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Filmvisio’nun Dordiincii Sayisindan Merhaba

Sinemay1 farkli yonleriyle kesfetmek ve akademik caligmalara yeni bir zemin sunmak
amaciyla ¢iktigimiz bu yolculukta, dordiincli saymmizi sizlerle bulusturmanin mutlulugunu
yastyoruz. Her gecen say1 ile daha genis bir kitleye ulagsmak, yurt icinden ve yurt disindan gelen
ilgi ve destek, bizlere bu alandaki ¢abalarimizin anlamini bir kez daha hatirlatiyor. Dordiincii
sayimizin hayata gecmesinde emegi gecen yazarlarimiza, titiz degerlendirmeleriyle siirece katki
saglayan hakemlerimize ve Istanbul Universitesi Yaymevi ekibine en icten tesekkiirlerimizi
sunariz.

Filmvisio dergisi olarak, yayin hayatimiza basladigimiz giinden bu yana akademik
standartlar1 yilikseltmeyi ve sinema alaninda degerli bir kaynak olmayr hedefledik. Bu
dogrultuda, dergimizin MLA International Bibliography, DOAJ (Directory of Open Access
Journals), ERIH Plus ve Gale Cengage gibi saygin indeksler tarafindan taranmaya baslamis
olmasindan biiyiik mutluluk duyuyoruz. Bu gelisme, ¢alismalarimizin uluslararasi alanda daha
genis bir akademik ¢evreye ulagmasina olanak saglarken, bizi daha ileri adimlar atmaya da
tesvik ediyor. Hedefimiz, dniimiizdeki donemde diger prestijli indekslerde de yer alarak sinema
arastirmalarina katkimizi daha da giiglendirmek.

Dérdiincii saymmizin ilk makalesi Hiiseyin Serbes’in kaleme aldig1 “Toward a Totalitarian
Techno-Slave: Daft Punk’s Electroma” baslikli arastirma makalesidir. Makale, siberpunk
estetiginin kokenlerine inerek, Fransiz elektronik miizik grubu Daft Punk’in siberpunk temali
filmi Electroma tizerine odaklaniyor. Filmin yonetmen ve senarist koltugunda oturan Thomas
Bangalter ve Guy-Manuel de Homem-Christo’nun robotik alter egolariyla yarattiklar: bu
eser, etik, estetik ve toplumsal hareketler baglaminda derinlemesine inceleniyor. Makale,
Electroma’nin diyalogsuz anlatiminda bilgi teorisinden yola ¢ikarak entropi ve fazlalik
kavramlarini tartigirken, gercek ile simiilasyonun i¢ ice gectigi bir evrenin sosyolojik ve felsefi
bir ¢dziimlemesini sunuyor.

Ardindan gelen, Floribert Patrick C. Endong tarafindan kaleme alinan “Cinema Occultism as
Pseudo-Realism: Using Achille Mbembe’s Concept of “The Double’ to Rationalize Nollywood
Film Audiences’ Fetish Mindset” baslikli makale, Nollywood un okiilt temal1 filmleri ve bu
filmlerin izleyiciler tarafindan algilanma bigimleri {izerine odaklaniyor. Calisma, 6zellikle
Afrikali izleyicilerin ve film yonetmenlerinin, bu filmleri ger¢ek olarak algilama egilimlerini
Achille Mbembe’nin “Cift” kavrami ¢ergevesinde inceliyor. Nollywood’un okiiltizme olan
ilgisini ve bu anlatilarm bazi izleyiciler i¢in nasil bir tiir realizm olarak kabul edildigini ele
alan makale, dini ve batil inangli yaklagimlarin, sinematik deneyimi nasil etkiledigini tartisiyor.
[zleyicilerin, giinliik yasamda karsilastiklari okiilt olaylarla filmler arasinda bag kurma
egilimleri, sinemanin algilaniginda yeni bir meta-diizeyi ortaya koyuyor.
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Ardindan gelen, Aleyna Zaim tarafindan yazilan ‘““Metamps(i)piral’: Dongiisel Bir
“Yalan’ Olarak Halef Filminde Ruh Gégiine Akilla Inanmak” baslikli calisma, Halef (Murat
Diizgiinoglu, 2018) filmi {izerinden 6lim korkusu, yeniden dogus ve insanin varolussal
sorgulamalarini ele altyor. Filmdeki reenkarnasyon temasini temel alan ¢aligma, Jung un arketip
teorisi cergevesinde biling ve bilingdist arasmndaki iliskiyi tartistyor. Oliim korkusunun insanmn
i¢sel yolculugunda nasil bir motivasyon unsuru oldugunu inceleyen makale, hermeneutik bir
yaklasimla filmin sembolik temalarimni ve anlatisini derinlemesine analiz ediyor. Halef, insanin
6liimle ylizlesme ve yeniden dogus arayisini felsefi bir baglamda yorumlayan bir anlati olarak
one ¢ikariliyor.

Sayinin bir diger arastirma makalesi olan, Nigar Zulfugarova’nin kaleme aldig1 “Yamali
Anlatilar: Altmisgh Yillarin Toplumsal Gergekei Yapisi Ekseninde Yesilgam Melodramlart”
baslikli calisma, 1960’11 yillarda Tiirkiye sinemasinda toplumsal gergekei akimin melodramatik
anlati kaliplariyla iliskisini ele aliyor. Suclular Aramizda, Gecelerin Otesi, Otobiis Yolcular:
ve Gurbet Kuglar: filmleri tizerinden yapilan analiz, donemin ideolojik yapisinin sinema
tizerindeki etkilerini inceliyor. Calisma, melodramatik dgelerin bu filmlerde baskin oldugunu
ve birey merkezli hikdyelerin toplumsal bilinglenmeye tam anlamiyla hizmet etmedigini
ortaya koyuyor. Filmler, toplumsal magduriyeti islerken karakterlerin ¢dzliim arayisindaki
belirsizliklerini vurguluyor ve gecmis ile belirsiz bir gelecege duyulan ikilemli bakist agiga
¢ikarryor.

Hilal Satici’nin “Sanal Diinyada Yeniden Dogmak: Dijital Kapitalizm Baglaminda Upload
Dizisi Ornegi” baslikli makalesinde, Amazon Prime’da yayinlanan Upload dizisi, yapay zeka,
sanal gergeklik ve dijital kapitalizm kavramlari tizerinden inceleniyor. Greg Daniels’1n yarattig1
dizide, 6liim yerine sanal bir evrene yiiklenme segenegi sunulan bireylerin, bu evrendeki yasam
kalitesinin 6dedikleri parayla nasil belirlendigi ele alintyor. Makale, dizinin sundugu bu distopik
sanal evreni, toplumsal esitsizlik ve sinifsal ayrimlar agisindan analiz ederek, iki gigabayt ve
sinirsiz gigabayt kullanicilart arasindaki farklarin dijital kapitalizmin bir yansimasi oldugunu
ortaya koyuyor. Betimsel analiz yontemiyle yapilan bu caligma, dijital platformlardaki bilim
kurgu temali igeriklerin yapay zeka ve sanal evren tartismalarina katkisini irdelemeyi hedefliyor.

Cansu Oksiiz Karademir tarafindan gerceklestirilen “Siirdiiriilebilir Sinema ve Yesil Film
Yapimi Uzerine Serpil Altin ve Korhan Ugur ile Soylesi: “Yerin Altina Inmemek Igin Yeryiiziinii
Dogru Kullan’” baslikli soylesi, Tirk sinemasinda siirdiiriilebilir film yapiminin mevcut
durumunu ve potansiyelini ele aliyor. Tiirkiye’ nin ilk siirdiiriilebilir uzun metrajl film girigimi
olan Bir Zamanlar Gelecek: 2121 filminin yonetmeni ve ortak yapimcisi ile yapilan goriismede,
filmin tretim siireci ve yesil film yapimi detaylart inceleniyor. Ayrica, yurt disindaki benzer
girisimlerle karsilastirmalar yapilarak Tiirk sinemasinda bu alandaki ¢aligmalarin gelistirilmesi
i¢in Oneriler sunuluyor. Soylesi, siirdiiriilebilir sinema adina yol gosterici bir rehber niteligi
tastyor.
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Bu sayida iki adet film incelemesine yer veriyoruz. “A Critical Analysis of Ridley Scott’s
Napoleon” baglikli yazisinda yazar Cenk Tan, Ridley Scott’in 2023 yapimi Napoleon filmini
tarihsel baglam ve karakter tasvirleri iizerinden detayh bir sekilde inceliyor. Inceleme, filmin
senaryosu, oyunculuklar1 ve tarihsel dogruluguna odaklanarak, hikdyenin tarihi gergeklere
sadakat derecesini tartistyor. Eren Akoglu’nun “Yasamanin Dogru Yolu ya da Izin Vermenin
Caresizligi: Speak No Evil Filmi Uzerine Bir Inceleme” baslikli yazisinda Christian
Tafdrup’un Speak No Evil (Gesterne, 2022) filmi lizerinden ahlak, etik ve postmodernizm
kavramlari tartisihyor. iki ailenin ¢atigmali iliskisini merkeze alan film, nezaketin simirlarin,
boyun egme davranisini ve ahlaki durusu gerilim yiiklii bir atmosferde sorguluyor. Metin
¢ozlimlemesi yontemiyle ele alinan g¢alisma, bireylerin toplumsal normlara uyum ve
karsitliklari {izerinden modern ve postmodern temsillerin izini siirerek izleyiciyi evrensel
ahlak anlayisimi yeniden degerlendirmeye davet ediyor.

