utilising this technology. The film Avatar is seen as an important turning point of these
technological innovations in the series and film sector.

In the 2009 film Avatar, directed by James Cameron, various techniques such as performance
capture, real-time rendering, and the use of game engines were used, and a computer-aided
cinematographic narrative was created. The production team, who designed a fictional universe
hosting various life forms on a planet named Pandora, made the film memorable with its
impressive visual effects. Undoubtedly, the film Avatar attracted attention with its realistic effects
as much as its narrative and took its place in the history of cinema. The film, which brought a new
dimension to visual effects and computer-aided moving image production in the history of
cinema, has come to represent the modern technological transformation processes in cinema with
its innovative structure.

The film Avatar, which is considered to be one of the early examples of virtual production

techniques, has taken the usual viewing experience in the cinema industry to a different
dimension. In the film Avatar, a new method called performance capture, which allows actors to
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capture their facial expressions and body movements and transfer them to virtual characters, was
also used, so that fictional characters could present expressions close to human facial expressions.
In this way, the facial expressions of fictional characters were made quite similar to human facial
expressions, and it was possible to produce a realistic image. Performance capture, which allows
the transfer of human anatomy to digital through motion recognition systems placed at important
points on the face and body, has provided a realistic animated film viewing experience (Hurwitz,
2023, p. 43).

According to Prince (2011), the locations of the film Avatar, which is one of the important
examples of motion and performance capture, also offered a realistic experience to the audience.
In Pandora, where the plot of the film takes place, vegetation and objects related to the
environments are presented with a high level of realism, and an extremely detailed depiction of
space is made. Stating that digital visual effects have become realistic in a way that cannot be
separated from real life over time, Prince stated that visual effects challenge realistic film
production through the films Avatar, Inception (Nolan, 2010), Jurassic Park (Spielberg, 1993),
Lord of the Rings (Jackson, 2001), Ratatouille (Bird & Pinkava, 2007).

Referring to the 3D structure of the film Avatar, Brown (2012, p. 269) stated that although the
fact that there is an extra tool between the image and the audience is a negative, it increases the
immersion and underlined that the purpose of some scenes in the film is to make the audience
admire the technology in which the film is produced. In the cinema and TV series industry, it has
been stated by many experts in the field that viewers attach importance to the impressiveness of
visuality and thus the viewing experience is carried to a higher level, and academic studies have
also been carried out on the subject.

In the history of cinema, various audiovisual approaches have tried to enhance the audience
experience, and realistic images with high visual quality have been obtained thanks to the
development of narrative elements as well as the developing processing capacity of computers.
Innovations such as 3D technology, green screen or blue screen attracted the attention of the
audience and encouraged them to watch the productions (Pires et al., 2022, p. 22). In the study
conducted by Sun (2022), impressions of 3D animation special effects and ordinary animation
special effects, which were considered new for the period, were analysed and two sample groups
were compared. As a result of the comparison, statistical significance was found at the level of
t<10.000, p< 0.05, and it was determined that the display of 3D animation special effects was
more impressive. The table below shows the results of the comparisons between the animation
effect formats performed by Sun (2022, p. 4) on the visual effects of the film.

Table 1: Expression form and comprehensive analysis wo groups of animation effects

Expression form analysis of two groups of animation effects (%)

Group Sense of form design Give consideration to The layout of all
scenes and details elements

Ordinary animation =~ 73.45 70.38 70.19

special effects

3D animation 92.34 93.78 93.27

effects
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Comprehensive analysis of two groups of animation effects (%)

Group Preview results of Visual and auditory effects Audience
special effects satisfaction
production

Ordinary animation ~ 69.34 74.39 73.67

special effects

3D animation 9345 97.23 95.54
effects

Source: Sun (2022, p. 4)

According to Wan (2024), after the extensive use of virtual production technology in the film
Avatar in 2009, LED screens were used in The Mandalorian series in 2019. Following these
productions, the film and television industry has paid more and more attention to virtual forms of
production in special effects processes. In this way, it has been realised that new techniques can
be boldly experimented with and can be successful. Since Avatar, various productions have
adapted to virtual production processes based on special effects production and have gained a
different structure from the traditional production process. According to Unit (2023), in addition
to film and television production, virtual production LED screens has been widely used in
commercial shoots, TV stations, studios, live broadcasts, online conferences and other fields.

Following important experiments in the field of moving image production, it is possible to see the
virtual production method based on LED screens in The Mandalorian series. Released in 2019
by Disney+, the series was realised by showrunner Jon Favreau, executive producer and director
Dave Filoni, visual effects supervisor Richard Bluff, cinematographers Greig Fraser and Barry
‘Baz’ Idoine. The series utilised StageCraft technology, LED walls and virtual production
methods. A 20-foot-high, 75-foot-wide, 270-degree LED video wall provided the actors with a
performance space approximately 23 metres in diameter (Unit, 2023; ILM, 2020). According to
Pires et al. (2022), virtual production technology has been used with various techniques in
productions such as Harry Potter (Columbus, 2001), Jurassic World (Trevorrow, 2015),
Transformers (Bay, 2007), Star Wars (Lucas et al., 1977), Life of Pi (Lee, 2012), Pirates of the
Caribbean (Verbinski, 2003), Bohemian Rhapsody (Singer, 2018).

The virtual production technology used in The Mandalorian refers to a process designed through
Epic Games’ Unreal Engine 4, a game engine, in which the background of the action taking place
on location is projected onto LED walls. More than 50 per cent of the first season of The
Mandalorian was shot using virtual production, virtually eliminating the need for outdoor filming.
Digital 3D environments created by ILM were played interactively on LED screens surrounding
the action, simultaneously organising the visual structure during the shoot. The technology
enabled high-resolution pixel precision through computerised systems powered by NVIDIA
GPUs, enabling the creation of perspective-accurate 3D images. The image below is important in
terms of showing the simultaneous rendering process by Industrial Light & Magic (ILM, 2023).
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Figure 3: Real-Time Rendering and Virtual Production Studio

Source: ILM (2023)

Virtual production technology, which uses real-time 3D computer graphics, virtual camera
systems and motion capture technologies, has had a major impact on the traditional production
models of the cinema industry over time (Bennett & Carter, 2014). This technology was
developed and used in The Lion King, which was shot by Jon Favreau again in 2019. According
to Bédard (2022, p. 226), The Lion King is a special production in which the virtual production
technique and the changes in the use of camera in the context of this technique will be seen.

Virtual production technology enabled The Lion King to achieve the desired cinematic realism by
making the film similar to nature documentaries. The virtual camera presented the realistic
landscape to the audience and built in the minds of the audience the pleasure of observing animals
in their natural habitat. Virtual production technology enabled the audience to interact with
realistic-looking characters and contributed to the creation of immersive spaces. Through realistic
landscapes, animals and camera movements, the director successfully applied the technique in
question, transforming the film into a nature documentary (Golotov, 2022, p. 159).

According to Cofer et al. (2018), in the film Ready Player One directed by Steven Spielberg,
virtual production technology was used by Industrial Light & Magic and Digital Domain teams,
and a large virtual universe known as OASIS was designed. The technology in question has been
described as a revolution in the cinema and TV series industry, and the use of virtual production
continued rapidly after the this productions that laid the foundations of the technology.

3. Methodology

According to Bordwell, Thompson & Smith (2010), films and TV series are works of art presented
with a unique language and aesthetic structure. It consists of a combination of various elements
and is considered as an advanced form of art due to this structure. According to Nelmes (2012),
the unique narrative forms of films require examination from various aspects, film interpretation
and analysis methods examine how a text can be understood in different ways. In terms of
narrative and technical aspects, cinema and television productions are examined within the
framework of the concept of genre, it is stated that the narrative language of each genre should be
emphasised in the analysis.

According to Villarejo (2013), the narrative presented on screen is structured like a language.

Sequences or films, which are composed of basic units called shots, aim to combine scenes
obtained in larger sequences through a fictional process, just as words become sentences. As
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cinema enters its second century, film studies faces two questions. The first question is whether
film studies should be studied through the methods of visual arts, media studies, social sciences
and humanities; the second question is whether it should be studied through disciplines such as
anthropology, sociology and psychology, which offer a broader perspective. The answer to these
questions lies in understanding the uniqueness and social role of films that are presented to
audiences through the increasingly digitalised field and different platforms. Although it is difficult
to find a clear answer to these questions, each field focuses on films through its own perspective.
At this point, while methodological differences are encountered, it is seen that analyses focusing
on productions in the field of communication sciences frequently use the content analysis method.

Content analyses are divided into two different forms, qualitative and quantitative. These two
methods differ in the way they create categories, apply them to the data and analyse the data
obtained. Qualitative content analysis is one of the many qualitative methods used to analyse
textual data and uses a hermeneutic perspective, including techniques such as narrative analysis,
interpretation, and contextualisation (Sandelowski, 1991, p. 162; Sandelowski & Barroso, 2023;
Forman & Damschroder, 2007). According to Krippendorf (2018), content analysis has a history
of over seventy years and is an empirically grounded method. The method, which is exploratory,
predictive and inferential as a process, is similar to the structural features of language. Although
it is similar to empirical research in various aspects, the materials used by the qualitative content
analysis method are different. Unlike researchers using empirical techniques, qualitative content
analysts analyse data, printed materials, images or sounds, what they mean to people, and how
the messages conveyed are constructed. These are questions that naturalistic researchers cannot
answer directly and are generally insensitive to quantitative research methods. For this reason,
contemporary content analysis focuses on the elements such as symbols, content and messages
presented by the mass media and the relationship between these elements and society.

Content analysis is a highly flexible research method widely used in social sciences with different
research goals and objectives. The research method is applied with qualitative, quantitative and
sometimes mixed methods and uses various analytical techniques to create and contextualise the
findings (Weber, 1990; Sandelowski, 1991, p. 162; Krippendorff, 2018; Collier, 2001). Visual
materials have an important place among the data that can be used for content analysis studies,
and these materials are very important research objects for anthropology, sociology, psychology
and communication sciences, which are the leading fields of social sciences (White et al., 2006;
Bell, 2001; Collier, 2001). Content analyses on cinema and TV series also benefit from the visual-
based part of content analysis as a methodological basis. Based on these views, the thematic
content analysis method was used in the research.

The study aims to analyse the use of virtual production technology in Turkey through the Prince
Series, one of the first productions. The secondary aim of the study is to discuss the potential of
this technology to shape the process of TV series and film production in Turkey. In the study, The
Prince Series, which has been broadcasted on BluTV and TV+ and has been popular especially
among young generations recently, has been selected as a sample. The aim of the study is to
analyse the series from a technical point of view by using content analysis, focusing on the virtual
production process based on the use of LED screen. Since the series depicts a historical period
and art direction processes are challenging, virtual production technology was utilised and
successfully applied to the field. Categories were created in the content analysis of the series.
These categories are cinematography, production design, visual effects, editing, and sound-music.
The table containing the main categories and sub-categories is presented below. This
classification is based on similar studies in the literature (Khoury at al., 2019; Neuendorf et al.,
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2010; Bullerjahn & Giildenring, 1994; Johnson & Holmes, 2009; Walker et al., 2013; Sogiitliiler,
2024).

Table 2: Coding Table for Technical Content Analysis

Cinematography Production Visual Effects Editing Sound and
Design Music

Camera Angle Arts Digital Structure  Editing Sound Design

and Movement =~ Management Rhythm

Framing Set Design Camera Tracking Types of Music
Systems Transition

Lighting Space Real-Time Manipulation ~ Sound Effects
Rendering of Time and

Colour Costume Reality and Space Sound Usage
Immersion Continuum Patterns

The number of productions shot with virtual production method, which is an important technology
in the recent cinema and broadcasting sector, is increasing rapidly. In this study, virtual
production technology is discussed in the context of shooting the backgrounds of scenes that are
difficult or impossible to shoot by transferring them to LED screens with the help of visual effects
based on computers. This technology has been applied by MGX Film Company in Turkey and
various productions have been produced. Since this innovation is a pioneer in the Turkish cinema
and TV series sector, it was thought that it should be the subject of research in the academic field
and in this respect, the study was deemed important. In writing the Findings and Comments
section, both the Prince Series (2023) broadcast by BIuTV and the Making of Prince (2024)
documentary on how the production was realised were used. The research was limited to the
Prince Series and explained the assumptions that virtual production technology makes important
contributions to the production processes and will play an important role in the moving image
production process.

4. Findings and Discussion

BIuTV, a subsidiary of Dogan Holding, is an SVOD (Subscription Video On Demand) platform
that offers video streaming services to its subscribers whenever they wish. The platform is
important in terms of being Turkey’s local SVOD platform and shapes viewing trends in the social
sphere. According to JustWatch (2024), BluTV, which offers original and purchased content to
its subscribers, is one of the platforms with high viewership rates in Turkey along with global
video streaming services. TV+, on the other hand, is a video streaming platform offered by
Turkcell. The Prince Series, which constitutes the sample of the study, was broadcasted in Turkey
by these two platforms and reached a wide audience, especially among young generations.

Set in the fictitious Kingdom of Bongomia in medieval Europe, The Prince is a comedy series
that presents a period narrative. The series tells the events that develop in the kingdom under the
threat of the Hungarian Empire, with the decision of war by King Thun. In this process, Giray
Altinok, who plays the leading role of the series as the Prince character, is both the author of the
series and the character who applies the comedy element to the series. In the series, criticisms
against the social class and hierarchical order are presented together with the comedy element,
while the characters other than the Prince character are presented as individuals who maintain the
order. The Prince character, who also constitutes a point of opposition to the system, reinforces
the comedy element by criticising the hierarchical and social class system from various aspects.
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The Prince is an important series in terms of presenting a period narrative and experimenting with
new techniques in the Turkish cinema and broadcasting industry. In the first season, Giray Altinok
(Prince), Ceyda Diivenci (Queen Sion), Asli Tandogan (Anarkhia), Serdar Or¢in (Kalesh),
Cagdas Onur Oztiirk (Thenio) took part in the series as the main characters. The series was
directed by Gokdeniz Uzlu.