Makalelerimizin literatiire degerli bir katki saglayarak, gelecekteki caligmalara ilham
ve referans olmasmi ictenlikle umut ediyoruz. Planlarimiz dogrultusunda, Haziran aymda
besinci sayimizi sizlerle bulusturmay1 hedefliyoruz. Bu siirecte, sizlerin kiymetli katkilariyla
bu yolculugu daha da zenginlestirmek i¢in sabirsizlaniyoruz.

Saygilarimizla,
Bas Editor

Prof. Dr. Siikrii Sim



Sl

£3 - ¢ [STANBUL
| III I lVISIO @ UNIVERSITY
CINEMA JOURNAL LE — PRESS

E-ISSN:2980-3101 YEAR: 2024 /1l - Issue 4

Yo

\STA,
x

SUNUS / INTRODUCTION

Welcome to the Fourth Issue of Filmvisio

We are delighted to present the fourth issue of Filmvisio, continuing our journey to explore
cinema from diverse perspectives and provide a platform for academic research. With each
issue, the growing interest and support from both domestic and international audiences reaffirm
the importance of our efforts in this field. We extend our deepest gratitude to the authors whose
contributions enriched this issue, the reviewers whose meticulous evaluations ensured its
quality, and the Istanbul University Press team for their unwavering support.

Since our inception, Filmvisio has aimed to uphold high academic standards and establish
itself as a valuable resource in cinema studies. We are thrilled that our journal is now indexed
in prestigious platforms such as MLA International Bibliography, DOAJ (Directory of Open
Access Journals), ERIH Plus, and Gale Cengage. This milestone not only amplifies the reach of
our work in the international academic community but also motivates us to pursue even greater
achievements. Our future goal is to be indexed by additional distinguished platforms, further
enhancing our contribution to cinema research.

The first article in this issue, authored by Hiiseyin Serbes, is titled “Toward a Totalitarian
Techno-Slave: Daft Punk’s Electroma.” The article delves into the origins of cyberpunk
aesthetics, focusing on the cyberpunk-themed film Electroma by the French electronic music
duo Daft Punk. Directed and written by Thomas Bangalter and Guy-Manuel de Homem-Christo,
the film is analyzed through the lenses of ethics, aesthetics, and social movements. Serbes
explores concepts of entropy and redundancy from information theory, offering a sociological
and philosophical interpretation of a world where reality and simulation intertwine.

The following article, “Cinema Occultism as Pseudo-Realism: Using Achille Mbembe’s
Concept of ‘The Double’ to Rationalize Nollywood Film Audiences’ Fetish Mindset” by
Floribert Patrick C. Endong, examines occult-themed Nollywood films and their perception
by audiences. The study investigates the tendency of some African viewers and filmmakers
to interpret these films as real, using Achille Mbembe’s concept of “The Double.” Endong
discusses how religious and superstitious beliefs influence cinematic experiences and introduce
a new meta-dimension to the understanding of cinema.

Aleyna Zaim’s contribution, “Metamps(i)pirical: Believing in Reincarnation with Reason as
a Cyclical ‘Lie’ in Halef” explores themes of death anxiety, rebirth, and existential questioning
through the film Halef (Murat Diizgiinoglu, 2018). Grounded in Jungian archetype theory,
the article examines the relationship between consciousness and the unconscious. Zaim’s
hermeneutic approach reveals the symbolic themes and narrative of the film as a philosophical
commentary on confronting mortality and seeking rebirth.

Another research article, “Patched Narratives: Yesilgam Melodramas within the Social
Realist Structure of the 1960s” by Nigar Zulfugarova, investigates the interplay between
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melodramatic narrative patterns and the social realist movement in 1960s Turkish cinema.
Analyzing films like The Guilty Among Us (Suglular Aramizda), Beyond the Nights (Gecelerin
Otesi), Bus Passengers (Otobiis Yolculart), and Birds of Exile (Gurbet Kuslart), the article
highlights how melodramatic elements dominated these films, often overshadowing societal
awareness. Zulfugarova emphasizes the ambiguity in characters’ quests for resolution, reflecting
a dichotomy between nostalgia and an uncertain future.

Hilal Satict’s article, “Rebirth in the Virtual World: Upload as a Case Study in the Context
of Digital Capitalism,” analyzes the Amazon Prime series Upload through the concepts of
artificial intelligence, virtual reality, and digital capitalism. Created by Greg Daniels, the series
explores a dystopian virtual world where individuals can continue their lives as avatars after
death, depending on the quality of their digital life tied to monetary payments. Satici examines
the series’ depiction of class disparities and its contribution to debates on Al and virtual worlds.

In the interview “An Interview with Serpil Altin and Korhan Ugur on Sustainable Cinema
and Green Filmmaking: ‘Use the Earth Right So You Don’t Go Under,”” Cansu Oksiiz Karademir
explores the current state and potential of sustainable filmmaking in Turkish cinema. Featuring
insights from the creators of Once Upon a Time Will Come: 2121, Turkey’s first sustainable
feature film, the discussion highlights production details and compares global and local efforts
in green filmmaking. The interview serves as a guide for advancing sustainability in Turkish
cinema.

This issue also includes two film reviews. In “A Critical Analysis of Ridley Scott’s
Napoleon,” Cenk Tan examines Ridley Scott’s 2023 film Napoleon through historical context
and character portrayals, discussing its screenplay, performances, and historical accuracy. In
“The Right Way to Live or the Despair of Letting Go: A Review of Speak No Evil,” Eren
Akoglu discusses Christian Tafdrup’s Speak No Evil (Geesterne, 2022) through the lenses of
morality, ethics, and postmodernism. Akoglu explores themes of politeness, submission, and
moral positioning in the context of a tension-filled narrative that challenges universal moral
values.

We sincerely hope that these articles contribute meaningfully to the literature and inspire
future research. As we plan to release our fifth issue in June, we eagerly look forward to your
valuable contributions to enrich this journey further.

Sincerely,
Editor-in-Chief

Prof. Dr. Siikrii Sim
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Abstract

The etymology of cyberpunk as a phenomenon that flourishes in the substrata
of life is born from the notion of ‘cybernetics’ and the ethos of ‘punk’. Thus, it
transforms the shock of the future into works of art that break away from the
banality of everyday life. This study focuses on Electroma, a film with cyberpunk
themes and motifs in which Thomas Bangalter and Guy-Manuel de Homem-
Christo, the iconic robot-members of the French electronic music formation Daft
Punk, turn into directors and screenwriters. A sociological analysis is conducted
of this film and the notion of robots. In this sense, it is aimed to analyze the work
from the perspectives of ethics, esthetics and social movements. Throughout this
study, in the context of cybernetic esthetics, the work’s narrative is explained
within the framework of the concepts of entropy and redundancy in “Information
Theory” proposed by Shannon. It has been observed that Electroma, which does
not include any verbal dialog in its narrative, reflects a universe in which the real
and the simulated are intertwined, as in other cyberpunk works based on high
technology and robots.

Keywords: Punk, cybernetics, cyberpunk, Electroma, robot

Oz

Siberpunk’in bir olgu olarak yasamin alt tabakalarinda serpilen kokenbilimi,
‘sibernetik’ kavrami ile ‘punk’ ethosundan dogar. Boylece gelecegin sokunu,
glindelik yasamin siradanligindan kopan sanat eserlerine donusturir. Bu
calisma, Fransiz elektronik mizik grubu Daft Punkin ikonik robot Uyeleri
Thomas Bangalter ve Guy-Manuel de Homem-Christo’'nun ydnetmen ve senarist
kimligine burtindiigu, siberpunk temalari ve motifleri barindiran Electroma adli
filme odaklanmaktadir. Bu baglamda, filmin ve robot kavraminin sosyolojik bir
analizi yapilmaktadir. Bu cercevede eser; etik, estetik ve toplumsal hareketler
perspektifinden ele alinarak incelenmektedir. Calisma boyunca sibernetik estetik
baglaminda, eserin anlatisi Shannon tarafindan ortaya konulan “Bilgi Teorisi"ndeki
entropi ve fazlalik kavramlari ¢ercevesinde aciklanmistir. Anlatisinda hicbir sézel
diyalog bulunmayan Electroma’nin, yiiksek teknoloji ve robotlara dayanan diger
siberpunk yapitlarinda oldugu gibi, gercekile simile olanin ig ice gectigi bir evreni
yansittigi gozlemlenmistir.

Anahtar Kelimeler: Punk, sibernetik, siberpunk, Electroma, robot

N0

This work is licensed under Creative Commons Attribution-NonCommercial 4.0 International License BY__NC


https://orcid.org/0000-0001-7913-6178


Toward a Totalitarian Techno-Slave: Daft Punk’s Electroma

Introduction

Political and art theorist Jacques Ranciere (2004), in his study Malaise dans l'esthétique
on the historical transformation of discourse on art from Plato to the present day,
emphasizes the fantastic dialectic that dissolves the boundaries between the ordinariness
of the commodity in everyday life and the extraordinary in art. Art forms that transform
the obsolete into mythological poetics offer a reading of time. The etymology of
cyberpunk as a phenomenon that flourishes in the lower layers of life is born from the
notion of‘cybernetics’and the‘punk’ethos. According to William Gibson, it has become
a marketing strategy invented by publishers through commercial commodification;
however, many authors have coexisted under the cyberpunk phenomenon (as cited
in Erstimer, 2013, p. 19). In particular, the combination of ‘cybernetics; a term coined
by Norbert Wiener, and ‘punk a genre created by the postwar youth, has paved the
way for artworks that combine hypertechnology and illegality. In this way, these works,
free from the ordinariness of everyday life, turn into works of art that foretell the ‘future
shock’.

Based on Electroma, a film with cyberpunk themes and motifs in which Thomas
Bangalter and Guy-Manuel de Homem-Christo, the iconic robot-members of the French
electronic music formation Daft Punk, are transformed into directors and screenwriters,
this study aims to analyze the sociological analysis (of the film narrative) by considering
the notion of robots in terms of ethics, esthetics and social movement. This approach,
which is evaluated according to sociological criteria, emphasizes the examination of
the social conditions of the period in which the film was produced or the period it deals
with in its content instead of examining the works it deals with as a social product of
art and culture under the conditions of the subjective expression of an artist (Ozden,
2010, p. 154). In this context, the robot narrative in Daft Punk’s Electromais considered
a sociological document under various categories, and the reflections of cyborg esthetics
on social values aim to clarify the reader’s mind. Moghimi (2023) stated that in sociological
film analysis; themes such as social structure, social role, social change, type, social
relationship, production and consumption patterns, alienation, anomie, social control,
and social movements stand out as basic concepts. In this respect, this study discusses
the social structure of iconic robots in the context of their return to humanity within
the framework of these basic concepts.

Inspired by the concepts of ‘entropy’ and ‘redundancy’ in the Information Theory
proposed by Shannon, this analysis focuses on the process of transferring information
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to the viewer based on the communicative context of the artwork taken as a sample.
This study reveals the narrative of the work in the context of cybernetic esthetics. The
‘cybernetic esthetics’ draws attention to the fact that the notion of cybernetics offers
a new philosophy rather than technological development and suggests that we should
understand human and human-related phenomena in their own circularity through
control mechanisms and human-machine interaction. André Bazin (1971), on the other
hand, argues that film criticism, which has two faces —film-oriented and audience-
oriented— enriched the viewer in terms of thought, spirit, and sensitivity in the encounter
of the impressive and qualified cinematic codes of the art product with the audience.
This review provides qualified guidance to the audience regarding their thought
processes despite the work of art by presenting an audience-oriented criticism.

This study seeks answers to the following questions in line with the stated purpose,
theory, and method: “Does the film Electroma present a narrative with a cyberpunk
motif that blends hypertechnology and punk attitude?” Does the film express the
cultural values of the society in which it is set? How are social change, production, and
consumption patterns reflected in the film? In what ways does artwork address the
idea that dominance over space is a fundamental and overarching source of social
power in and over daily life? What codes can electrons produce when considered in
the context of cinematic design? How does the esthetic and intellectual context of the
robot narrative develop in Electroma? What kind of openings does the film have in the
integration of technology-body?”

Literature and Concepts
Ontology of Cybernetic Universe

The transition of humanity from one age to another is realized through its constant
alienation from itself. Walter Benjamin, in Passages, which he wrote in the arrangement
he had envisaged during his lifetime but whose edited version was not enough for his
lifetime, reveals this change by saying that humanity, which he saw in Homer as a kind
of exhibition material in the eyes of the gods on Mount Olympus, has now become an
exhibition material for itself (1982, p. 79). This discourse, which brings a perspective
from another century to humanity, which has become a subject in a commodification
process, has turned into a phenomenon that strengthens its interaction with machines
in the age we are in. Sezgin and Talaz (2016, p. 564) see control and communication in
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human and machine interaction as the prominent features of the cybernetic age, which
they consider to have unique technological tools that will eliminate the differences
between living and non-living things. The Second World War, which could be shown
as one of the historical ruptures that would reveal this interaction, included events that
would shape the birth and development of the modern digital paradigm. Charlie Gere
(2004, p. 55), in his study Digital Culture, sees the Second World War as the catalyst not
only for the invention of thousands of modern digital electronic computers but also
for influential and noteworthy research fields and discourses such as Cybernetics,
Information Theory, General Systems Theory, Molecular Biology, Artificial Intelligence
and Structuralism, all of which collectively represent paradigms of post-war technological
and scientific thought. Kosan, Coskun and Karacan (2019) underline that raw information,
which is seen as the most valuable mine today, is not sufficient alone and states that
information should be made meaningful and transformed into valuable. Claude Elwood
Shannon, an American mathematician and electrical engineer who contributed to the
measurement of this transformation, put forward the concept of ‘entropy’ from
thermodynamics as a communication system in his‘Information Theory" According to
Gere (2004, p. 58), we owe the concepts of information technology and the expanding
information society to Shannon’s ‘information concept:

Information Source — Transmitter (Encoder) — Channel — Receiver (Decoder) — Destination

Noise?

Figure 1: Shannon and Weaver’s Communication Model

Shanon and Weaver’s communication system formulation places the information
source that produces messages to be transmitted at the center and ensures that the
message produced by the source is turned into a signal by the transmitter and reaches
the receiver (Yaylagiil, 2019, p. 56). This communication theory emphasizes the concepts
of entropy and redundancy in the transfer of information and establishes balance in
the communication process. When a work of art is considered in a communicative
context, the sensitivity of the concept of balance becomes important for the information
to reach the receiver.

In aninterdisciplinary movement from information theory, Norbert Wiener, in search

of a new proposal for the study of mechanics, reached the notion of ‘cybernetics’inspired
by the Greek word ‘kubernétés; the Greek equivalent of the English word ‘governer’.
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The concept used in cybernetics today is derived from ‘kibernetics’ in Latin, which
means ‘ship piloting/captain’in an etymological context (Tashoglu, 2018, p. 5). Wiener
revealed the processes of communication through his thought system centered on
information and feedback in his studies. ‘Cybernetics, which is closely related to
information and communication theories, draws attention as an interdisciplinary system
that analyzes the complex structures of human and non-human beings through feedback
and control mechanisms. The conceptualization of cybernetics includes the control
mechanisms of a system that instrumentalists technology in a mechanical, biological
or social context in today’s world where machines have gained considerable speed
and pleasure.

Punk: A Postwar Youth Style

The concept of ‘punk; which was accepted with its emergence in the terminology
at the end of the 1970s, is too valuable to be seen as a mere form of music with its
political and esthetic attitude. According to Tricia Henry Young (1990, p. 15), who studies
the formation of the punk subculture, punk describes a reaction against institutionalized
art theories and techniques, as well as the society that created them, by defending a
philosophy that it thinks reflects the world in a more appropriate way instead of a
worldview emerging from traditional values. As a representation of an avant-garde
and distinct attitude, the punk subculture draws attention as a mythical movement
created by the postwar youth, with its reactions to the sociopolitical climate of the
period.

Following the First World War, the punk style, which frequently refers to the works
of the Dadaists and the methods of the Surrealists, who provocatively confronted art
with counter-art against traditional social norms, exhibits a destructive attitude from
clothing to music, from art to esthetics.! Fanzines?, which are publications created by
young people who adopt the punk ethos to convey their counter-culture to each other,

1 As David Laing (2015) states in One Chord Wonders, one of the most distinctive features of punk rock is its
ability to first awaken and then disrupt the organization of opportunities that underpins the authority of
power and control with its unique phenomenon.