The Prince Series is undoubtedly of particular technical importance for the Turkish broadcasting
and cinema sector. The technical importance of the series stems from the fact that it utilises a
technology called virtual production, which is explained in the theoretical section. MGX Film,
which introduces itself as Turkey’s first virtual production studio, has implemented a film and a
series project using this technology. MGX, an Istanbul-based production company, aims to bridge
the gap between the real world and the LED screen, combining traditional and innovative
cinematographic techniques. MGX is a leading production company in Turkey with its high-tech
equipment and production systems. The company works in coordination with important
companies such as Unilumin, Brompton Technology, Disguise, Mo-Sys, OptiTrack, Unreal
Engine and Nvidia to carry out virtual production processes (MGX, 2024). In the study, the series
is analysed under the main title of technical structure. In order to carry out the analyses, the
content analysis method described in the theoretical section was used and a coding table was
created. The table was presented in the methodology section and the analyses were made from
this perspective.

4.1. Cinematographic Elements

The Prince Series uses the virtual production technique in an important part of the film and this
technology has various advantages compared to green screen or blue screen technology. In
chroma key processes, it is difficult for filmmakers to establish the relationship between the object
and the ground and to carry out shooting processes with multiple moving cameras. The virtual
production system is a system built on a large LED screen that extends from the top to the ground
and has a certain ovality and a movable floor. In order to realise the shots with general scales in
the series, the ground must also have a decoration in harmony with the theme on the LED screen.
For this reason, it is seen that Medium Close-Up (MCU), Medium Shot (MS), Long Shot (LS),
Wide Shot (WS) scales are widely used, especially in the first episodes of the Prince Series.

The camera avoids sudden movements that may disturb the audience and disrupt their
concentration, in line with traditional narrative patterns. Fixed shots or panning movements are
predominantly seen. In terms of lighting, virtual production technology was utilised and lighting
suitable for the narrative structure was applied. The visuals below are important for showing the
set environment during the production process of the series.

Figure 4: Behind the scenes of the Prince Series

e
i (7 -:’;,{,,.;\:_. :!:

S

Source: BIuTV (2024)

225


https://dergipark.org.tr/en/pub/film/article/1530664

(%]
=
©

=
=3
(%]
E
=
G

o
©

f=

S

>

(=}
-
<=
i
4

=

>
|
8

oo

S

[}
o

=
e

©
£
=
)
un
©

—
<<
E
.I

()
=
=

=
H=)
[t

Tiirkiye

Sogiitliiler, T. (2024). The future of the moving image: virtual production technology. Film
Tiirkiye Film Aragtirmalart Dergisi, 4(2),214-234. Ara§tl rmalari
DOI: 10.59280/film.1530664 Dergisi

LED screens used in virtual production technology reflect the light conditions of the environment
spontaneously during the shooting process of the scene and thus provide convenience to the
cinematographer. This method was used in the series, and in addition to the light and colour tone
of the LED screen, conventional lighting and colouring techniques were applied through modern
lighting systems such as Kino Flo Diva-Lite 21. Cold and warm colour tones were used
appropriately according to the structure of the scenes. In the scenes where candle flame is used in
lighting, warm tones are dominant in addition to dim lighting in order to depict a natural
environment, while cold colour tones dominate in the general structure.

4.2. Production Design

The Prince Series is a period narrative set in the Middle Ages. The art management of the series,
which reflects medieval Europe, undoubtedly undertakes a very challenging task. Objects and
decoration elements in the spaces used must be related to the period. It is seen that the art
management team of the series attaches importance to the preparation phase, including a historical
analysis process. In the series, which was undertaken by Reza Himmeti as the general art director
and Seher Dut as the art director, set designs related to the period narrative were created, and a
significant time and financial loss was prevented by using virtual production technology in the
backgrounds.

Details and objects are undoubtedly of great importance in the stage atmosphere, which is
organised to reflect medieval Europe. In all the space arrangements designed to increase the
realism of the production and to distract the audience from an artificial perception of reality, the
art management has gone through long preparation stages. Objects reflecting the period conditions
were produced in the spaces, and the art management realised new spatial designs from time to
time with a meticulous preparation process. 3D printer technology was also used in various stages
of the series’ costumes and jewellery, and various new technologies were used instead of
producing cinematic reality only with virtual production technology (BIuTV, 2024).

Figure 5: LED screen and platform

Source: BluTV (2024)

Thanks to the virtual production technology, which offers real-time rendering, the
cinematographer was also provided with great convenience, and the idea of how the scenes would
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be before entering the post-production process of the production was presented through the
technology in question. This situation also enabled the actors to understand and play the dynamics
of the story more effectively. The actors, who had to perform in front of walls coloured with only
two colours in green screen or blue screen technology, had a wider knowledge about the structure
of the spaces. In this way, both the acting experience was enhanced, and the production process
was carried out with an immersive reality environment offered by high quality LED technology.
The image above is important to show the LED screen and platform.

4.3. Visual Effects

One of the prominent elements of the series was undoubtedly the way visual effects were applied.
Most of the series was produced with the virtual projection technology that offers simultaneous
rendering. For this reason, it was possible to see that the visual effects and the shooting process
were synchronised from time to time. The green or blue screen technology, which is used to
reduce costs and time spent in big budget productions in the cinema and TV series sector, was
realised through virtual production technology in the Prince series. In this ways, it is often not
necessary to build costly backgrounds. The Prince Series is an example of the answer to the
question ‘is virtual production replacing green screen or blue screen technology?’ in Turkey in
terms of visual effects.

The integration of long post-production processes in green screen or blue screen technology into
the production phase has brought many advantages. The burden of traditional computer-aided
post-production processes has been reduced in the virtual production process, which allows the
design of both a real and a digital cinematic universe. The Prince Series, in which CGI
technologies were used effectively, also included the scaling and incorporation of scenes into the
series through the Unreal Engine game engine.

Figure 6: The harbour image in the series where
3D modelling processes were carried out

Source: BluTV (2024)

227


https://dergipark.org.tr/en/pub/film/article/1530664

(%]
=
©

=
=3
(%]
E
[
G

o
©

f=

S

>

(=}
-
<=
i
4

=

>
|
8

bo

S

[}
o

=
e

©
£
=
)
un
©

—
<<
E
[

()
=
=

=
H=)
[t

Tiirkiye

Sogiitliiler, T. (2024). The future of the moving image: virtual production technology. Film
Tiirkiye Film Arastirmalar: Dergisi, 4(2),214-234. Ara§tlrmalarl
DOI: 10.59280/film.1530664 Dergisi

Although virtual production technology provides convenience to producers in many areas, it
requires a long preparation process and expertise, which is considered as a disadvantage. In the
series, virtual camera and real camera were paired through virtual production technology, and the
parallax effect could be applied by transferring the camera movements to the digital environment.
In this respect, the series became a pioneer in Turkey and proved that a new production process
is possible. In some scenes, photogrammetry method was used to carry out modelling processes
through photographs, and sometimes 3D models were designed from scratch.

44. Editing

When the fictional techniques of the Prince Series were analysed, it was observed that the cutting
transition type was the predominant transition type. It was seen that the fictional structure of the
series was related to narrative patterns, and fictional transition types other than cutting were not
preferred in dialogues and scene transitions.

It was observed that the editing process was carried out in a way to support the rthythm and
narrative structure of the series, and at the same time, rhythmic fictional transitions were made in
scenes where music was at the forefront. The use of virtual production technology in a significant
part of the production process had a positive effect on the post-production stages. The fictional
process technically coincides with the narrative structure, and in some parts of the series, rhythm
is organised through transitions.

4.5. Sound and Music

When the Prince Series is analysed in terms of sound and music, it is seen that ambient sounds
and music suitable for the scenes are used. From time to time, thythms known by the audience
are presented through new covers in the series and it is aimed to create a musical effect by
increasing the dynamism of the scenes.

In most of the series, it is seen that dialogues and sound effects are related to the environment and
attention is paid to synchronization and rhythmic transitions during the editing process. In scenes
where it is desired to increase the tension element and attract the viewer’s attention, harmonious
sound effects are used and music is brought to the forefront from time to time. It was observed
that a sound and music process related to traditional narrative patterns was carried out throughout
the series.

Conclusion

Moving image production has been closely related to positive sciences since the first image
recording was achieved and has found expression as an impressive harmony of art and
technology. Narrative and technical transformations in film and TV series production have made
a place in history as elements that increase the viewing experience. The narrative and technical
innovations in the field of film and TV series, especially after the 2000s, have necessitated a
change in the face of scientific research on the subject.

The new moving image production industry, which replaces conventional forms of production
and consumption and interacts with the concept of digitalisation, has entered a new technological
transformation process since the first quarter of the 2000s. The film Avatar, which met with the
audience in 2009, had an impact on these transformation processes, and many innovations were
tried and brought the film to the forefront. Computer interaction processes in the film and TV
series industry paved the way for the emergence of technologies such as green screen and blue
screen technologies and eliminated the spatial and temporal limitations of conventional
production forms. Technologies that allow the actors to be placed in the desired areas
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independently of space and time, thus making the time-space element, which is important in terms
of moving image production, independent, have left their mark on the production process.

Technological developments such as green screen and blue screen technologies, which provide
convenience to producers in terms of time and cost, have continued unabated, and virtual
production technology, which is frequently mentioned today, has been introduced as an important
innovation in the moving image production sector. Virtual production technology, which is used
for technical processes such as the creation of backgrounds through LED screens placed to cover
the back of the stage, as in the form discussed in this study, has required co-operation with
technologies used in various fields. Virtual production technology, for example, has enabled game
engines such as Unreal Engine to collaborate with the film and TV series industry.

In the past, the boundaries between the main production stages of TV series and film production
have disappeared and especially the production process and the post-production stage have
become very close to each other. Through virtual production technology, the large cost items
involved in the production and post-production stages have been minimised, and at the same time,
the viewing experience has been taken to the highest level. Although it undoubtedly involves
discussions on realistic cinema and series production, virtual production technology will serve
the moving image production process by covering an important area of use in the future.

In this study, the Prince Series, which is one of the first examples of virtual production technology
in Turkey, was analysed in terms of technical structure using content analysis method. In the
examination of the series shot by MGX Film, technical elements were divided into main
categories and subcategories by considering the scientific literature. In the study, the form of
virtual production technology based on LED screens, which combines real and virtual
environment, is discussed. It has been concluded that the virtual production technology used in a
significant part of the Prince Series provides advantages to the producers and actors in many
ways.

One of these advantages was that, unlike green screen or blue screen technology, the actors of the
series could predict what kind of background the scene in which the play took place would have.
In this way, various technical elements that are sometimes technically difficult to implement, such
as the actors’ ability to determine the direction of gaze, could be easily determined. At the same
time, the need for careful application of background lighting in green screen and blue screen
technologies has been eliminated.

In green screen and blue screen technologies production, the shadows of actors or various objects
in the background cause a tonal difference. This makes it difficult to perform the chroma key
process and requires time-consuming design of the production process and post-production phase.
In the virtual production technology applied in the Prince Series, the background does not need
high illumination, and the light beams reflected from the LED panels, reflecting the environment
in which the series and film will be staged, fall on the stage. Therefore, this situation also benefited
the lighting and enabled the light of LED screens to be used as a production element.

It has been observed that the virtual production technology used in the Prince Series also saves
producers from time-consuming and costly tasks such as building large sets or producing objects
to be used in the background. In the research, it was concluded that the virtual production
technology used in the series, which is one of the first experiments in Turkey, makes significant
contributions to the production and post-production process. It is predicted that virtual production
technology, especially in terms of actor management, visual effects and audience experience,

229


https://dergipark.org.tr/en/pub/film/article/1530664

(%]
=
©

=
=3
(%]
E
[
G

o
©

f=

S

>

(=}
-
<=
i
4

=

>
|
8

bo

S

[}
o

=
e

©
£
=
)
un
©

—
<<
E
[

()
=
=

=
H=)
[t

Tiirkiye

Sogiitliiler, T. (2024). The future of the moving image: virtual production technology. Film
Tiirkiye Film Arastirmalar: Dergisi, 4(2),214-234. Ara§tlrmalarl
DOI: 10.59280/film.1530664 Dergisi

makes important contributions to the field of series and film production and will become
accessible to independent film producers in time.
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Ozet

Sanat tarihinin 6nemli bir pargasi olarak kabul edilen sinema, gostergebilimsel metotlarla incelendiginde,
sanatsal ifade bicimlerinin semboller araciligryla nasil anlamlandirildigr konusunda 6nemli bir zemin
olusturmaktadir. Bu caligsma, toplumsal gerceklik kavramina iligkin mesajlarin film endiistrisindeki
kullanimu {iizerine bir bakis sunarak, gostergebilim kavraminin film yapiminda nasil etkili bir sekilde
kullanilabilecegini belirlemek amaciyla ele alinmigtir. Bu ¢ergevede, gercek hayattan bir hikdyeyi konu
edinen Tiirk sinemasinin 6nemli yapitlarindan Kesisme: Iyi ki Varsin Eren filmi aragtirmanin kapsamini
belirlemektedir. 11 Agustos 2017’de teror saldirist sonucu sehit olan Eren Biilbiil’iin, sosyal medya hesabi
Facebook’tan yazdig1 “Biri de ¢ikip demiyor ki Eren iyi ki varsin” paylasimi Tiirkiye’de giindem haline
gelmistir. Filmin ana temasinin yani sira adim da belirleyen “Iyi ki Varsin Eren” soylemi, iletmek istedigi
mesajlar ile de bu eserin bilimsel yonden arastirilmasinin 6nemli oldugunu gostermektedir. Medya ve
iletisim caligmalar1 baglaminda 6zellikle Roland Barthes’in gosterge-gosteren-gosterilen analizleri dikkat
cekmektedir. Bu nedenle calisma nitel yontemle desenlenmis ve Barthes’in gostergebilim kurami tizerinden
gosterge, gosteren, gosterilen gergevesiyle analiz edilmistir. Filmde kullanilan gostergeler analiz
edildiginde; teror sorunu, ¢cocuk isciligi, yalnizlik, fedakérhk, milliyetgilik, vatan sevgisi, yasam kosullari,
bireysel miicadele, toplumsal aidiyet ve kiiltiirel degerler kavramlarinin gostergebilimsel kodlarla iletilmek
istedigi saptanmistir. Bu temalar, filmin ana karakterlerinin karsilastiklar1 zorluklara verdigi tepkiler
acisindan da izleyicilere gostergebilimsel mesajlar iletmeyi hedeflemektedir. Sonu¢ olarak, filmde
kullanilan sembollerin izleyiciler iizerinde dramatik etkiler yaratacak nitelikte oldugu, ayn1 zamanda bu
sembollerin, izleyiciye filmin temel temasini ve duygusal derinligini anlatmada yardimci oldugu
goriilmektedir.