2 American science fiction enthusiast Louis Russell Chauvenet’s Detours (1940s, USA), produced using the
hectograph technique used in the early twentieth century to produce limited copies, was conceptualized
as a fanzine, a contraction of the words fan and magazine. Fanzines are channels where people share their
ideas without the control of the dominant culture; however, the type of DIY publication, which is usually
hand-distributed and handmade, is a tool that conveys the voice, feelings, and ideas of others in society
who are discriminated by the dominant culture. For a comprehensive evaluation of fanzines, see Serbes
(2024) and Serbes and Guizel (2020).
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present a graphic design esthetic with their offensive collages. Sniffin’ Glue, one of the
most distinctive of these publications, is the fanzine that reaches the highest circulation
and, as Hebdige (1979) reports, clearly reveals the DIY? philosophy of the punk subculture
with its inspiring propaganda articles. Increasingly, fanzines show that subculture
formation is supported by presenting various manifestos with texts suggesting that
an attitude toward society can be established by forming a punk band.

Offering an esthetic reaction against the dominant political and social trends of the
1970s, the Punk Movement, according to Gere (2004, p. 179), also contains a meta-
narrative that heralds the individual’s positionlessness in society and the arrival of
post-industrial society with its collage, montage, and cut-and-paste techniques. In
particular, in 1975 England, where the highest unemployment rates were observed,
there was an increase in the working class and anti-capitalist movements due to the
problems of young people not finishing school or not finding a job. Brake (1980), who
works on Youth Culture and the Sociology of Youth Subcultures, states that while young
people attempt to cope with the contradiction created by the pressure for prosperity,
success, and consumption, on the other hand, they begin to think that the social
structure is managed by employers and politicians whom they see as liars and abusers.
In such a sociopolitical atmosphere, the songs of punk rock bands become anthems
in the tongues of young people who experience maddening despair.

Cyberpunk: The Avant-Garde of Counterculture

In 1926, Amazing Science Fiction Stories, a science fiction magazine, was published
by Hugo Gernsback’s Experimenter Publishing, which influenced the printing industry
for entertainment and educational purposes. The story titled Cyberpunk, published by
Bruce Bethke in this magazine in 1983, heralded the birth of a new term that enabled
the juxtaposition of punk attitudes and high technology. Bethke used the term cyberpunk
for the first time in a story and led this literary genre to be associated with this word,
setting out to define the new generation of ‘motorbike punks’in the spring of 1980.

The adventure of the word cyberpunk, which is a conscious and deliberate act
of production on my part, begins with the story | started writing in the spring of
1980. From the first draft, the title | had in mind was ‘Cyberpunk’ To give my story
a quick, one-word title that editors would remember, | synthesized words like

3 The DIY approach is referred to throughout this study as the equivalent of “do-it-yourself”
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cyber and techno with a bunch of terms for socially misguided youth until it
sounded good. Inspired by William Michael Albert Broad, better known as Billy
Idol, a musician who gained fame as a member of Generation X from the London
punk rock scene in the 1970s, the name | put on the stereotype of a Mohawk-
haired ‘punk hacker’ reflects the etymology of the word (Wheeler, 2016).

As the generation of young people who ‘beat up’the computer combined ethical
emptiness with technical fluency, parents and other adult authority figures in the early
twenty-first century would, according to Bethke, the author of Cyberpunk, be very ill-
equipped to deal with the first generation of young people who grew up to be truly
‘computer-speaking’ In such a climate, with the cybernetic system heralding the age
of speed and pleasure, the word ‘cyberpunk; which emerged from the words ‘punk; a
term coined by working-class youth in the late 1970s as an attitude against authority
and all kinds of traditional values, takes its place as a highly accepted genre in science
fiction adventure. Bethke, who wrote an article on the etymology of cyberpunk years
after the emergence of the concept, argues that he is still held responsible for this
concept, explaining that he was after a market-oriented and one-word word while
trying to find an effective term that would juxtapose punk ideas, which are indicative
of counterculture and future high technology. However, Bethke reserves the honor of
this genre, which has been referred to as ‘The Movement’ for many years, to Gibson,
who won Hugo, Nebula and Philip K. Dick awards at the same time for the first time,
and other names carrying the torch of the cyberpunk phenomenon.

In Science Fiction in the Eighties, Gardner Dozois, an American science fiction writer
and editor writing for the Washington Post, asserts that if one wants to work in the field
of science fiction, one must be a bit crazy and that a new generation of writers is waiting
to take up the torch. According to Dozois (1984), writers such as Sterling, Gibson, Shiner,
Cadigan, and Bear, who were by no means from the same esthetic school or movement,
were introduced as ‘cyberpunks.

Cyberpunk has largely determined the content and esthetic boundaries in science
fiction literature. Two prominent figures among the cyberpunks are William Gibson,
author of the novel Neuromancer (1984), and Bruce Sterling, who brought together
cyberpunk stories for the one-page science fiction fanzine Cheap Truth (1983-1986)
with his Mirrorshades: The Cyberpunk Anthology (1986), which brought together
cyberpunk stories. According to Ersiimer (2013, p. 22), since the cyberpunk
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conceptualization is highly sensitive to many changes in the social, economic, cultural
and political fields that took place in the period in which it emerged, it not only functioned
as a new form of fiction but also created a sense of almost a political movement. In this
respect, cyberpunk, as a branch of science fiction in which artificial intelligence becomes
equivalent to human intelligence, machine-human combinations are experienced,
transhumants is adopted, and a dark and chaotic future is depicted, reflecting the
dominant developments experienced in post-industrial modernized societies (Ciftci
and Demirarslan, 2020, p. 65).

Analyzing Robot Narration in Electroma

This research traces the ‘punk’phenomenon that glorifies the style of the street with
‘cyber’technology by traveling in the magical world of subculture. In this context, this
study aims to depict another society based on the desire of Daft Punk robots to return
to a space in another space. This study, which is a sociological research based on the
robot narrative with concepts such as social change, consumption, commodification,
alienation, and marginalization, calls for reflection on posthuman space and time using
the sample film it deals with. As the French film theorist André Bazin (1971) reminds
us, the narrative possibilities of cinema are so rich and different from those of traditional
arts that it would be more appropriate to treat cinema separately and consider it the
only narrative technique that can really compete with spoken language. For this reason,
Daft Punk’s Electroma, which does not contain any dialog and uses narrative possibilities
with images, was examined in line with the concepts determined by the sociological
film analysis method.

Sociological film criticism looks at films as a means of understanding and acquiring
the individual, his/her social roles, and the values of the society he/she belongs to
(Ozden, 2010, p. 160). In this sense, to understand Electroma’s narrative and make a
sociological analysis based on it, the film is discussed by determining the sub-headings
of Theme and Concept, Space and Time, Hyperreal Narrative and Appearance, Cinematic
Design, Esthetic and Intellectual Context, Rhizome (intersection), Homelessness in the
Context of Technology-Body Integration’
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Theme and Concepts

Harvey (1991, p. 343) argued that postmodern cultural objects show great diversity
because of their eclecticism and the anarchy of their subjects. The compositions of
postmodern artworks transcend a singular reality. Cultural products, in which different
ontological collages coexist in an intertwined manner and different realities are presented
in artworks, reflect a universe design in which science, reason, and technology are
questioned. Daft Punk, a French electronic music duo born in Paris by Guy-Manuel de
Homem-Christo and Thomas Bangalter, presents a work with a cyberpunk motif that
combines high technology and punk hardness in its 74-minute visual feast Electroma.
Presenting a postmodern theme and motif, the film does not present a radical truth
but rather a view that deals with different subject classes that leave questions in the
viewer.

According to Mercan, Demirci and Oyur (2013, p. 116), the transition to the information
society is based on the shift from the mechanical program with standard singular and
point behaviors that constantly repeat themselves and do not change to the quantum
paradigm with dynamic systems and processes based on multidimensional network
interaction. Electroma, which carries the thought in the quantum paradigm and the
parallel’‘chaos theorem; is in a dynamic structure with unexpected situations it creates.
“Future Shock’, Toffler (1984), while describing a world in which the ‘disposable’ style
will dominate, also foreshadowed the uniformization that will be experienced in this
context. Toffler (1984) highlighted the fact that societies will face negative consequences
because of their inability to adapt to change in their existence. Electroma represents
the adventure of two robots who decide to return to humanity. The work, which carries
a narrative of humanity as an object of desire, deals with the expulsion of the duo, who
question their existence, from the town after being questioned by the uniformed
society. The iconic robots that feel the ‘future shock’that Toffler draws attention to are
a cyberpunk theme that reflects a sense of terror and anxiety. In this case, the shocking
level encountered by robots with a pure desire for humanity carries a motif in which
all assumptions are overturned.