Anahtar Kelimeler: fyi ki Varsin Eren, Toplumsal Gerceklik, Gostergebilim, Tiirk Sinemast

Abstract

Cinema, which is accepted as an important part of art history, constitutes an important basis for how artistic
forms of expression are made meaningful through symbols when examined with semiotic methods. This
study aims to determine how the concept of semiotics can be used effectively in film production by
providing an overview on the use of messages related to the concept of social reality in the film industry.
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In this framework, one of the important works of Turkish cinema, Intersection: iyi ki Varsin Eren, which
is based on a real-life story, determines the scope of the research. On 11 August 2017, Eren Biilbiil, who
was martyred as a result of a terrorist attack, wrote on his social media account Facebook, ‘Someone does
not come out and say that Eren, I'm glad you exist’, which became an agenda in Turkey. The discourse ‘Iyi
ki Varsin Eren’, which determines the main theme of the film as well as its name, shows that it is important
to research this work scientifically with the messages it wants to convey. In the context of media and
communication studies, especially Roland Barthes' signifier-signified-signified analyses attract attention.
For this reason, the study was designed with qualitative method and analysed with the framework of sign,
signifier, signified through Barthes' semiotics theory. When the indicators used in the film were analysed,
it was determined that the concepts of terrorism problem, child labour, loneliness, sacrifice, nationalism,
love for homeland, living conditions, individual struggle and social belonging, cultural values were wanted
to be conveyed through semiotic codes. These themes also aim to convey semiotic messages to the audience
in terms of the reactions of the main characters of the film to the difficulties they face. As a result, it is seen
that the symbols used in the film have the quality of creating dramatic effects on the audience, and at the
same time, these symbols help the audience to explain the basic theme and emotional depth of the film.

Keywords: Iyi ki Varsin Eren, Social Reality, Semiotics, Turkish Cinema
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Giris

1895 yilindan giiniimiize, insanlar1 sanatin en geng¢ dali ile kuramsal perspektifte bulusturma
amactyla varlik gosteren sinema, yillar icerisinde gerceklesen bilimsel ve teknolojik gelismelerle
birlikte siirekli olarak kendini yenilemistir. Aguste ve Louse Lumiere’in gelistirdii ve
Cinematographe olarak adlandirdiklarr kayit cihaziyla giin yiiziine ¢ikan sinema sanati, sessiz
filmler ile seriivenine baglamig; kimi zaman sanatsal kimi zaman bir propaganda araci olarak
anmilmustir (Ozuyar, 2017). Sinemanin tarihsel siirecinde renkli film teknolojisinin ve sonrasinda
dijital teknolojilerin varligi ¢cok onemlidir. Renkli film teknolojisi sinemay1 gerceklige bir adim
daha yaklagtirirken, 6zel efektler ve dijital sinema gibi doniigtimlerle de sinema-seyirci arasindaki
bagi, etki alam1 daha biiyiik olan gii¢lii boyutlara tasimigtir. Biiyiik biitceli siiper kahraman
filmleri, kiiciik 6l¢ekli bagimsiz yapimlar ve farkli cografyalardan gelen filmlerle birlikte sinema
endiistrisi ¢esitlenmistir (Abisel, 2007).

Sinemanin farkli yonlerde, tiirlerde ve konularda cesitlenmesi, kuramcilar ve aragtirmacilar i¢in
caligilmasi gereken bir alan olma 6zelligini dogurmustur. Sinemanin, gorsel ve igitsel unsurlarin
birlesimiyle hikayeler anlatan, duygulan ve diisiinceleri seyirciye aktaran giiclii bir sanat formu
oldugu kabul edilmektedir.

Jean Mitry’in ifade ettigi gibi sinema sanatinin 6ziinii goriintiiler arasindaki baglar ve goriintii ile
sOzciik arasindaki etkilesimler olusturur. Sinema, kendini ifade edebilmek i¢in bu unsurlardan
yararlanir (Adanir, 1994).

Sinemada gostergebilim caligmalar1 son donemde bir hayli ilgi odagi olmustur. Bir anlambilimi
olarak gostergebilim filmlerdeki anlatilara yonelerek, alt anlatilar1 irdeleyerek filmi olusturan
atom pargalarin1 kesfetmekte ve bu sayede toplumsal gerceklik ve sinema iligkisini ortaya
koyabilmektedir (Keskin, 2018).

Bu baglamda, sinemanin anlati giicii ve etkileyiciligi, imgeler ve soz arasindaki dinamik
iligkilerin etkin bir sekilde kullanilmasina baghdir. Sinema bir anlamda dil islevi gérmekte ve bu
haliyle de gercekte bir anlat1 sanati niteligi kazanmaktadir. Sinema, bir alici ile bir verici arasinda
bir ileti aktarim siireci olmas1 yoniiyle gorsellik sunmaktadir; ilettigi gorsellik de dilsel bir
etkinliktir. Bu dilsel etkinligin en 6ne cikan 6zelligi ise standart olan sozlii ya da yazili dilin
uymasi gereken dilbilgisi kurallarina uymamasidir. Tipki diger gorsel gostergelerde oldugu gibi,
sinema da ileti aktarirken kendine 6zgii bir diizgii kullanmaktadir (Cicek, 2016).

1.  Toplumsal Gergeklik ve Sinemaya Yansimasi

Toplumsal gerceklik, gercek ile toplumdaki kurumlar ve aktorlerin eylemleri ile olugan sosyal
iligkisinde a¢i8a cikan ve pek cok bilimsel disiplin i¢inde problematize edilen bir kavramdir
(Durugoniil, 2021). Sanat, tarihsel ve toplumsal gelismeleri hem iceriksel ve hem de bigimsel
olarak temsil etmektedir. Sanat yapiti olarak nitelendirebilecegimiz sinema yine toplumsal
gercekligin viicut buldugu alanlardan biridir.

Toplumsal gerceklik ozellikle romantizm akiminin abartili eserlerine ve popiilerligine tepki
olarak ortaya c¢cikmig olan 20. yiizyilda iiretilen eserlerinin temsil etti§i sanat akimi olarak
bilinmektedir. Toplumsal ya da siyasi icerigi olan Ornekleri tanimlamak icin kullanilan bir
terimdir. Baglangicta daha cok plastik sanatlar ve edebiyat tiiriinde eser vermektedir. Ozellikle de
resim sanatindan eserler i¢cin kullanilmaktadir. Bu yaniyla gercekcilikle de baglantilidir.
Gercekcilikle arasindaki en biiyilik ayrim kavramsal yonde degil kronolojiktir.
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Barthes ve Watt (2002), elestirmenlerin gerceklik kavramimin kullanimimi Fransiz Gercekci
Okuluna atfettiklerini belirtmistir. “Gerceklik” sozciigii ilk kez 1835’te, yeni-klasik resmin
“siirsellik ideali’ne kars1 Rembrant’in “insani gercek”ini belirtmek iizere estetik bir niteleme
olarak; daha sonra 1856’da Duranty’nin yayimladig1 Realisme dergisinde tamamen edebi bir
anlamda kullanilmustir.

Sozen ve Tanyeli (2016), Sanat Kavram ve Terimleri Sozliigiiniin sanatsal gerceklik maddesinde;
Sanatin kendi diginda varolan tiim gercekliklerin sanat yapitinda yeniden iiretildigini ifade
etmiglerdir. Sanat Platon’dan bu yana, dis diinyay1 yansitan bir ayna gibi diisiiniilmiistiir. Sanati
doganin eserde yeniden ingasi olarak tamimlayan donemin Oncelikli kaynagi elbette dogadir.
Ancak tarihsel siirec icerisinde insanin, tarihin, dinin, ekonominin, siyasetin yarattig1 yeni diinya
anlayislariyla birlikte sanat¢inin beslendigi kaynagin da degismis oldugu bilinmektedir.

Sanatin insanlar iizerindeki biiyiileyici etkisinin anlagilmasi ile egemen giliglerin sanati bir
propaganda amaci olarak kullanma gayretleri ilk¢ag’dan itibaren kullanilan bir yontem olmustur.
Donemin sanat yapitlari olan heykellerin, mimari eserlerin, kabartmalarin Mezopotamya, Mistr,
Yunan ve Roma uygarliklarinda iktidarlarin/imparatorlarin = kendilerini, kutsalliklarini,
kahramanliklarin1 anlatma big¢imi kullanildiklar1 bilinmektedir (Durugéniil, 2021). Sinema da
toplumsal gerceklige ayna tutan alanlardan biri olmustur.

Toplumsal gercekligin insast kavrami ilk olarak 1966 yilinda Peter L. Berger ve Thomas
Luckmann tarafindan yazilan The Social Construction of Social Reality (Gercekligin Sosyal
Ingas1) isimli kitapta ortaya atilmistir. Toplumsal yasami sekillendirebilmek ve hakim ideolojiyi
yayabilmek noktasinda sinema, islevsel bir konumdadir (Satir & Cetin, 2019).

Sinema, toplumsal olaylarin aktariminda 6nemli bir rol iistlenir ve giindelik yasam hakkinda
seyirciyi bilgilendirerek toplumu haberdar eder. Sinema, ait oldugu toplumun kiiltiiriinden
etkilenirken, ayn1 zamanda kiiltiirii de sekillendirir. Bu nedenle, sinema ile toplumsal gerceklik
arasindaki iligki, toplumsal olaylarin iletilmesinde 6nemli bir baglanti olusturmaktadir (Giingor,
2017). Filmler, bir donemin olaylarin1 ve karakterlerini dogrudan tasvir ederek o zamanki
toplumsal gerceklikleri yansitabilir. Aym1 zamanda, bir donemin cesitli yonlerini dolayli yoldan
gorsellestiren ve imgelerle temsil eden temsiller de sunabilir (Kellner, 2013).

Her toplum dil ve kiiltiire sahip olmakla beraber ayn1 zamanda birtakim toplumsal gergeklik
formlarina da sahiptir Her toplumsal gerceklik formu hakim oldugu toplumun bir iirlintidiir
dolayisiyla farkli bir toplumsal yasamda gerceklik olarak kabul edilemeyebilir (Ryan & Kellner,
2021).

Cesitli anlatilari, teknik olanaklarin yardimiyla izleyici kitlesine aktaran sinema, toplumsal
ozellikler gostermektedir. Bu cercevede sinema filmleri, iiretildikleri toplumlarin ve kiiltiirlerin
izlerini tagimaktadir; dolayisiyla sinema filmleri ele alindiginda, esasen belirli bir kiiltiir ve
toplumsal yasam da ele alinmig olmaktadir (Satir & Cetin, 2019).

Toplumsal gerceklik; icinde yasadi§imiz sosyal, kiiltiirel, ekonomik, politik ve tarihi olgulari
kapsadig1 gibi bireylerin deneyimlerini, algilarini ve iligkilerini de etkilemektedir. Filmler,
toplumsal gercekligin temsil edilmesi konusunda giiclii bir iletisim arac1 islevindedir. Filmlerin
toplumsal gercekligi temsil etme bicimi, cekildikleri donemin kiiltiirel, siyasi ve toplumsal
baglamiyla siki bir iligki i¢indedir. Bir filmin temsil bi¢imi, o donemin toplumsal gercekligini
yansitmakta, 151k tutmakta, elestirmekte, sorgulamakta veya yeniden sekillendirebilmektedir.
Kahramanlik temali bir filmin temsil bicimi; karakterlerin toplumsal gercekligini dramatize
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ederken, kahramanliga atifta bulunulan Ogeleri de insanlarin anlamlandirmasina yardimci
olmaktir. Aynmi sekilde, bir politik gerilim filmi, toplumdaki giic dinamiklerini ve adalet
sorunlarini sorgulayarak toplumsal gercekligi yansitabilmektedir (Ryan & Kellner, 2021).