McLuhan (1994) asserted that we are approaching the final stage of human extension
as technological simulations of consciousness. The main characters of Electroma go to
a high-tech facility and become human-like through an operation. The robots who
wish to return to humanity from a universe beyond humanity are subjected to alienation
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reactions from the townspeople. Alienation, according to Aydogan (2015, p. 273), refers
to the disruption of the relationship between subject and object or consciousness and
things, or the alienation of the subject. As a theme that maintains its importance in
works of art, ‘alienation, when viewed from a Marxist perspective, means that humans
are alone in an indifferent, even hostile universe (Kog, 2013, p. 211). Daft Punk’s iconic
robots have a similar appearance to the locals when they reach the town after a long
journey back to the world with the motive and effort of humanization. However, the
surgical procedure they undergo in a high-tech facility makes them human-like. This
‘humanization’is a sufficient and valid reason to be marginalized by the inhabitants of
the town. As the marginalized subject, the duo is booed and chased. The relationship
and connection between alienated consciousness and things is broken. Alienation as
atheme leads to the presentation of humanity as an unacceptable situation in Electroma.

Space and Time

According to Lefebvre (1991, p. 25), the concept of space connects the mental with
the culture, and the social with the historic. The opening of ‘the electron’has a hypnotic
appearance. Colorful rocks and landscape images reflect the appearance of a different
universe. One travels from the universe to the world in which robots belong. This spatial
schema represents the scope of the return of robot heroes to humanity. The inscription
‘human’on the license plate at the very beginning of the journey and in certain parts
of the road has an important place in the robot narrative through the spatial tool
produced.

The point at which the robots reach the world after a long journey is a town. The
spaces in the town reflect a modern representation of the world and show its usual
state. Cift¢ci and Demirarslan (2020, p. 77) stated that in films that can be considered in
the cyberpunk genre, interiors and architectural structures are designed in futuristic
and modern lines. The desire of iconic robots to become human is presented in a high-
tech and futuristic interior design. The space where the surgical procedure is performed
conforms to the examples in cyberpunk fiction with a minimalist design line. In contrast
to the spaces produced by the particular society in the town, images containing ‘future
shock’are seen in spaces dominated by high technology. Although it does not have a
verbal code, the special codes in high-tech spaces reflect messages that reveal its
specificity through images.
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McLuhan (1994, p. 3), while stating that the human body will exist throughout space
in the narrative of the mechanical ages, stated that the central nervous system also
moves out of space and time as electronic technology becomes a human extension.
In Electroma, just like in other cyberpunk works, robots and high technology turn into
a vast ‘spectacle’ in the context of space and time. Advanced electronic technology
involves a cyberpunk representation of space.

Itis Lefebvre’s persistent voice that we owe the idea that dominance over space is
afundamental and overarching source of establishing social power in and over everyday
life (Harvey, 1991, p. 255). Electroma’s narrative references the existence and dominance
of social power through the design of space in daily life. The desire carried by the duo
symbolizing the return to humanity, the expulsion of these robots from the space
(town) by the inhabitants of the town (dominant forces) because they do not conform
to the norms of society, brings to mind the notion of ‘power. Foucault (1982, p. 21)
emphasized that to speak of the concept of power, resistance must be displayed, and
in the absence of such a voice, one can speak of a relationship of domination, not a
relationship of power. In Electroma, the couple submits to social pressure, escapes from
the town without resistance, and chooses to commit suicide. Such a development
points to a relationship of domination.

Bourdieu defines cultural capital as the sum of knowledge and relations while
operating in a certain field (Thompson, 2014, p. 84). The set of rules and norms through
which social relations are directed is realized through the process of acquiring cultural
capital. The duo, in the hysteria of becoming human by moving away from the robot
image, is far from the phenomenon of cultural capital that can comply with the set of
norms determined by society. Such a narrative in Electroma draws attention to the
social power’s unwillingness to see the ‘otherised’duo in the space and the relationship
of domination between them and the dominant ideology in the context of power and
the ruling class.

Hyperreal Narrative and Appearance
The concept of reality, which emerged with’‘modernization’ (and thus industrialization)
and ‘progress’ in the field of technology and technique, paradoxically also harbors a

break from reality (in Baudrillard’s terms, the universe of simulation). According to
Adanir (2017, p. 65), people who believed that the world would change through
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collective effort and labor, on the one hand, postponed their dreams for the sake of
collective goals, and on the other hand, they tried to escape from the harsh, cruel and
brutal universe of reality in which they lived by producing collective illusions (utopias).
With the simultaneous coexistence of this reality and the simulation universe, it can
be seen that the real and the simulated are intertwined by targeting the same signs
(in the context of space and time). Electroma reflects a universe without any dialog or
words (except music). Itisimpossible to infer whether this universe is real or simulated.
When viewed from today’s time and space, the transformation of humans into cyborgs,
the desire of cyborgs to return to humanity, and the town androids’ refusal to accept
this image and expelling the main protagonists of the film from their town may seem
simulative, but the same universe can be perceived as reality by different generations.

Cinematic Design

Pezzalla (2000) stated that cinema, which is seen as the dominant form of artistic
expression of‘modernity; moves the audience from mass spectacle activity to a critical
participatory expression of what they see. Electroma stands out as an art product
prepared by its directors, Thomas Bangalter and Guy-Manuel De Homem-Christo, by
offering the audience the possibility of critical participation away from the idea of mass
spectacle. In this context, cinematic design codes are of great importance in the process
of understanding and interpretation (hermeneutics) of the art of cinema. According
to Se¢men (2018, p. 509), elements such as narration, space preference, light, color,
costume, hair design and make-up, which constitute the visual codes in cinema design,
must be in harmony with each other. In cyberpunk narratives, the audience is made
to feel the presence of futuristic codes. In Electroma, the high-tech center contains the
cinematic design based on cyberpunk motifs. The make-up, costume, and helmet
designs used in the film also reflect the music group Daft Punk, of which the directors
are founders and members.

The discourse of ‘no future, which can be considered the motto of the punk subculture,
is reflected as a code of posthuman design. The vehicle and license plate design of the
iconic robots contains the code’human’and the paradox of robot and human is opened
with this design on the license plate. The arrival of the robots to the town in the American
dream, the “human-like” state of the robots in the town and the ‘return to human’ of
the duo, and their subsequent expulsion are presented with strong cinematography
design. The scene in which the robots are treated with latex by surgeons to mimic
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human beings contains technological metanarrative codes that include cyberpunk design
in visual terms. In terms of cinematic design, Electroma, which contains a radical
deconstruction of traditional narrative assumptions and cinematic codes, offers a visual
feast in terms of cinematographic design. Contemporary artworks produced with a
deconstructive approach question established ways of seeing and signification processes,
sometimes by eviscerating the signifier and sometimes by reducing the signified to the
signifier (Uzunoglu, 2019, p. 22). In this respect, Electroma directs a narrative-breaking
approach by placing a‘dynamite’in traditional cinema design.

Esthetic and Intellectual Context

Adorno’s ‘esthetics of non-identity; by focusing on the ‘transformative power’ of art,
carries the idea that the viewer is not positioned as a passive receiver of the work of art
(Bal, 2011, p. 74). In this respect, the esthetics of non-identity directs the viewer to physical
and spiritual endeavor (praxis) despite the artwork. The esthetics of non-identity, which
calls the viewer actively involved in the artwork, is also present in Electroma’s narrative.
Electroma, with its structure that does not contain any dialog, directs the audience toward
intensified participation in the esthetic and intellectual contexts.

Despite the important role it plays in introducing a new dialectical relationship
between the work and the interpreter, the definition of an open work should be
kept separate from its other possible and customary meanings to avoid terminological
misunderstandings. In fact, the characteristics of ‘completeness’ and ‘clarity’ of a
work of art are a debate of esthetic theory. These two terms refer to a situation that
we all experience and are often led to define: A work of art is an original object
produced by an artist who combines communicative elements in such a way that
any interlocutor can recreate the work in his or her mind through the reactions of
the emotions and the intellect to stimuli (Eco, 2019, p. 66).

It can be seen that Electroma, within the framework of the intellectual context it
proposes, bears the characteristics of the concept of ‘open work’ put forward by Umberto
Eco. The film narrative is structured in a way that allows the viewer to recreate the work
in their minds.

The binary’hero’robot corresponds to a machine-organism hybrid, which Haraway
defined as a cybernetic organism in the esthetic framework. Haraway (2010, p. 67)
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defined the term‘cyborg’as a kind of postmodern collective and personal self that has
been disassembled and reassembled, and saw communication technologies and
biotechnologies as crucial tools for overhauling our bodies. The film’s esthetic
construction, based on a narrative that shapes the return to the human after the high
power of communication technologies, emphasizes that the ‘town androids’ cannot
accept such a challenge in their public space. In Electroma, cyborgs represent the
postmodern self.

Hall (2013, p. 23) considered the concept of representation as a fundamental part
of the process by which meaning is produced and exchanged between members of a
culture. The subversive criticisms of posthumanist narratives against the anthropocentric
framework of the‘Enlightenment’ perspective find representation in Electroma through
signs and images. Humanism, which by definition represents an anthropocentric
ideology, has been renewed and reinterpreted for the rhetoric and civilization of Greece
and Rome as a historical phenomenon, placing man (instead of God) at the center of
literary and philosophical design (Glvencg, 2020, p. 51). Posthumanism, which takes
the human away from the center, has a questioning quality against the anthropocene
approach.The inhabitants of the town, who believe that two robots will transform into
humans and bring the autonomous universe of humanity back to their town, oppose
this ontological situation in an intellectual context. This deconstructive perspective
reflects an immutable opposition to human domination.

Rhizome

Cyberpunk narratives in artworks have a techno-anarchist attitude. In this respect,
cyberpunk heroes, who support liberating information against the elitists of technology
and science, constitute the crossroads of the interaction between cyberpunk and
subculture, with their struggles combining anarchist politics and DIY style (Ersiimer,
2013, p. 61). According to Deleuze and Guattari (1987), the rhizome, which has a
relational orientation, is based on the analogy of a crossroads that connect any point
with another point. In cyberpunk works, the crossroads contain narratives that connect
the points. The‘rhizomatic’approach is a space where movements can unify their critical
stance against mainstream discourses that are communicative, organizational, and
political (Bailey et al., 2015, p. 61). Electroma, in the context of its story (plot), is located
at the crossroads of the fetishes of human semirobotization into cyborgs and the return
of cyborgs to humanity.
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Art theorist Mike Watson (2016, p. 163) argues that by declaring‘individual subjective
freedom’as an artistic expression, (the subject) can resist the‘social network’ Electroma’s
iconic robots cannot resist social network order by failing to express their ‘freedom’,
Expelled from town, the robots prefer to disappear. The ‘subjective freedom’ Watson
speaks of as action is confronted with the reality of mass culture. However, the heroic
robots who fail to act at this crossroad are distant from their reality and succumb to the
social network order.

Peter Lamborn Wilson (Hakim Bey) (2009, p. 144), known as a cyberpunk fan, recalls
the independent settlements called‘islands in the network’based on‘data hacking;, which
Bruce Sterling, a prominent figure in science fiction, hypothesizes would lead to the
outbreak of life experiments. Regarding the possibility of free settlement, Hakim Bey
theorized the notion of a ‘temporary autonomous zone’. Autonomous zones are the
microcosms of a culture of spatial, temporal, or imaginative emancipation from
technological and political controls. The electron bears a rhizomatic relation to the notions
of ‘islands in the network’ and ‘temporary autonomous zones" Unfortunately, the
protagonists of the film, while desirous of pursuing their dreams, have no sense of trying
to impose themselves on the masses. They are far from creating autonomous regions
and settlements, as in other cyberpunk narratives. The subsequent self-destruction is an
inevitable end.

Deterritorialization in the Context of Technology-Body
Integration

According to Heidegger (1977, p. 139), the means of information, with the things they
deliver, immerse people in a simulated world that (in fact) is not the real world. This
situation is quite common, especially in cyberpunk fiction novels. Staging the theme of
technology-body integration, cyberpunk fiction aim for humanity to reach a different
evolutionary point: the posthuman stage (Ersiimer, 2013, p. 118). In terms of its fictional
qualities, Electroma reflects the integration of technology and the body. In particular, the
helmets and hyper-technological surgical arrangements involving the (Daft Punk) costumes
of the directors and the hyper-technological surgical arrangements indicate that human
settlement is about to disappear with the technological age.

This uprootedness, as Gozel (2014, p. 216) puts it, is neither the work of fatalism nor
the result of human negligence; rather, it stems from the spirit of an era in which we
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are fixed by our birth. Electroma effectively reflects its era. It is a representation of an
age in which humanity is being destroyed through the integration of technology and
the body; moreover, the ‘other’ or the ‘foreigner’ who has different ideas about the
return to humanity is threatened with displacement.

The age of electrons reflects a period in which technology integrates with the body
and dominates (human). In a phase in which the body is detached from its basic
biological rhythm and moved into the field of technological rhythm, technological
perception has brought the human being to the point of designing themselves as a
product of technology (Dag, 2012, p. 48). In this respect, Electroma seems to address
the problem of cyborg homelessness after modern man. When it is remembered that
Heidegger's concerns about human beings stem from the lack of (human beings’)
ability to think and move the course between the world and technology, the narrative
of electromagnetic signals that‘cyborgs’ will also turn into ‘techno-slaves’ (without their
knowledge) in the posthuman era.

Summary, Discussion, and Conclusion

The Second World War, considered as one of the historical ruptures in the interaction
between machine and human, is seen to have shaped the birth and development of
modern digital paradigms. Claude Elwood Shannon, a mathematician, emphasized
the’balance’value of communication by drawing attention to the concepts of ‘entropy’
and ‘redundancy’ in the transfer of information (with his Information Theory). Based
on this theory, Norbert Wiener’s studies revealed communication processes by focusing
on information and feedback. The concept of ‘cybernetics’ deals with the control of
complex structures of human and non-human entities. Another notable term is the
‘Punk ethos; which emerged as a reaction to the dominant trends of the 1970s. The
notion of ‘cyberpunk’was born from the combination of ‘punk; a subculture tendency
against mainstream and traditional values, with‘cybernetics’ This concept, which came
together in the story Cyberpunk, published by Bruce Bethke in 1983, combined high
technology and punk behavior.

Curator and critic Nato Thompson, in his book Seeing Power: Art and Activism in the
21st Century, focuses on social capital and relationships with other people, focusing
on the work of avant-garde artists. “Every social milieu has its own coded esthetic”
writes Thompson (2014, p. 136), “which both produces community and excludes those
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who are not familiar with it”. Daft Punk’s Electroma, in its simplest form, is directed
toward the coded esthetic of the town, a social environment. This esthetic context does
not only stand out with the social capital it produces; it also excludes the ‘alienated’
and ‘unfamiliar’ others. Electroma is a cultural product in which different ontological
collages are presented together as a postmodern artwork that opens horizons for the
viewer despite the work beyond radical singularity. When the film is analyzed in terms
of its theme and motif, it combines hyper-technology and punk hardness. At this point,
the iconic Daft Punk robots, feeling the “future shock” suggested by Toffler (1984), who
depicts the future and states that ontological problems will be seen in social structures
that cannot keep up with change, embark on a journey in their cars (with human
inscribed plates) symbolizing a return to humanity. The heroes of the film, who are
‘alienated’by the android inhabitants of the town they visit, are seen to go beyond the
social code and esthetics.

According to Ciftci and Demirarslan (2020, p. 77), interior spaces and architectural
structures in cyberpunk narratives are designed in futuristic and modern lines. The
space where the return to humanity is staged carries cyberpunk influences. In Electroma’s
narrative, based on Lefebvrean spatial thought, the existence of social dominance can
be read by compressing the dominance over space into daily life. Although the expulsion
of the robots seeking a return to humanity by the inhabitants of the town reminds the
concept of ‘power; from a Foucauldian point of view, since the concept of domination
can be mentioned in cases where there is no resistance, it is seen that the relationship
between the inhabitants of the town and the main protagonist robots is in the dimension
of domination. This situation also reflects the conclusion that Daft Punk robots are far
from Bourdieu’s process of acquiring ‘cultural capital’.

Electroma, which excludes any verbal dialog in its narrative, reflects a universe in
which the real and the simulated are intertwined, based on high technology and robots,
as in other cyberpunk works. It is a work of art by Thomas Bangalter and Guy-Manuel
De Homem-Christo, which is far from a mass cinema design and provocatively calls for
critical participation from its audience. Electroma, which has a cinema design in which
traditional narrative devices are destroyed, uses a deconstructive approach in this
respect. Adorno's ‘esthetics of non-identity’ carries the idea of the viewer’s involvement
in a work of art through bodily and spiritual endeavor (praxis). In this regard, Electroma
contains traces of this esthetic idea. Similarly, the notion of ‘open work; as conceptualized
by Umberto Eco, places emphasis on enabling (the interpreter) to re-enact the work
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by revealing the dialectical relationship between the work and the interpreter. Electroma
has the characteristic of being an‘open work’when taken together with the intellectual
context it presents. Electroma robots, which correspond to the hybridity of machine-
organisms as defined by Donna J. Haraway as a ‘cybernetic organism; represent a
postmodern knowledge self. The posthumanist approaches of the ‘town androids;
which decentralize the human being, carry a subversive position with an inherent
opposition to the anthropocentric framework and the domination of the human being.