Filmlerle Sosyoloji adli eserinde Zizek, sinemanin toplumsal olgularla iligkisini su sekilde
aciklamaktadir: “Bir film sadece ‘bir film’ degildir; bizi eglendirip dikkatimizi dagitarak
toplumsal sorunlardan ve miicadelelerimizden uzaklastirmay:r amaglayan basit bir kurgu da
degildir. Filmler, yalan soyleseler bile, toplumsal yapimizin en derindeki yalanlarini ifsa ederler.”
(Aktaran: Diken & Laustsen, 2019).

Sinema tarihine bakildiginda, farkh iilkelerde ortaya ¢ikan sinema akimlarimin cesitliligi dikkat
cekicidir. Bu akimlar bazen diger sanat dallarindaki gelismelerin etkisiyle ortaya ¢ikmig, bazen
de bulunduklar: iilkenin 6zel kogullartyla 6zgiin dykiiler ortaya koymuslardir (Biryildiz, 2009).
Akimlarin ekseninde sinema, semboller ve imgeler aracilifiyla da anlam inga eder. Bir sahnedeki
kamera hareketi, bir karakterin konumu veya bir miizik pargasi, izleyicide belirli duygusal veya
anlamsal tepkiler olugturmaktadir.

Sinema kuramlari lizerinde 6nemli ¢aligmalar gerceklestiren Bazin ve Kraucer, sinemanin temel
islevinin gercekligi kaydetmek ve yeniden iiretmek oldugunu savunmusturlar. Onlara gore
sinema, gercek diinyay1 oldugu gibi yansitma giiciine sahip 6zgiin bir sanat formudur (Elsaesser
& Hagener, 2010).

2. Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gerceklik

Tiirk sinemasinda toplumsal gerceklik kavrami, Tiirkiye'nin tarih boyunca gecirdigi toplumsal,
siyasal ve ideolojik siireclerin etkisiyle sekillenmistir. Ozellikle 27 Mayis Darbesi sonrasi
yiirlirliige giren 1961 Anayasasi bir¢ok alanda oldugu gibi sinemadaki toplumsal gerceklik igin
de doniim noktasi olmustur. 1961 Anayasasi’nin sagladigi hak ve oOzgiirliikkler sonrasinda
Tiirkiye’deki toplumsal gerceklik; sinif celigkilerinin dengelendigi bir donemde sekillenmistir
(Daldal, 2005). Metin Erksan’in uluslararasi festivaller bagta olmak iizere bir¢ok 6diil kazanan
Susuz Yaz filmi i¢in Nezih Cos; filmin, cekildigi donemden ve cografyadan izler tasidigini
belirterek “Erksan, suya sahip c¢ikan bir kiiciik koylii tipini ele alir; bu kisinin ¢dzliimlemesini
yapmakla ugragir. Yani insanoglunun dramini, sorun i¢indeki insan1 anlatmaktadir” ifadeleriyle
filmde gercekg¢ilik anlayisi benimsendiginin altin1 ¢izmigtir (Aktaran: Ormanli, 2005). 1982
yilinda Cannes Film Festivali’'nde Altin Palmiye odiiliine layik gériilen Yol i¢in filmin yonetmeni
Yilmaz Giiney, 7 Agustos 1983 tarihinde Demokrat Tiirkiye Gazetesi’ne verdigi demecte; “Asil
sarsici olan film degildir. Asil sarsici olan Tiirkiye gercegidir. Feodal ahlakin yikintilaridir. Filmin
basarisi, bu gercegin tanikliginda sanatsal ve estetik gorevlerini ve dogru tespitlerini bir potada
eritmeyi bagarmasindadir” ifadelerini kullanarak, 1980 sonrast dénemde siyasi ve toplumsal
olaylardaki yansimalarin filmde yer aldigina dikkat cekmektedir (Aylar, 2017).

Son zamanlarda Tiirk sinemasinda da, hikdye anlatiminin yapilandirilmasiyla bigim ve igerigin
bir araya gelerek donemin sosyo-kiiltiirel yagsamina 1s1k tuttugu ¢ok acik bir sekilde goriilmektedir
(A. Parsa, 2008). Ozellikle 2000 yil1 sonras1 yaptig1 filmlerle Tiirk sinemasina yeni bir bakis agist
getiren Nuri Bilge Ceylan toplumdaki sosyal meseleleri gercekci anlatimla filmlerinde iglemistir.
Ceylan Hiirriyet gazetesi yazart Cansu Camlibel’e 19 Mayis 2014 verdigi roportajda
“Filmlerimde tabii ki sosyal bir fon, siyasi diye nitelenebilecek benzetmeler ya da metaforlar
olabilir. Bunlar genelde filmi yeterince gercek¢i kilabilmek igin olusturulmasi gerekli arka
planlar” ifadelerini kullanmistir (Eryilmaz, 2016).
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Sonug olarak toplumsal yap1 ve sinema arasindaki bagi ve Orneklerini agagidaki tabloda
Ozetlemek miimkiindiir:

Tablo 1. Toplumsal Yapt ve Sinema

Konu Baghg

Aciklama

Ornek

Toplumsal Yap1 ve
Sinema

Toplumlarin
Sinemaya Etkisi

Sinemanin Topluma
Etkisi

Propaganda ve
Sinema

Savas ve Sinema

Yeni Gercekgilik
Akimi

Hollywood Kiiltiirii

Sinema ve Kiiltiir

Sinema ve Toplumsal
Yapi Etkilesimi

Sinemanin Etkisi

Sinema toplumsal yasamin bir yansimasidir
ve toplumlarin kiiltiir 6zelliklerine ayna
tutar.

Toplumlarin kiiltiirleri ve degerleri,
sinemada cesitli yollarla ifade edilir.

Sinema, toplumlarin kolektif bilincini ve
toplumsal yapry: etkiler.

Sinema, etkili bir propaganda arac1 olarak
kullanilabilir.

Savasin getirdigi toplumsal degisimler ve
etkiler, sinemaya yansir.

Savasin gergeklerini daha acik bir sekilde
ifade etmek icin sinemada yeni bir akim

baglamigtir.

Hollywood sinemasi zamanla degismis ve
yeni yaklagimlar benimsemistir.

Sinema, bireyin icinde biiytidiigii kiiltiir

tizerinden filmleri anlamlandirmasini saglar.

Sinema ve toplumsal yapz siirekli etkilesim
halindedir ve birbirlerinden beslenirler.

Sinema, toplumlari ve bireyleri hem etkiler
hem de toplumsal yapilar1 yansitir.

Bir tilkenin benzersiz yagam tarzi ve
degerleri, sinemasinda belirgin sekilde
gozlemlenebilir.

Bir filmin ¢ekildigi sahneyle, diyaloglar
ve genel tema toplumsal deger ve
inanglar yansitir.

Bir filmin, toplumun bir duruma kars1
tavrini ve bakis acisini degistirebilir.

Gobbels, Nazi Almanyasi’nda sinemay1
propaganda yapmak amaciyla etkin bir
sekilde kullanmustir.

2. Diinya Savasi, sinema anlayisini ve
tislubunu biiyiik olctide degistirmisgtir.

Yeni Gercekgilik, sinemacilar1  daha
gercekci ve dogal bir anlatim tarzina
yonlendirmistir.

Melodramlar ve abartili diyaloglar
kullanilmazken, dogal 1siklar ve gercekgi
hikayeler 6ne ¢ikmustir.

Bireyin izledigi filme olan bakis agist,
kisinin i¢inde yasadig1 toplumsal yap1
hakkinda bilgi verir.

Degisen toplumsal yap1, sinemada
belirgin hale gelir.

Sinema eserler, toplumsal degisimleri ve
gelismeleri yansitirken, ayni zamanda
toplumlar etkileme giiciine de sahiptir.

Kaynak: (https://www.iienstitu.com/blog/toplumsal-yapi-ve-sinema) (E.T.:10.05.2024)

Dilbilim alaninda yapilan incelemeler sonucunda ortaya cikan gostergebilim, zamanla cesitli
disiplinlerle etkilesime girerek genis bir uygulama yelpazesi bulmugtur. Sinemanin ¢agin énde
gelen sanati olarak kabul edilmesi ve sinemanin bir dilsel yap:1 olarak incelenmesi,
gostergebilimin sinema lizerine uygulamali bir analiz gelistirmesine neden olmustur. Bu
baglamda, sinemanin gostergebilimsel analizine yonelik cesitli kuramsal yaklagimlar ve goriisler
ortaya ¢ikmugtir. GOstergebilimin sinemayla olan bu entegrasyonu, hem sinemanin anlam iiretim
stireclerini hem de bu siirecin kuramsal c¢ercevesini anlamak agisindan 6nemli bir katki
saglamaktadir (Biiker, 1991).

Sinema, farkli temsil bi¢imleri araciligiyla toplumsal gergekligi ele alirken birbiriyle yarigan

cesitli anlatim tekniklerine sahiptir. Bazi filmler gercekgi bir yaklagimla olaylari ve karakterleri
yansitirken, bazilar1 da soyut veya sembolik bir dil kullanarak toplumsal konular1 ele almaktadir
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(Ryan & Kellner, 2021). Sinemanin insan davraniglari, algi, toplumsal normlar ve iletisim
stirecleri tizerindeki etkilerini inceleyen bir¢ok 6rnek aragtirma bulunmaktadir.

Satir ve Cetin (2019) calismalarinda Sergei Eisenstein’in Potemkin Zirhlis: (Battleship Potemkin)
adli filmini gostergebilim yoOntemini kullanilarak, toplumsal gercekligin ideolojik olarak
kurgulanmasinda sinemanin roliiniin anlamlandirilmas: incelemiglerdir. Toplumsal gerceklik
olgusunun, kiiltiir, toplum, dil ve iktidar kavramlari ekseninde sekillendigini dile getiren
aragtirmacilar, analizleri sonucunda Sovyet yoOnetiminin gercekligine dair Ogelerin filme
yansitildigini gézlemlemislerdir (Yildirim, 2018).

Cilingir ve Can (2021) tarafindan yapilan bir calismada, “Kim Ki-Duk’un Bin Jip (Bos Ev)
Filminin Gostergebilimsel Co6ziimlemesi” ele alinmig ve ydnetmenin sinemada semiyotik
anlatimin giiciinii kullanarak izleyiciye farkli ve aym zamanda katmanli bir bakig agisi
kazandirdigr goézlemlenmistir. Bozdemir’in, (2018) “12 Eyliil Askeri Darbesi'nin Tiirk
Sinemasina Yansimast: Beynelmilel Filminin Gostergebilimsel Analizi” adli ¢aligmasinin
bulgularinda, filmin konu edindigi donem itibariyle sosyal, siyasi ve Kkiiltiirel baglamdaki
cikarimlarin toplumsal bir dille filmde kuramsallastirildig: tespit edilmistir. Bagka bir aragtirmada
Yigit, (2019) Kracauer’in sinemadaki gerceklik anlayisini seyirci ile derinlemesine bir bag
kurdugu kodlar aracilifiyla ele aldigi ve bdylece izleyicide dramatik etkiler biraktigini
bulgulamigtir.

Sinemanin ifade iiretme ve seyirciye mesaj iletme siirecini anlamak amaciyla bu ¢alismada Tiirk
sinemasmin dnemli yapitlarindan biri olan ve yonetmenligini Ozer Feyzioglu'nun iistlendigi
Kesisme: lyi ki Varsin Eren filmi (2020) incelenmistir. Bu baglamda ¢alismada; Kesisme: Iyi ki
Varsin Eren filminde kullanilan gostergebilimsel kodlarin neler oldugu ve gostergelerin izleyiciye
hangi mesajlari iletmek istedigi ortaya konulmak istenmistir.

Arastirmanin Yontemi

Bu ¢alismada, Kesisme: Iyi ki Varsin Eren filmi nitel bir aragtirma yontemi olan gostergebilimsel
perspektiften incelenmigtir. Bu filmin 6rneklem olarak belirlenmesinin sebebi, filmin gostergeler
acisindan sembolik veriler icermesi; bunun yani sira vatanseverlik, Karadeniz Kkiiltiirii ve
toplumsal bir mesele olan terdre dair kodlar1 okunakli kilmasidir. Filmin bag kahramanlar1 Eren
Biilbiil ve Jandarma Astsubay Bagcavus Ferhat Gedik, vatan sevgisi ugruna hayatlarini1 feda eden
figiirler olarak toplumda sembolik bir deger tasimaktadirlar. Filmin biyografik anlatim diline
sahip olmasi nedeniyle bu sembolizmi vurgulayan unsurlara yer verildigi oOngoriilerek,
gostergebilimsel acidan incelemeye deger oldugu disiiniilmiistiir. Ayrica, kahramanlarin
hayatlarinin kesistigi Karadeniz Bolgesi'ne 6zgli zengin kiiltiirel unsurlarin bu filmde belirgin bir
sekilde islendigi, bolgenin sosyo-kiiltiirel kimliginin gorsel ve anlati diizleminde vurgulandigi
diisiiniilmektedir. Bu baglamda Kesisme: Iyi ki Varsin Eren filmi gostergebilimsel analiz
yontemiyle incelenmektedir.

Aragtirma konusu olarak belirlenen Kesisme: Iyi ki Varsin Eren filmi; 11 Agustos 2017'de
Trabzon'un Macka il¢cesinde meydana gelen terdr saldirisi sonucu Jandarma Astsubay Bagcavusg
Ferhat Gedik ile sehit diigen 15 yagindaki Eren Biilbiil'iin kesigen hayatlarini anlatmaktadir (NTV,
2017). Eren Biilbiil’iin sosyal medya hesab1 Facebook'tan 24 Haziran 2017°de (sehit olmadan 47
giin Once) paylastigi; “Biri de ¢ikip demiyor ki Eren iyi ki varsin” sozleri bu filmin ana temasini
olusturmaktadir. Eren Biilbiil’tin bu paylagimi Tiirk milleti lizerinde derin bir etki olusturmusg,
insanlar onun hatirasimi yasatmak igin “Iyi ki Varsin Eren” s6ylemi cercevesinde sosyal medya
mecralarinda binlerce paylasimda bulunmugtur (Hiirriyet, 2021). Tiim bu gelismelerin etkisiyle

241


https://dergipark.org.tr/en/pub/film/article/1528188

(7]
Z
o
=]
rer)
(%]
£
i
[,
o
©
=
S
>
)
=
=
i
=
S
>
-t
@
[<T¢]
S
)]
o
=
Ly
©
€
=
ey
wn
@©
S
<<
£
e
()]
=
3
ey
=]
[t

Tiirkiye

Yildirim, A., Kobak, K. ve Celikbag Aykut, A. (2024). Kesisme: lyi ki Varsin Eren Film
Filmi Uzerinden Sinemada Semiyotik Anlatim Okumasi. Tiirkive Film Arastirmalart Al’a§t|rmalal’l
Dergisi, 4(2),235-261. DOI: 10.59280/film.1528188 Dergisi

Tiirkiye’de giindeme gelen ve filmin adini da belirleyen “Iyi ki Varsin Eren” soylemi, filmin
analiz edilmek istenmesinin 6nemli nedenidir.

Bu kapsamda; Kesisme: Iyi ki Varsin Eren adhi sinema filminde toplumsal gerceklik
meselelerinden biri olan terdr sorunu, vatanseverlik olgusu ve Karadeniz Bolgesi’nin kiiltiirel
unsurlarina dair izlerin semiyotik kodlarla nasil ortaya koyuldugu aragtirilmaktadir.

Giinlimiizde gostergebilim, yazili, gorsel ya da sozlii nitelikteki farkli metinlerin analizinde
siklikla kullanilan temel yontemsel yaklasimlardan biridir. Edebiyat, sosyoloji, tip, antropoloji,
teoloji, iletisim ve medya caligmalari gibi disiplinlerin yani sira, sinema alaninda da
gostergebilimsel incelemelere rastlamak miimkiindiir. Gostergebilim alaninda farkli yaklagimlar
bulunsa da bu disiplinin onde gelen temsilcileri arasinda Roland Barthes, Umberto Eco, Algirdas
Julien Greimas, Julia Kristeva ve Christian Metz gibi isimler yer almaktadir. Medya ve iletisim
caligmalar1 baglaminda ise Ozellikle Roland Barthes’in gosterge-gosteren-gosterilen analizleri
dikkat cekmektedir (Cam, 2015, s. 287).

Bu nedenle; caligmanin amacini olusturan problem sorusuna cevap bulmak icin, Fransiz
gostergebilimci Roland Barthes'in  gostergebilimsel ¢6ziimleme orneklerinden birisi olan
gosterge-gosteren-gosterilen ile analiz metodundan yararlanilmigtir.

Sinema filminin agik ve herkes tarafindan kabul edilen anlaminin diginda, herkes tarafindan
anlagilmayan anlamlarin ortaya ¢ikarilmasin amaglayan gostergebilim, diiz anlam ve yan anlam
okumasina da olanak tanir (Geray, 2014). Bununla birlikte gostergebilim, insana varligini
siirdiirdiigii diinyay1 ve diger insanlari daha iyi anlama olanag: sunarak, giindelik hayattaki
anlamin olusturulmasinda besleyici unsurlarin neler oldugunu ortaya koymada; metafor, sembol,
metonomi gibi unsurlarin nasil yorumlandigim géstermede kolaylik saglar. Ayrica anlatilarda var
olan derin yapinin ortaya ¢ikarilmasinda rehberlik eder (Cat & Noyan, 2023).

Roland Barthes, Gostergebilim ilkeleri (1993) adli eserinde kendi gostergebilimsel yaklagimini
temellendirirken dil ve soz, gosterilen ve gosteren, dizim ve dizge ile diiz anlam ve yan anlam
olmak iizere dort temel teori 6n plana ¢ikarmaktadir.

Dil ve s0z teorisinde Barthes, bir toplumun ortaklasa kullandig1 sistemi dil olarak tanimlarken,
bireysel kullanilan dili ise soz olarak ifade etmektedir. Barthes’a gore birey, dili ne tek basina
olusturabilir ne de kendi basina degistirebilir. Ancak, diger insanlarla iletisim kurmak veya
anlagilabilir olmak istiyorsa, dilin kurallarina uymak zorundadir. Dil, insanlarin birbirleriyle
anlagmasini miimkiin kilan bir kural sistemini temsil etmektedir. Bu nedenle, dil toplumsal bir
sOzlesme, ortak bir uzlagsma olarak degerlendirilebilir (Barthes, 1993, s. 26).

Barthes’a gore soz ise bireylerin dili kullanma ve onu somutlagtirma bi¢imini ifade etmektedir.
Dilin aksine soz, toplumsal degil bireysel bir olgudur ve gecici bir nitelik tasimaktadir. Soz,
bireylerin dili hayata gecirme eylemidir. Bu cercevede, dil bir sistem (dizge), sdz ise bu sistemin
somutlagmis bir eylemi olarak tanimlanabilir (Barthes, 1993, s. 26-27).

Gostergebilim konusunda Barthes’in vurguladigi bir diger onemli teori de gosterilen ve gosteren
yontemidir. Buna gore bir gosterge, gosteren ve gosterilen olmak iizere iki unsurun birlesiminden
olugmaktadir. Barthes, dilin temel biriminin gosterge oldugunu ve anlamin, gostergeler arasindaki
farkliliklardan kaynaklandigini savunmaktadir. Ona gore goOsterge, gOsteren ve gosterilen
unsurlarinin bir araya gelmesiyle olusur. Gosteren, isitsel bir imgeyi belirtirken gosterilen ise
gosteren nedeniyle zihinde meydana gelen olusumu veya cagrisimi ifade etmektedir (Barthes,
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1993, s. 40). Ornegin, "kalem" kelimesini duydugumuzda, aklimizda olusan "yazi yazmaya
yarayan ara¢" kavrami gosterilendir. Ancak bu zihinsel imge, bir isaretin varlig1 olmadan ortaya
ctkmaz. Dolayisiyla, her zihinsel kavram bir isaretle iligkilendirilir. GOsterilen, fiziksel nesne
degil, onun zihnimizdeki tasviridir. GOsterge ise, gosterenin ve gosterilenin birlesiminden
dogmaktadir (Barthes, 1993, s. 43).

Barthes’in Gostergebilim Ilkeleri adli eserinde degindigi iigiincii metot ise dizim ve dizge
teorisidir. Barthes, dilbilimci Saussure'iin dil teorisinde yaptigi c¢agrisimsal ve dizilimsel
bagintilarinin daha sonraki dilbilimsel gelismelerde giincellendigini belirterek bu ayrimi dizim ve
dizge kavramlariyla ifade etmektedir (Barthes, 1993, s. 53). Buna gore dizge dildeki 6geler
arasindan anlamli bir biitiin olugturmak icin secilecek 6gelerin belirli bir yapiy1 takip etmesini
saglamaktadir. Yani dizge, benzer ya da birbirini ¢cagristiran 6gelerin bir araya gelmesi i¢in bir
cerceve sunarak bunlarin arasinda bir baglanti kurmaktadir. Dizim ise, bu se¢ilen 6gelerin somut
bir sekilde birlestirilip anlamli bir ifade olugturmasini saglar. Yani, dizim, 6gelerin bir araya
gelerek, ardigik ve siirekli bir yap1 i¢inde bir biitiinliik olusturmaktadir (Barthes, 1993, s. 52-57).
Roland Barthes, Gostergebilim Ilkeleri adli eserinde gostergebilim agisindan 6nemli buldugu
dordiincii bir ayrimi1 da diiz anlam ve yan anlam olarak ortaya koymaktadir. Barthes’in bu
teorisine gore; diiz anlam, anlamin ilk katmanini olugturur ve bu agamada gosteren ile gosterilen
birleserek bir gosterge meydana getirmekledir. Yani, bir kelime veya imge (gosteren), onun
zihindeki kargiligi ya da kavrami (gosterilen) ile birleserek dogrudan anlamli bir birim
olusturmaktadir. Yan anlam ise anlamin ikinci katmanini ifade etmektedir. Bu diizeyde, diiz
anlamda olugan gosterge, artik bagka bir gostergeyi temsil etmek iizere kullanilmaktadir. Yani,
ilk gosterge yeni bir gosterenin gosteren olarak iglev goriir ve bu yeni gosterge, bagka bir
gosterilen ile birleserek farkli bir anlam olugsturur. Boylece, anlam katmanlanarak genigler ve daha
derin bir anlam yapis1 ortaya ¢ikar.

Sekil 1: Barthes Diiz Anlam ve Yan Anlam Coziimleme Modeli:

y8stere 2 odsterile
Dl 1. gosteren 2. gosterilen
3. gosterge
I. GOSTEREN 1. GOSTERILEN
Soylen -
1. GOSTERGE

Kaynak: (Barthes, 2014)

Barthes’in diiz anlam olarak adlandirdig1 ilk anlam diizeyini, bir gostergenin en yaygin ve
dogrudan anlami olarak diisiinebiliriz. Ornegin, “G-ii-1” seklindeki ses dizisi (gosteren) ile “giil”
bitkisi ya da ¢icegi (gosterilen) birlestirildiginde, bu dilsel gosterge, diiz anlamda “giil” bitkisini
ifade etmektedir. Bu, sozlikk anlami veya ilk akla gelen anlamdir. Ancak yan anlam olarak
tanimlanan ikinci anlam diizeyinde, ayn1 “giil” gostergesi, bagka bir anlam tagtyan bir gostergeye
doniigmektedir. Bu noktada “giil” sézciigii zihnimizde yeni ¢cagrigim olugturarak agki simgeleyen
bir anlam tagimaya baglar (Cam, 2015).

Bunun yani sira Barthes, Cagdas Soyleyenler (2014) adli eserinde, anlamin ikinci diizeyi olan yan
anlam diizeyinde mitlerin (sOylenlerin) ortaya ciktigini ifade etmektedir. Ona gore mit, ideolojinin
(ozellikle burjuva ideolojisinin) goriintir hale geldigi, siradanlagip dogal bir gerceklik gibi
algilandig1 anlam katmanim temsil etmektedir. Barthes, mitlerin, tarihsel ve kiiltiirel olgular
dogallastirdigini, sanki bunlar degismez ve evrensel gerceklermis gibi gosterildigini belirterek
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insanlara dogal olarak sunulanin aslinda belirli bir ideolojik diinya goriisiine uygun oldugunu ve
belirli toplumsal ¢ikarlara hizmet ettigini ifade eder (Barthes, 2014, 7).

Roland Barthes’a gore (1993) anlatida 6nemli olan ya olaylarin siradan ve anlamsiz bir sekilde
sunulmasidir ya da diger anlatilarla ortak olan ve analiz edilebilecek bir yapiya sahip olmasidir.
Sinemada anlam iiretimi ve iletimini olusturan gostergeler, Barthes’in ileri siirdiigii tizere diiz ve
yan anlam olarak ikiye ayrilmaktadir. Burada diiz anlam kavramu, filmi izlerken gordiigtimiiz
sahnelerin biitiiniinde dogrudan ne algiladigimizi ifade ederken; yan anlam filmin senaryo ve
Oykii siirecinde diiz anlam olarak karsimiza c¢ikan goriintiilerin ardinda bir anlam arama cabasi
olarak 6zetlenebilir. Anlam tiretme agisindan sinemanin diger sanat dallarina gore daha kolay bir
dili oldugu diigtiniilmektedir (Aydingiiler, 2023). Filmlerin olusturulmas: siirecinde kullanilan
karakter, nesne, hayvan, bitki, zaman, mekan, kamera, kurgu, renk, 151k, ses, miizik ve
konugmalarin her biri hem diiz anlamlar hem de yan anlamlar barindirabilir (Giiltekin, 2021).
Sinema filmlerinde kullanilan kiiltiirel kodlar ve semboller disinda aktorlerin mimikleri,
karakterler arasindaki diyaloglarin ifade edilis bi¢imi hatta ciimleleri vurgulama bigimleri dahi
gostergebilimsel analizin konusu olabilmektedir (Aydingiiler, 2023).

Aragtirma; gostergelerin gonderme yaptiklari nesneleriyle olan iligkilerine gore goriintiisel ve
simgesel gostergelerin tespit edilmesi ve anlamlandirilmasiyla sinirlandirilmigtir. Goriintiisel
gosterge; belirttigi seyi dogrudan temsil eden, canlandiran gosterge; sdzgelimi resim, desen,
fotograf iken; simge insanlar arasinda uzlagmaya dayali gosterge; sozgelimi terazi adaletin
simgesidir (Rifat, 2018)

Kesisme: Iyi ki Varsm Eren filminin gostergebilimsel ¢6ziimlemesine ge¢gmeden 6nce filmin
kiinyesi ile ilgili bilgiler Tablo 2’de, filmin bag karakterleri Eren Biilbiil ve Ferhat Gedik hakkinda
bilgiler ise Tablo 3’te yer almaktadir.