The rhizome, proposed by Deleuze and Guattari (1987), is an orientation of the
metaphor of the crossroads that connects any point with another point, while cyberpunk
works and subcultural relations can be cited as examples. Electroma is a crossroads
between cybernetic technology and punk attitude with its story (plot). While the duo-
robot, which forms the backbone of Electroma, has the desire to return to humanity,
they cannot resist the ‘social network’ order and first leave the town in question and
then enter the process of extinction. This situation stems from the inability to declare
the ‘individual subjective freedom’ mentioned by art theorist Mike Watson. Peter
Lamborn Wilson suggested creating imaginary free settlements using the concept of
‘temporary autonomous zone'. It can be seen that Daft Punk robots prefer the process
of extinction by not creating such an (autonomous) zone. In this respect, Electroma’s
narrative makes the subjects‘otherised’by the masses, pushing them into uprootedness.
As Heidegger underlines (1977) argued that the information apparatus (with its promises)
pushes ‘subjects’ toward a simulated world. This situation, as Paul Virilio argues in his
work ‘The Information Bomb’ (2000, p. 41), individuals trapped by their own bodies
(unable to become subjects) have continued to be enslaved by the loss of behavioral
freedom, sliding first from pure technology to‘techno-culture’and then to a‘totalitarian
techno-cult.

In Electroma, the melting of robots who desire ‘humanity’and take on the appearance
of human beings with the help of technology, in the face of the sun is close to the idea
of the face of man, which Foucault states is coming to an end. Foucault (1994, p. 539),
who sees man as a recent invention, states that as the modern episteme shakes the
ground of thought, “man will disappear like a sand image at the edge of the sea”.
Electroma’s iconic robots are shaken by the ‘modern episteme’ of the town androids
and disappear like an image of sand.

18 Filmvisio



Serbes, H.

Hakem Degerlendirmesi: Dis bagimsiz.
Cikar Catismasi: Yazar ¢ikar ¢atismasi bildirmemistir.
Finansal Destek: Yazar bu calisma icin finansal destek almadigini beyan etmistir.

Peer-review: Externally peer-reviewed.
Conflict of Interest: The author has no conflict of interest to declare.
Grant Support: The author declared that this study has received no financial support.

References/Kaynakc¢a

Adanir, 0. (2017). Simiilasyon Kurami Uzerine Notlar ve Séylesiler. Eyliil Sanat Yayincilik.

Aydogan, E. (2015). Marx ve énciillerinde yabancilasma kavramu. Atatiirk Universitesi Sosyal Bilimler Dergisi, 54,
273-281.

Bailey, O., Cammaerts, B., & Carpentier, N. (2007). Understanding alternative media. McGraw-Hill/Open University
Press.

Bal, M. (2011). Geleneksel estetik anlayisin bir elestirisi olarak Adorno’'nun estetik teorisi. Sosyal ve Beseri Bilimler
Dergisi, 3(1), 71-76.

Bangalter, T., & Homem-Christo, G. M. (Directors). (2006). Electroma [Film]. Alterian, Daft Arts, & Wild Bunch.

Bazin, A. (1971). What is cinema? (Vol. Il). H. Gray (Ed.). UC Press.

Benjamin, W. (1982). The Arcades Project. The Belknap Press of Harvard University Press.

Bey, H. (2009). T.A.Z: Gegici 6zerk bélge (. M. Aru, Cev.). Altikirkbes Yayinlari.

Brake, M. (1980). The sociology of youth culture and youth subcultures: Sex and drugs and rock ‘n’ roll? Routledge.
https://doi.org/10.4324/9781315887456

Ciftci, S., & Demirarslan, D. (2020). Cyberpunk turi ve 6rnek filmlerin i¢csel analizi. IBAD Sosyal Bilimler Dergisi, 62,
62-83. https://doi.org/10.21733/ibad.749586

Dag, U. (2012). Heidegger baglaminda insanin evsizlik problemi ve teknoloji. Beytiilhikme, Uluslararasi Felsefe
Dergisi, 2(2), 35-51.

Deleuze, G., & Guattari, F. (1987). A thousand plateaus: Capitalism and schizophrenia. University of Minnesota
Press.

Dozois, G. (1984, December 30). Science fiction in the eighties. The Washington Post. Retrieved from https://
www.washingtonpost.com/archive/entertainment/books/1984/12/30/science-fiction-in-the-
eighties/526c3a06-f123-4668-9127-33e33f57e313/

Eco, U. (2019). Open work (A. Cancogni, Trans.). Harvard University Press.

Ersiimer, O. (2013). Cyberpunk ve bilim kurgu sinemasi. Altikirkbes.

Foucault, M. (1982). The subject and power. Critical Inquiry, 8(4) Summer, 1982. https://doi.org/10.1086/448181

Foucault, M. (1994). The order of things: An archeology of the human sciences. Vintage.

Gere, C. (2004). Digital culture. Reaktion Books.

Filmvisio 19


https://doi.org/10.4324/9781315887456
https://doi.org/10.21733/ibad.749586
https://www.washingtonpost.com/archive/entertainment/books/1984/12/30/science-fiction-in-the-eighties/526c3a06-f123-4668-9127-33e33f57e313/
https://www.washingtonpost.com/archive/entertainment/books/1984/12/30/science-fiction-in-the-eighties/526c3a06-f123-4668-9127-33e33f57e313/
https://www.washingtonpost.com/archive/entertainment/books/1984/12/30/science-fiction-in-the-eighties/526c3a06-f123-4668-9127-33e33f57e313/
https://doi.org/10.1086/448181

Toward a Totalitarian Techno-Slave: Daft Punk’s Electroma

Gozel, O. (2014). Technology and meditation. Divan Journal of Interdisciplinary Studies, 19(36), 197-227.

Glveng, G. (2020). Posthiimanizm ve ekosentrizm: Eko-hardcore muzikte ¢evre bilinci. Uluslararasi Sosyal Bilimler
Dergisi, 3(2), 47-58.

Hall, S. (2013). Representation: Cultural representations and signifying practices (Culture, Media and Identities).
Sage Publications Ltd.

Haraway, D. J. (2010). Siborg manifestosu: Yirminci ylzyilin sonlarinda bilim, teknoloji ve sosyalist feminizm. D. J.
Haraway (Ed.), Baska yer (pp. 45-90). Metis Yayinlari.

Harvey, D. (1991). The condition of postmodernity: A study of the origins of cultural change. Wiley-Blackwell.

Hebdige, D. (1979). Subculture: The meaning of style. Routledge.

Heidegger, M. (1977). The question concerning technology and other essays (W. Lovitt, Trans.). Garland Publishing,
Inc.

Kog, B. (2016). Yabancilasma ve modern tiiketim mabetleri iizerine bir ¢éziimleme. Bingél Universitesi ilahiyat
Fakdiltesi Dergisi, 1(2), Haziran, 205-225.

Kosan, M. A., Coskun, A., & Karacan, H. (2019). Yapay zeka yontemlerinde entropi. Journal of Information Systems
and Management Research, 1(1), 15-22.

Laing, D. (2015). One chord wonders: Power and meaning in punk rock. PM Press.

Lefebvre, H. (1991). Production of space (D. Nicholson-Smith, Trans.). Blackwell Publishing.

McLuhan, M. (1994). Understanding media. The MIT Press.

Mercan, N., Demirci, K., & Oyur, E. (2013). Alvin Toffler’a gore bilgi caginin yeni paradigmasi: Kaos teorisi. Bilgi
Ekonomisi ve Yonetimi Dergisi, 8(1), 115-127.

Moghimi, H. A. (2023). Sociological film: A medium to promote sociological imagination. American Sociologist,
54, 466-484. https://doi.org/10.1007/s12108-023-09586-z

Ozden, Z. (2010). Film elestirisi. imge Yayinevi.

Pezzella, M. (2000). Estetica del cinema (M. Sal, Trans.). Il Mulino / Societa Editrice.

Ranciére, J. (2004). Malaise dans l'esthétique. Galilée.

Secmen, E. A. (2018). Sinematografisinin gorsel anlatim kodlari ve mekan kullaniminin gercekligin olusturulmasi
baglaminda bir donem dizisi incelemesi: Narcos 6rnegi. Uluslararasi Kiiltiirel ve Sosyal Arastirmalar Dergisi,
4(2), 507-532.

Serbes, H. (2024). Fotokopiden dijitale yeralti yayinciligi: Tiirkiye'de fanzin altkdiltiirii lizerine soykditiiksel ¢6ziimleme
(Tez No. 867434) [Doktora Tezi, Sakarya Universitesi]. Yilksekdgretim Kurulu Baskanhgi Tez Merkezi.

Serbes, H., & Glzel, M. (2020). Genglik altkulttrleri: Punk estetiginin ikonografik fanzinleri. TRT Akademi, 6(10),
686-713.

Sezgin, M., & Talaz, L. (2016). Bilisim devrimi, sibernetik iletisim ve stratejik halkla iliskiler. Karabiik Universitesi
Sosyal Bilimler Enstittisti Dergisi, 6(2), 559-571.

Tashoglu, M. (2018). Sibernetik mekdn deneyimleri (Tez No. 517720) [Yiksek Lisans Tezi, istanbul Teknik

Universitesil. Yiiksekdgretim Kurulu Bagkanligi Tez Merkezi.