Tablo 2. Film Ekibi

Orijinal Ad1  Kesisme: Iyi ki Varsmn Eren

Yonetmen Omer Feyzioglu

Yapimci Mustafa Uslu

Senarist Mert Dikmen
Omer Feyzioglu
Alper Uyar

Oyuncular Ismail Hacioglu (Ferhat Gedik)
Rahman Besel (Eren Biilbiil)
Ahmet Eren Tasdelen (Eren Biilbiil)
Omer Asaf Kurtulus (Eren Biilbiil)
Alayca Oztiirk (Cemile Gedik)
Emir Cicek (Hasan Biilbiil)
Mutlunur Laf¢1 (Ayse Biilbiil)

Miizik Fahir Atakoglu

Yapim sirketi TRT
Dijital Sanatlar, CGV Mars Dagitim
Yapim yili 2021

Siire 98 dakika
Ulke Tiirkiye

Kaynak:(https://www .beyazperde.com/filmler/film-295340/oyuncular/)(E.T.:29.07.2024)

244


https://dergipark.org.tr/en/pub/film/article/1528188

(7]
Z
o
=]
rer)
(%]
£
i
[,
o
©
=
S
>
)
=
=
i
=
S
>
-t
@
bo
S
)]
o
=
Ly
©
€
=
ey
wn
@©
S
<<
£
e
()]
=
3
ey
=]
[t

Tiirkiye

Yildirim, A., Kobak, K. ve Celikbag Aykut, A. (2024). Kesisme: lyi ki Varsin Eren Film
Filmi Uzerinden Sinemada Semiyotik Anlatim Okumasi. Tiirkiye Film Arastirmalart Al’a§t|rmalal’l
isi -261. : 10. ilm.15 ol
Dergisi, 4(2),235-261. DOI: 10.59280/film.1528188 DEI’gISI
Tablo 3. Bas Karakterler
Karakter  Ozellikleri
Eren Eren karakteri, fedakér, yardimsever, dzverili ve cesur nitelikleriyle 6ne ¢ikmaktadir. Eren, geng
Biilbiil yasina ragmen ailesine ve etrafindaki insanlara kars: duydugu sorumluluk bilinciyle hareket eder.

Onu filmde kahraman kilan en 6nemli 6zellikleri korkusuzlugu ve cesaretidir. Bu cesaret, karakterin
yasadig1 cografi ve sosyal kosullar cercevesinde geliserek ona yasinin 6tesinde bir olgunluk

yiiklemektedir.
Ferhat Ferhat karakteri, Tiirk Silahli Kuvvetleri’ne mensup bir subayin vatanseverligi, gorev bilinci ve
Gedik cesareti lizerine kurulmugtur. Ferhat, kendi hayatini riske atarak vatan giivenligini saglamay1

oncelikli gorevi olarak kabul eden bir askerdir. Ferhat ayn1 zamanda, askeri disiplinin yan1 sira insani
degerleri 6n planda tutan bir karakterdedir. Vatan sevgisi, ailesinden 6nce gelir.

Kaynak: (https://www .tabii.com/tr/watch/153523) (E.T.:29.07.2024)

Bulgular

Bu boliimde; filmde kullanilan objelerin ve gorsel hareketlerin analizleri yer almaktadir.
Calismada; filmin kronolojik akigina gore olan sahneler igerisinden gorseller secilmigtir. Bu
calismada incelenen sahneler, filmdeki anlatinin merkezinde yer alan kahramanlarin gercek
hayatlarina atifta bulunan ve sembolik anlamlar tagiyan unsurlarin belirgin bir sekilde ifade
edildigi boliimler arasindan secilmistir. Ozellikle bas karakterlerin yasadiklari cografyanin
kiiltiirel degerleri, kahramanlarin gevreleri ile kurduklan iligkiler, sosyal yasamlarini etkileyen
dig faktorler ve sahip olduklar1 ya da olmay1 arzuladiklar1 basit edinimlerin yani sira geride
biraktiklar1 hikayelerinin toplum tarafindan sahiplenilmesinin sembolik anlamlarla yiikli bir
sekilde temsil edildigi sahneler dikkate alinmigtir. Bu kapsamda incelenen sahneler;
gostergebilimsel analize olanak taniyan sembol ve metaforlarin belirgin olarak kullanildigi
boliimler arasindan secilmigstir. Ayrica segilen sahnelerin belirlenmesinde filmin biyografik
dildeki yapisal biitiinliigii goz oniinde bulundurularak filmde izleyiciye sunulan kiiltiirel 6gelerin
yant sira umut, dostluk, yalnizlik, kahramanlik, fedakarlik, yardimseverlik, milliyet¢ilik ve
caresizlik gibi durumlar1 ifade eden semboller ile soylemlere odaklanilmistir.

o ANKARR====""_

ISHAL HACOBLU

Gorsel 1 Gorsel 2

Filmin acilig sahnesi Ankara’nin iizerinden akip gitmekte olan kara bulutlarin karamsar goriintiisii
ve giinesin batig ile baglamaktadir. Bu sahnede Ankara; Tiirkiye nin kalbini, egemenligini ve
halkin ortak kimligini simgeleyen bir sembol olarak gosterilmektedir. Batmakta olan giinesg
imgesiyle de Tiirk ulusunun gelecegi icin yapilan fedakarliga ve giinesin tekrar dogaci
vurgulanmaktadir. Ardindan duvarda asil1 olan bir saat gosterilmektedir. Saat metaforu, genellikle
bir filmde kullanildiginda, zamanim akigi, gecmisle gelecek arasindaki iliski, kacinilmazlik ve
degisimin gostergesi olarak anlamlandirilmaktadir. Karanlik bir ortamda kameranin objeye
yaklagsma hareketi ve gergin efekt tonlamasiyla bu sahnede aci bir olayin habercisi olarak
kacinilmazliga vurgu yapilmaktadir.
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Gosterge Gosteren Gosterilen
Bulutlar Sehrin iizerindeki kara bulutlar, kasvetli hava Matem bir olayim habercisi
Giineg Giinesin ufukta olan batig1 Hayat(lar)in sona ermesi
Saat Zaman akigt Keder
Sehir Ankara Ulkenin kalbi

RAHMAN BESEL

Jﬁ?ﬂNYA, TR

Gorsel 3 Gorsel 4

Gorsel 5 Gorsel 6

Ferhat Gedik’in esi Cemile Gedik; Japonya’da yasayan ve Tiirkiye ziyareti sirasinda Trabzon
Macka’da Eren Biilbiil ile kargilasan ve onu fotograflayan Yoko’ya mektup yazmaktadir.
Mektubu yazarken gosterilen el detay1 sahnesinde, Cemile Gedik’in parmaginda iki yiiztigiin yer
aldig1 ve yiiziiklerden bir tanesinin parmagina biiyiik geldigi goriilmektedir. Sehit egine ait oldugu
anlagilan yiiziigii parmaginda tagimasi; esine olan bagliligini, onun hatirasini yagatma istegini ve
fedakarligini simgelemektedir.

Cemile Gedik, mektupta Yoko’ya; 7 yil Onceki ziyaretinde karsilastigi 9 yasindaki Eren’i
“sirtinda  hayatin acimasiz  yiikii, iizerinde goniill verdigi takimin formasi” geklinde
tanimlamaktadir. Eren’in sirtinda tagidig1 yiikle bireysel hayat miicadelesi, takim formasiyla da
toplumsal aidiyeti ve kiiltiirel kimligi ifade edilmektedir. Filmin Ankara aciliginin akabinde
Tokyo ile devam etmesi Tiirk-Japon iligkilerindeki dostluga atifta bulunularak, Eren’in
hikayesinin iilke sinirlarinin 6tesine uzandigina isaret etmektedir. Yoko’nun Eren Biilbiil’ii
cektigi fotografi kendi evininde g6z 6niinde bulundurmasi da Eren’i unutamadigini ve onunla
duygusal bir bag siirdiirdiigiinii ifade etmektedir.

Gosterge Gosteren Gosterilen

Nesne Yiiziik Baglilik, hatira, fedakarlik

Sehir Tokyo Uluslararas: dostluk

Mektup Iletisim araci Gegmisteki iligkinin hatirlanmasi
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Dergisi
Sepet Yiik Hayat miicadelesi
Forma Trabzonspor Kiiltiirel kimlik
Nesne Fotograf Duygusal bag

el

Gorsel 7 Gorsel 8

Gorsel 9 Gorsel 10

Gorsel 7, Gorsel 8, Gorsel 9 ve Gorsel 10°da; Eren’in dogdugu giin anlatilmaktadir. Eren’in
diinyaya geldigi ev Karadeniz Bolgesi’nin yiiksek yamaclarinda daglik ve zorlu bir cografyada
yer almaktadir. Evin bulundugu yerlesim alani, cevresi, daglar ve doga, ekonomik ve cografi
durumu simgelemektedir. Karla kapli daglar, sert kis sartlar1 ve zorlu hava kosullar1 da bir bagka
gostergedir. Karadeniz Bolgesi'nin soguk ve yagish iklimi, bolgede yasayan insanlarin
karsilastig1 zorluklar1 ve bu kosullarin ekonomik durumu etkiledigini ifade etmektedir. Eren’in
dogdugu evin goriiniisii ile dogum sancisi ¢eken esini hastaneye gotiirmek igin araba arayan
Hasan’in durumu aym zamanda bolge insaninin ge¢im zorluklarim temsil etmektedir. Hastaneye
gitmek i¢in bulunan arabanin eve kadar belirli bir mesafeye gelebilmesi ve hamile kadin Ayse
Biilbiil’tin arabaya yiiriiyerek gotiiriilmek zorunda kalmasi, Eren’in hayat miicadelesine heniiz
anne karnindayken zorluklarla bagladigin1 gostermektedir.

Gosterge Gosteren Gosterilen

Tabiat Daglar Karadeniz bolgesinin cografi durumu
Mekan Ev Bolge insaninin ekonomik sartlart
Kis Kar Zorlu hava kosullari

insan Hasan Ekonomik zorluklar, yoksulluk

Insan Ayse Annelik duygusu ile hareket etmesi
Arag Araba Ambulans gorevi iistlenmesi
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AYNI SAATLERDE

UZAK DOGU

Gorsel 11 Gorsel 12

Bu sahnede, uzak dogu iilkelerinde ¢ocuk isciligi gercegine ve bunun savag endiistrisiyle olan
baglantisina dikkat cekilmektedir. Cocuklarin egitime, oyuna ve Ozgiir bir hayata erisim
hakkindan mahrum birakilarak iiretim zincirinin bir parcast haline getirilmesi, ekonomik ve
toplumsal esitsizliklerin bir sonucudur. Cocuklarin fiziksel emeginin bu sekilde kullanilmasi,
savag ekonomisinin sadece yetigkinler iizerinde degil, cocuklar iizerinde de yikici etkileri
oldugunu gostermektedir. Bu durum, toplumun en kirilgan bireylerinin bile sistematik olarak
sOmiiriildiigiinii ifade etmektedir. Cocuk isciligi, o bolgenin ekonomik somiiriiye acik yapisini
simgelerken mermi, savagin ve siddetin aragsallastirilmig bir gostergesini temsil etmektedir. Bu
sahne, cocuklarin fiziksel emegiyle savas endiistrisinin desteklendigi, ayn1 zamanda bu durumun
toplumsal gerceklik icindeki esitsizlikleri ve somiiriiyii yansittig1 bir géstergedir.

Gosterge Gosteren Gosterilen

Sehir Uzak dogu Geri kalmighik
Insan Cocuk isgiler Somiirii, esitsizlik
Mekan Atolye Savas endiistrisi

Gorsel 13 Gorsel 14

Gorsel 13’te, aginu titizlikle 6ren bir 6riimcek dikkat cekmektedir. Bu sahne Eren’in dogum ani
ile es zamanli olarak gosterilmektedir. Bu sahnede, Eren’in yasam yolculugunun kader tarafindan
oriilen bir ag gibi karmagik, incelikle islenmis ve kaginilmaz olabilecegi ima edilmektedir.
Oriimcek ag1 hem hayatin emekle dokunan yoniinii hem de bireyin kontrolii disinda gelisen
olaylar1 simgeler. Bu sahnede; Eren’in gelecekte bir tuzaga diisecegi izlenimi verilmektedir. Ayni
zamanda “kader aglarini Orer” bakis acisiyla kader inanci da bu sahnede sembolik olarak
islenmektedir.

Gorsel 14’te ise hatali liretilen mermi ile yeni dogan bebek goriintiisii yan yana konularak
seyirciye sunulmaktadir. Iki farkli semboliin aymi karede izleyiciye sunulmasi kargithga ve
ironiye vurgu yapmaktadir. Yeni dogan bebek bu sahnede masumiyeti, umudu ve yeniden
baglamay1 temsil etmekte iken mermi sembolii ise siddeti, 6liimii ve yikimi ifade etmektedir. Bu
sahnede masumiyet ile siddet arasindaki zitlik, hik&yenin ana temasina seyircinin dikkatini
cekmek i¢in kullanilmaktadir.
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Gosterge Gosteren Gosterilen
Hayvan Oriimcek Titizlik
Durum Ag Tuzak, kader
Nesne Mermi Siddet, 6liim, yok etme
insan Bebek Umut, masumiyet

Gorsel 15 Gorsel 16

Gorsel 15 ve Gorsel 16°da heniiz Eren daha begikteyken Eren’in abisi Caglar’in lizerindeki bordo-
mavi rekli kazagi ¢ikartip, Eren’in besigine serdigi goriilmektedir. Annesinin “ne yapiyorsun?”
sorusuna Caglar, “Simdiden bilsin takimini” cevab1 vermektedir. Bu sahne; bordo-mavinin temsil
ettii takim olan Trabzonspor'un yore insani i¢in tagidigi kiiltiirel, duygusal ve toplumsal degeri
sembolik bir anlatimla ifade etmektedir. Trabzonspor, Trabzon bolgesinde sadece bir futbol
kuliibii degil, ayn1 zamanda bolgesel kimlik, dayanisma, miicadele ruhu ve aidiyetin semboliidiir.
Bu kazak, Trabzonspor’un bolgedeki kiiltiirel ve toplumsal onemini temsil etmektedir. Bu
baglilik, bireysel diizeyden toplumsal diizeye kadar genis bir anlam tagiyan giiclii bir gostergedir.
Ayrica “simdiden bilsin takimimi” soylemiyle begsikteki bir bebegin bile bu degerlerle
tanigtirtlmasi, Trabzon’da bu tiir degerlerin toplumsal hayatin dogal bir pargasi oldugunu ve bolge
insaninda koklii bir yer edinen Trabzonsporlulugun adeta bir miras gibi kugaktan kusaga
aktarildig1 anlatilmaktadir.

Gosterge Gaosteren Gosterilen

Renkler Bordo — Mavi Trabzonspor

Durum Trabzonsporluluk Toplumsal hayatin dogal pargasi
Nesne Kazak Aidiyet, bolgesel kimlik

Nesne Besik Kusaktan kusaga miras

Gorsel 17 Gorsel 18

249


https://dergipark.org.tr/en/pub/film/article/1528188

(7]
Z
o
=]
rer)
(%]
£
T
[,
o
©
=
S
>
)
=
=
i
=
S
>
-t
@
[<T¢]
S
)]
o
=
Ly
©
€
=
ey
wn
@©
S
<<
£
=
()]
=
3
ey
=]
[t

Tiirkiye

Yildirim, A., Kobak, K. ve Celikbag Aykut, A. (2024). Kesisme: lyi ki Varsin Eren Film
Filmi Uzerinden Sinemada Semiyotik Anlatim Okumasi. Tiirkive Film Arastirmalart Al’a§t|rmalal’l
Dergisi, 4(2),235-261. DOI: 10.59280/film.1528188 Dergisi

Gorsel 17 ve Gorsel 18’de; Ferhat Gedik, esi Cemile Gedik’e yeni gorev bolgesi olan Hakkari’ye
tayini ¢iktigini aciklamaktadir. Ferhat Gedik, yeni gorev yerinin giivenli olmadigini, dolaysiyla
Hakkari’ye tek basina gidecegi belirtir. Cemile bu duruma kargi ¢ikar, her zaman esinin yaninda
olacagim belirterek evi Hakkari’ye tagimalar1 konusunda Ferhat’i ikna eder. Bu sahne Ferhat
Gedik’in, bir asker olarak iilkesine hizmet etme sorumlulugunun somut bir 6rneklerinden bir
tanesidir. Yeni gorev yerindeki tehlikeli kosullar, yalnizca bireysel bir zorluk degil, ayn1 zamanda
vatana hizmetin gerektirdigi bir fedakérlik olarak goriilmektedir. Cemile Gedik’in bu duruma
anlayis gostererek esinin yaninda olmay1 se¢mesi, sadece ailevi bir baglilik degil ayn1 zamanda
vatan sevgisinin aile icerisinde nasil paylasildigint da gostermektedir. Cemile Gedik’in, esinin
yalniz gitme teklifini reddederek onunla Hakkari’ye taginma karari, aile i¢i dayanigmanin giicli
bir drnegidir. Bu durum, “mevzu vatansa gerisi teferruattir” anlayisinin aile icinde yagayan bir
gerceklik haline geldigini ifade etmektedir. Ayrica siirekli tasinma durumunun bir asker ailesi i¢in
yaygin oldugu gosterilmesi; Cemile’nin aile diizenini her seferinde yeniden kurma
sorumlulugunu {istlendigini ve bu zorluklara kargi sikayetci olmadan dirayetli bir tutum
sergiledigi vurgulanmaktadir.

Gosterge Gosteren Gosterilen

Sehir Hakkari Giivenlik tehlikesi olan bolge
Eylem Gorev yeri degisikligi Yeni zorluklar

Eylem Tagimmak Diizen degisikligi

Insan Gedik Ailesi Fedakérlik

Gorsel 19 Gorsel 20

Bu sahne, teroriin evrensel bir sorun olarak ele alinmasi ve miittefik tilkelerin sorumluluklarinin
altimin ¢izilmesi acisindan 6nemli bir mesaj tagimaktadir. Eren ailesiyle birlikte televizyon
izlerken Amerika’nin, Tiirkiye’ nin diigman unsurlar1 olan terdr orgiitlerine silah yardimi yaptig1
ile ilgili bir haber gecmektedir. Bu sahnede Amerika, NATO kapsaminda Tiirkiye ile miittefik bir
tilke olmasma ragmen, diisman Orgiitlere silah yardimi yapmasi ve bu silahlardan cikan
mermilerle Tiirk askerinin oliimiine sebep olmasi sebebiyle dost goriiniimlii diigman bir tilke
olarak nitelendirilmektedir. Miittefik iilkelerin evrensel sorumluluklarini yerine getirmeyerek
teror orgiitleriyle iligki i¢inde olmalarinin bedelini masum insanlarin 6dedigi gosterilmektedir.

Gosterge Gosteren Gosterilen

Nesne Televizyon Diigmani ihbar eden haberlesme cihazi

Ulke Amerika Terdre yardim ve yataklik eden dost goriiniimlii diisman
Eylem Teror Masum insanlarin §liimii

Eylem Silah yardimi Oliimciil sonuglar
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Gorsel 21 Gorsel 22

Gorsel 23 Gorsel 24

Ferhat Gedik, gorev aldig1 Giineydogu Bolgesi’nde insanlar ile sicak iligkiler kurarak bolge
halkinin giivenini ve sempatisini kazanmigtir. Gorsel 21, Gorsel 22, Gorsel 23 ve Gorsel 24’te
terorle miicadelede noktasinda devlet ile bolge halkinin ig birligi ve diyalogun 6nemini
vurgulayan anlatilar yer almaktadir. Komutan Ferhat Gedik’in insancil tutumu, terdre karsi
miicadelede sadece askeri yontemlerin degil, toplumsal baglar giiclendiren insani yaklagimlarin
da etkili oldugunu gostermektedir. Onun yapici ve empati yoluyla kurdugu diyalog, bolgedeki 6n
yargilar1 yikan ve insanlarin devlete olan giivenini yeniden inga eden bir durum olarak
sonu¢lanmaktadir.

Gosterge Gosteren Gosterilen

Insan Ferhat Gedik On yargilar1 yikan birisi

Insan Bolge halki Devlete giivenen

Eylem Tokalagma, sarilma Empati kurma, iyi niyetlilik
Eylem Bir araya gelme Terdre karsi birlikte hareket etme

Gorsel 25 Gorsel 26

Gorsel 25 ve Gorsel 26°da Ferhat Gedik; silah birakarak teslim olan terorist ile terdristin babasini
birbirine kavusturmaktadir. Bu sahne, devletin adaletin ve insani degerlerin koruyucusu olarak
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sunuldugu bir anlatimdir. Teroriin sadece askeri bir mesele degil, ayn1 zamanda toplumsal bir
yara oldugu gercegi ortaya koyulmaktadir. Devletin, terdrle miicadelede yalmzca gii¢ kullanan
bir unsur olmadigi, baris icin yeri geldiginde uzlagsma ve insani baglari yeniden tesis eden
merhamet sahibi bir sembol tagidig1 anlatilmaktadir.

Gosterge Gosteren Gosterilen

Devlet Tiirkiye Adaletin ve insani degerlerin koruyucusu
Insan Terdrist Pigmanlik duyup, silah birakan

Insan Ferhat Gedik Barig yanlisi, merhamet sahibi

Eylem Sarilmak Ayrilik ve acilarin son bulmasi, kavusmak

Gorsel 27 Gorsel 28

Gorsel 29 Gorsel 30

Filmde Karadeniz Bolgesi’ne ait hayvansal ve tarimsal faaliyetlerin, 6zellikle findik ve siit
tirtinleri olan tereyagi ve peynir gibi iiriinlerin vurgulanmasi, bolge halkinin yasam bigimini,
kiiltiirel degerlerini ve gecim kaynaklarini 6n plana ¢ikarmaktadir. Bu goriintiiler, Karadeniz
insaninin iiretici bir toplum oldugunu, emekle yogrulmus bir yasam siirdiigiinii, dogadan elde
ettikleri kaynaklarla yagamlarin1 devam ettirdiklerini ve bu siiregte geleneksel degerlerini
koruduklarini ifade etmektedir. Findik toplama ve siit iirlinleri yapma gibi faaliyetler, sabir ve
emegi gerektirir. Bu durum, Karadeniz insaninin dayanikliligini ve ¢aligkanligini da simgeler.

Gosterge Gosteren Gosterilen

Besin Findik Uretici toplum

Besin Siit, tereyagt Gegim kaynagi

Eylem Beslenme Dogal yasam

Insan Emek Dayaniklilik, caligkanlik

252


https://dergipark.org.tr/en/pub/film/article/1528188

(7]
Z
o
=]
rer)
(%]
£
i
[,
o
©
=
S
>
)
=
=
i
=
S
>
|—
@
bo
S
)]
o
=
Ly
©
€
=
ey
wn
@©
S
<<
£
e
()]
=
3
ey
=]
|_

Tiirkiye

Yildirim, A., Kobak, K. ve Celikbag Aykut, A. (2024). Kesisme: lyi ki Varsin Eren Film
Filmi Uzerinden Sinemada Semiyotik Anlatim Okumasi. Tiirkive Film Arastirmalart Ara§tlrmalarl
Dergisi, 4(2),235-261. DOI: 10.59280/film.1528188 Dergisi

Gorsel 31 Gorsel 32

Gorsel 31 ve Gorsel 32°de; ailesi Eren’i siinnet ettirmek istemektedir. Eren, asker kiyafeti giymesi
karsiliginda siinnet olmay1 kabul edecegini belirtir. Eren’e bolgedeki jandarma karakolundan bir
askerin iiniformas: odiing olarak alinir ve giydirilir. Eren’in asker kiyafeti giymek istemesi;
cocukluk yaglarinda bile vatanseverlik ve kahramanlik duygularinin ne kadar giiclii oldugunu
gostermektedir. Asker kiyafetinin 6diing alinmasi, devletin ve askerlik kurumunun toplumda
giiven, onur ve sayginlik kaynagi oldugunun gostergesidir. Ayrica stinnet merasimi de Tiirk
geleneginde erkeklige, biiyiimeye gecis adimu olarak kiiltiirel bir durumu simgelemektedir.

Gosterge Gosteren Gosterilen

Insan Eren Vatanseverlik, kahramanlik
Uniforma Askeri kiyafet Giiven, onur, sayginlik
Eylem Siinnet olma Erkeklige adim, biiyiime

Gorsel 33 Gorsel 34

Gorsel 33 ve Gorsel 34°te Eren, yolunu kaybeden Japon turist Yoko’ya yardim ederek yolunu
bulmasim saglamistir. Bu sahnede, Tiirk kiiltiirlindeki yardimseverlik anlayig1 6ne ¢ikarilirken,
Eren ve Yoko arasindaki karsilagma, kiiltiirler aras1 bir bag kurulmasini saglamaktadir. Eren’in
Yoko’nun dilini veya kiiltiiriinii bilmemesine ragmen ona ictenlikle yardim etmesi, evrensel bir
yardimseverlik mesajin1 ifade etmektedir. Ayrica Tiirk kiiltiiriinde misafire ve ihtiya¢ sahibi
birisine yardim etmenin 6nemli bir erdem oldugu, cocugun eylemi iizerinden somutlagtirilmasgtir.

Gosterge Gosteren Gosterilen

Insan Eren Yardimsever birisi

Insan Yoko Yolunu kaybeden muhtag kisi
Eylem Yardim etmek Tiirk kiiltiir 6rnegi
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Gorsel 37 Gorsel 38

Filmin bu sahnesi; bolgenin kiiltiirel yapisini, toplumsal dinamiklerini ve futbolun bu kiiltiirdeki
onemini etkili bir sekilde yansitmaktadir. Biilbiil ailesinin tiim ¢ocuklarindan kurulu bir futbol
takimi olarak yayla turnuvasinda miicadele etmesi, futbolun Trabzon halki icin siradan bir sporun
Otesine gegerek yasam tarzi ve kimlik meselesi haline geldigini acikca ortaya koymaktadir. Anne
Ayse’nin teknik direktor olarak saha kenarindan cocuklarina taktikler vererek oyuna miidahale
etmesi Karadeniz kadinlarinin liderlik vasfin1 ve futbol sevgisini yansitmaktadir. Ayrica, kiz
cocuklarinin erkeklere karsi miicadele etmesi, kadinlarin bolgede futbol meraklisi olduklar
kadar, yetenek ve cesaret agisindan da erkeklerden geri kalmadiklarin1 simgeler. Bu durum
toplumsal cinsiyet esitligi ve kadinlarin potansiyeline dair giiclii bir mesaj tasimaktadir.

Gosterge Gosteren Gosterilen

Insan Aile tiyelerinden kurulu futbol takimi | Trabzon halkinin futbol tutkusu

Insan Teknik direktor anne Kadinlarin liderlik vasfi

Eylem Yayla turnuvasi Toplumsal dayanisma ve sporun kiiltiirel dnemi
Eylem Kizlarin erkeklere karst oynamasi Cinsiyet esitligi

Gorsel 39 Gorsel 40

Gorsel 39 ve Gorsel 40°ta Karadeniz’in geleneksel degerlerini, sosyal yapilarini ve ekonomik
aligkanliklarini anlatan kiiltiirel anlatilar yer almaktadir. Sini etrafinda oturan Eren ve kardesleri,
peynir, tereyagi, misir ekmegi ve cay gibi yoresel iiriinlerin yer aldig1 yemeklerden yemektedirler.
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Kalabalik aile yapisi, paylagsma kiiltiirii ve yoresel lriinlerle dogaya bagli bir yasam bicimi,
bolgenin karakteristik 6zelliklerini yansitmaktadir. Bu sahne, yalnizca bir yemek anini degil, bir
yasam tarzini ve toplumsal kimligi temsil eden kiiltiirel bir semboldiir.

Gosterge Gosteren Gosterilen

Eylem Yemek yeme Karadeniz kiiltiiriiniin yansimast

Besin Peynir, tereyagi, misir ekmegi, cay Yoresel iiriinler

Nesne Sini Geleneklerin korunmasi, ekonomik durum
Insan Eren ve kardesleri Kalabalik aile yapisi, paylagma kiiltiirii

Gorsel 41 Gorsel 42

Gorsel 43 Gorsel 44

Eren, babasinin Oliimiinden sonra aile biit¢esine destekte bulunmak igin mecburi olarak
caligmaktadir. Caligtig1 isler yasina gore bedensel olarak yipratici ve zorlayic iglerdir. Eren’in
calisarak ailesine destek olma ¢abasi, bireysel fedakarligi ve toplumsal sorunlar1 bir araya getiren
bir durum s6z konusudur. Eren’in, babasinin yoklugunda ailesine destek olma zorunlulugu;
ozellikle kirsal bolgelerdeki ekonomik anlamda sikinti ¢eken ailelerin hayatta kalabilmek i¢in
karsilagtiklar1 bir durumdur. Eren’in yiikiimliiliikleri, bir cocugun tasiyabileceginden fazladir. Bu
durum, kirsal kiiltiirde cocuklarin erken yagta sorumluluk iistlenmek zorunda kalmalarini ve
bireylerin toplumsal rollerine ¢ok erken adapte edilmelerini yansitmaktadir.

Gosterge Gosteren Gosterilen

Eylem Calismak Hayatta kalabilmek, aileye destek olmak

Insan Eren Cocuk yasta birinin tastyamayacag: yiikiimliiliik
Bolge Kirsal Cocuklarin beden iscisi olarak caligtirilmasi
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Gorsel 45 Gorsel 46

Gorsel 45°teki sahnede Eren, kendi i¢ diinyasini1 ve duygularini ifade edebilmek i¢in ¢aki ile agac
govdesine ismini yazmaktadir. Bu eylemi, etrafindaki insanlara kendisini gercek anlamda ifade
edemedigi durumlarla karsilastiginda yaptig1 goriilmektedir. Eren’in bu eylemi, onun i¢
diinyasindaki yalmizlik, duygusal baskilar ve kendini ifade etme ihtiyacin1 simgeleyen bir
gostergedir. Bu gosterge, bireyin kendisini ifade etmekte zorlandig1 durumlarda alternatif yollar
arayigini temsil etmektedir. Agac yasamin simgesi olarak kabul edilmektedir, bu baglamda agag
Eren’in i¢ diinyasin temsil etmektedir. Agaca ismini kazima eylemi ise, Eren’in kendini ifade
etme istegini ve bir iz birakarak var olma arzusunu yansitmaktadir.

Gorsel 46’da ise Eren’in sosyal medya hesabindan, “Biri de ¢ikip demiyor ki Eren iyi ki varsin”
paylasimi yaptig1 paylasim goriilmektedir. Eren’in bu mesaji paylagsmasi, onun yalnizlik hissini,
kabul gorme ve takdir edilme arzusunu ortaya koydugu bir durumdur. Eren’in paylagimi,
izleyiciye onun icsel yalnizligim ve onaylanma arzusunu duyumsatirken, ayni zamanda sosyal
medyanin bireylerin kendilerini ifade etme araci olarak nasil iglev gordiigiinii de gostermektedir.

Gosterge Gosteren Gosterilen

Nesne Caki Duygular ifade etme arac1

Nesne Agac Yasamin simgesi, kalic1 bir iz birakma alani, Eren’in i¢ diinyasi
Eylem Isim yazma Kendisini ifade etme ve unutulmamak istemesi

Telefon Sosyal medya paylagimi Eren’in yalnizlik hissi

Telefon Mesaj Takdir edilme ve deger gérme ihtiyaci

Eylem Sosyal medya platformu Modern diinyada bireylerin kendilerini ifade etme bigimi

Gorsel 47 Gorsel 48

Gorsel 47 ve Gorsel 48; Eren Biilbiil ile Ferhat Gedik’in filmde ilk kez karsilagtiklar1 sahnedir.
Ferhat Gedik ve ekibi, Eren’in evinden erzak calan terdristlerle ilgili olay yerinde inceleme
yapmaktadirlar. Bolge hakkinda Ferhat Gedik’e bilgi veren Eren, “Komutanim bizim buralarda
bunlara kimse destek olmaz. Bizim erzagimizla besleniyorlar ya, o bana ¢ok koyuyor.” seklinde
bir ifade kullanmaktadir. Eren’in bu sdylemi; vatanina, bayragina ve milletine baghliginin yan
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sira bolge insaninin milli degerlere bakig1 acisindan da anlamli bir durumu ortaya koymaktadir.
“Bizim erzagimizla besleniyorlar ya, o bana ¢ok koyuyor” ifadesiyle Eren’in, ¢alinan erzaklarin
maddi bir kayiptan ziyade milli degerlerine bir saldir1 olarak yorumladigi goriilmektedir. “Bizim
buralarda bunlara kimse destek olmaz” vurgusu ise; Karadeniz insaninin terére karsi durusunu,
vatanseverlik ve milliyet¢ilik noktasinda iilkesine ve milletine bagl bir durusa sahip oldugunu
ifade etmektedir.

Gosterge Gosteren Gosterilen

Eylem Calinan erzak Milli degerlere saldir

Insan Eren Vatanina, milletine, bayragina baglilik
Insan Karadeniz insani Terdre karsi durus

Gorsel 49 Gorsel 50

Eren, bolgede kesif yapan jandarmalara yol gosterdikten sonra bir araca binmektedir. Aracin arka
koltugunda oturan kisi kendisini “Ben Fethi Sekin, hog geldin Eren, hog geldin” seklinde kargilar.
Bu sahne, Tiirk toplumunda sehitlik inancinin giiclii bir sekilde yer ettigini, sehitligin kutsal bir
mertebe olarak algilandigini ve Eren’in de bu kutsal inancin bir yolcusu oldugu gosterilmektedir.
Fethi Sekin daha 6ncesinde Izmir’de gorevi bagindayken terdristlerce sehit edilen kahraman bir
trafik polisidir. Fethi Sekin’in bir ara¢ igerisinde Eren’i karsilamasi, sehitlik kavraminin zaman
ve mekan {listii bir kutsiyet tagidigint ve sehitlerin manevi diinyada bir arada olduklar1 inancini
yansitmaktadir. Aracin bir ge¢is mekani olarak kullanilmasi, Eren’in diinyevi yasamdan manevi
bir diinyaya gecisini simgelemektedir. Bu sahne, 6liimiin son degil, daha yiice bir varolusun
baglangici oldugu inancimi gorsellestirmektedir.

Gosterge Gosteren Gosterilen

Eylem Eren’in araca binmesi Eren’in sehadete yliriiyiisii

Insan Fethi Sekin Kahramanlarin unutulmayacagi

Arag Araba Diinyevi yasamdan manevi yasama gegis
Inang Sehit olmak Yiice varolus

Gorsel 51 Gorsel 52
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Gorsel 53 Gorsel 54

Gorsel 55 Gorsel 56

Gorsel 57 Gorsel 58

Filmin sonunda toplumsal sembol haline gelen “Iyi ki varsin Eren” soyleminin ¢esitli objelerle
toplumsal hafizalarda yer edindigi gosterilmektedir. Bu durum, kahramanlik anlatilarinin
toplumsal yapi i¢indeki islevini ve bireysel fedakarligin bir milletin ruhunu nasil temsil eder hale
geldigini gdstermektedir.

Gosterge Gaosteren Gosterilen

Eylem Tyi ki varsin Eren Toplumsal hafiza, millet ruhu

Sonug ve Tartisma

Filmde kullanilan gostergeler analiz edildiginde; Kesisme: Iyi ki Varsm Eren” filminin Eren
Biilbiil’tin ve Ferhat Gedik’in hikayesi iizerinden Tiirkiye’nin kiiltiirel, toplumsal ve milli
degerlerini yansitan giiclii bir anlati sundugu gozlemlenmektedir.

Film, bireysel fedakarliklar1 ve toplumsal dayanismayi merkeze alarak, izleyiciye Onemli
mesajlar vermektedir. Filmde sembolik 6geler ve gorsel metaforlar sik¢a kullanilmustir. Ornegin;
Cemile Gedik’in esine ait yiiziigli tagimasi, sehit esine duydugu baglilig1 ve hatirasin1 yagatma
istegini, Eren’in sirtinda tagidigi yiik ve iizerindeki Trabzonspor formasi bireysel miicadele ve
toplumsal aidiyeti ayn1 anda simgelemektedir.

Karadeniz’in zorlu doga kosullari, bolge halkinin ekonomik ve cografi miicadelelerini
vurgularken, Eren’in ailesi i¢indeki dayanigma ve kiiltiirel miras aktarimi da giiclii bir sekilde
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iglenmigtir. Trabzonspor’un sembolik nemi, Eren’in ¢ocukluk hikayesinde aidiyet ve kimlik
vurgusuyla birlesmistir.

Film, cocuk isciligi, terdr, adalet ve sehitlik gibi evrensel ve toplumsal konulara da dikkat
cekmektedir. Cocuklarin erken yasta sorumluluk iistlenmek zorunda kaldigi kirsal yasam
kosullar1, bireysel miicadelelerin toplumsal bir baglamda nasil sekillendigini gostermektedir.
Terorle miicadelede insani ve adaletli yaklagimlar, devletin sefkat ve giiven veren bir unsur olarak
yansitilmasiyla anlatilmaktadir. Ayrica Eren’in Japon turist Yoko ile kurdugu iletisim ve filmin
uluslararast baglamda mesajlar icermesi hikayenin, siirlarin Gtesine uzanan bir boyut
kazandigini ifade etmektedir.

Filmde kullanilan metaforlardan kader ve sehitlik gibi kavramlar, toplumsal inanglar1 pekistiren
simgelerle giiclendirilmektedir. Oriimcek ag1, kaderin karmagikhigini ve kacimlmazligini
sembolize ederken; Eren’in sosyal medya paylagimi ve agaca ismini kazimasi onun yalnizlik ve
var olma miicadelesini sembolize etmektedir.

Film, terériin sadece siyasi bir sorun olmadigini, ayn1 zamanda toplumun en savunmasiz bireyleri
olan ¢ocuklar tizerindeki yikici etkisini de vurgulamaktadir. Eren’in hikéyesi, sehitlik kavrami
cercevesinde yiiceltilirken, aynm1 zamanda bu hikayenin ardinda masum bir ¢ocugun hayallerinin
ve yagam hakkinin nasil elinden alindigini ac1 bir sekilde ortaya koymaktadir. Bu baglamda, film
sadece bir kahramanlik hikdyesi degil, aym1 zamanda bir toplumsal gerceklik Grnegi olarak
gosterilmektedir. Filmin sonunda “Iyi ki Varsin Eren” soylemiyle gosterilen mesajlar; Eren’in,
milliyet¢ilik ve vatan sevgisiyle harmanlanan bir direnis sembolii haline geldigini, bir yandan da
bu masum hayatlarin kaybinin toplumun ortak vicdaninda actig1 derin yaray1 hatirlatmaktadir.
Bu caligsma sinemanin gostergebilim ile iligkisi kapsaminda; gorsel ve sozel 6gelere yiikledigi
anlamlari, kullandig1 sembolleri ve bu sembollerin izleyiciye iletmek istedigi mesajlar1 analiz
etmek amaciyla yapilmisg nitel bir aragtirmadir.

Kesisme: lyi ki Varsin Eren filmi gostergebilimsel agidan incelendiginde zengin iceriklere sahip
oldugu goriilmektedir. Aragtirmanin, bu alanda yapilmig ¢alismalardan; (Cilingir & Can, 2021)
“Kim Ki-Duk’un Bin Jip (Bos Ev) Filminin Gostergebilimsel Coziimlemesi” ile gosterge,
gosteren, gosterilen kuramsali bakimindan benzestigi, (Yigit, 2019) “Kracauer’in Basit Anlatt
Sinemas! ve Sonbahar” calismas ile seyirciyi etkileme noktasinda kullanilan dramatik kodlar
bakimindan benzestigi goriiliirken, (Bozdemir, 2018) “12 Eyliill Askeri Darbesi'nin Tiirk
Sinemasina Yansimasi: Beynelmilel Filminin Gostergebilimsel Analizi” caligmasi ile seyirciye
verilmek istenen toplumsal mesajlar ve bu mesajlari ifade eden sembollerin kullanim1 noktasinda
ayristig1 goriilmektedir.

Sonug olarak, sembollerin belirgin ve anlamli kullanimiyla, “Kesisme: Iyi ki Varsin Eren”
filminin izleyicilerde uzun siireli etkiler biraktig1 goriilmektedir.
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