20 Filmvisio


https://doi.org/10.1007/s12108-023-09586-z

Serbes, H.

Thompson, N. (2014). Seeing power: Art and activism in the twenty-first century. Melville House.

Toffler, A. (1984). Future shock. Bantam Books.

Uzunoglu, M. (2019). Yapibozumcu ¢agdas sanat pratikleri. Yedi, 21, 21-31. https://doi.org/10.17484/yedi.418434

Virilio, P. (2000). The information bomb. Verso Books.

Watson, M. (2016). Toward a conceptual militancy. Zero Books.

Wheeler, I. L. (2016). The early life of the word “cyberpunk!” Neon Dystopia. Retrieved from https://www.
neondystopia.com/cyberpunk-books-fiction/the-early-life-of-the-word-cyberpunk/

Yaylaglil, L. (2019). Kitle iletisim kuramlari. Dipnot Yayinlari.

Young, T. H. (1990). Break all rules: Punk rock and the making of a style. Umi Research Project Press.

Filmvisio 21


https://doi.org/10.17484/yedi.418434
https://www.neondystopia.com/cyberpunk-books-fiction/the-early-life-of-the-word-cyberpunk/
https://www.neondystopia.com/cyberpunk-books-fiction/the-early-life-of-the-word-cyberpunk/

Toward a Totalitarian Techno-Slave: Daft Punk’s Electroma

Appendix 1: Cast and Detail

Electroma, an experimental film directed by Thomas Bangalter and Guy-Manuel De
Homem-Christo, who are also members of Daft Punk, offers a perspective on today’s
world through the eyes of wandering characters. The 74-minute film contains a visual
and musical narrative without any dialog.

Table 1: Cast and Detail

Directed by Thomas Bangalter, Guy-Manuel De Homem-Christo,
Screenplay by Thomas Bangalter, Guy-Manuel De Homem-Christo,

Paul Hahn and Cédric Hervet

Music by Steven Baker

Starring Peter Hurteau and Michael Reich Hero

Country United States of America

Duration 72 minutes

Release Date May 21, 2006 (Cannes Film Festival), March 24, 2007 (France)
Language English
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Appendix 2: Story of the Film

Daft Punk’s Electroma traces the futile journey of two iconic robots to become
‘human’in line with cyberpunk themes and motifs. Electroma stars Daft Punk’s robotic
forms as “Hero Robot No. 1”and “Hero Robot No. 2," one with a silver helmet and the
other with a gold helmet. In the opening sequence of the film, a 1987 Ferrari 412 car
with the word ‘human’ on the license plate and robots set off to music. At first, this
reference seems like a sarcastic comment, but as the narrative progresses, it points to
the object of desire for these cybernetic robots to ‘return to humanity’ Following a
visual journey accompanied by psychedelic music, the duo moves through a hypnotic
landscape. The musical feast, which continues with the intensity of the landscape
images of colorful rocks on a mountain range, continues when the Daft Punk robots
arrive in the town of Inyo, California, after crossing the Southwestern United States.
The tractor driver seen on the road is wearing a helmet, just like the other residents of
the town. The inhabitants of Inyo are physically identical to the two main robot characters;
however, they are robots of different ages, different clothes, and different genders.

After arriving in town, the duo travels to a high-tech facility where liquid latex is
poured over their heads. In a series of surgical procedures, the robots are molded with
latex, prosthetic devices and wigs into a human-like face, the appearance of which
caricatures Daft Punk members Thomas Bangalter and Guy-Manuel de Homem-Christo.
Leaving the facility, now free of their helmets and resembling human beings, the duo
starts to move through town. The townsfolk greet the duo with astonishment, especially
their strange looks at these human-like characters. After these strange looks, the
townspeople begin to chase human-looking robots, whose faces slowly melt into the
sun.The duo takes refuge in a toilet after their escape. Here, the couple wipe their faces
and reappear as robots and then take a long walk through the desert salt flats.

After walking for a long time, the silver robot stopped. Realizing this, the golden
robot returns to the silver one. The silver robot continued to look at the ground for a
while before taking off its jacket. The robot then walks away from the other robot,
revealing a key on its back. The gold robot flips a switch that starts a timer. When the
one-minute countdown is complete, the silver robot is disassembled. The remaining
robot collects the remains of the silver robot and continues to walk. The golden robot
eventually falls to its knees and attempts to reach the button on its own back, but fails.
Another moment passed before the robot removed its helmet and repeatedly hit the
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ground until the helmet broke. Using a shard as a burning glass, the robot focuses on
the sunlight to set his hand on fire. The electrons end with the robot walking in slow
motion in the dark, with its hands first burning, and then its whole body burns.
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Abstract

Like other forms of fictional productions, Nollywood occult movies are make-
believe. Yet, it is not uncommon for African audiences and film directors with
religious or fetish mindsets to believe that the content of these occult films is
real and imbued with energies that can negatively affect viewers, cast, and crew.
Despite their fictional nature, Nollywood audiences’ tendency to perceive occult
movies as real has received limited scholarly attention. To address this gap, the
present study examines Nollywood audiences’ superstitious mindset through
the lens of Achille Mbembe’s concept of “the Double.” This paper specifically
aims at three main objectives. First, it explores Nollywood’s obsession with the
occult. Second, it investigates how some audiences and film directors associate
Nollywood occultism with realism. Lastly, it seeks to rationalize these viewers’
and film directors’ fetish dispositions in the light of Mbembe’s philosophical
concept of “The Double.” The paper argues that the inclination of Nollywood
audiences and film directors to associate cinematic occultism with realism
stems from unscientific and speculative methods. Indeed, the religious and
superstitious Nollywood audiences who view occult films as real often rely on
intuitive approaches. These audiences tend to use an intertextual understanding
to draw connections between the events depicted on screen and occult-related
occurrences in real life—events that are not only prevalent but often regarded
(whether rightly or questionably) as empirical evidence. In other words, audiences
attribute a sense of truth and empirical value to everyday occult-related events.
This religious disposition shapes their reception of filmic occultism. Off-screen
occultism acts as a meta-influencer, prompting audiences to perceive the
experience of filmic occultism as an authentic representation of reality.
Keywords: Nollywood video films, realism, occult movies, Achille Mbembe,
fetishism

0z
Diger kurgusal yapimlar gibi, Nollywood okdilt filmleri de hayal Griintdur. Ancak,
dini veya batil inanclara sahip Afrikali izleyiciler ve film yonetmenlerinin, bu okiilt

This work is licensed under Creative Commons Attribution-NonCommercial 4.0 International License @. BY _NC


https://orcid.org/0000-0003-1893-3653

mailto:floribertendong@yahoo.com

Cinema Occultism as Pseudo-Realism: Using Achille Mbembe’s Concept of “The Double” to Rationalize Nollywood...

filmlerin gercek olduguna ve izleyiciler, oyuncular ve ekip tGzerinde olumsuz etkiler yaratabilecek enerjilerle dolu olduguna
inanmasi nadir bir durum degildir. Kurgu dogalarina ragmen, Nollywood izleyicilerinin okilt filmleri gercek olarak algilama
egilimi, akademik agidan sinirli bir dikkat ¢ekmistir. Bu boslugu doldurmak amaciyla, bu ¢alisma, Nollywood izleyicilerinin
batil inangl diistince yapisini Achille Mbembe'nin “Cift” kavrami cercevesinde incelemektedir. Bu makalenin ti¢ ana amaci
bulunmaktadr.ilk olarak, Nollywood'un okiiltile olan takintisini arastirir. ikinci olarak, bazi izleyicilerin ve film yénetmenlerinin
Nollywood okdiltizmini realizmle nasil iliskilendirdigini inceler. Son olarak, bu izleyicilerin ve film yonetmenlerinin batil
egilimlerini, Mbembe'nin “Cift” adl felsefi kavrami isiginda anlamlandirmayi hedefler. Makale, Nollywood izleyicilerinin ve
film yonetmenlerinin sinematik okdltizmi realizmle iliskilendirme egiliminin bilimsel olmayan ve spekulatif yontemlerden
kaynaklandigini savunmaktadir. Gergekten de, okiilt filmleri gercek olarak géren dindar ve batil inancli Nollywood izleyicileri
genellikle sezgisel yaklasimlara dayanir. Bu izleyiciler, ekranda goriilen olaylarla gercek hayatta sikca rastlanan okiilt olaylar
arasinda baglantilar kurmak icin metinlerarasi bir anlayis kullanma egilimindedir—bu olaylar sadece yaygin olmakla kalmaz,
ayni zamanda (dogru ya da tartismal bir sekilde) ampirik kanit olarak kabul edilir. Baska bir deyisle, izleyiciler glinlik okilt
olaylarina bir tiir dogruluk ve ampirik deger atfeder. Bu dini tutum, filmdeki okultizmin izleyici tarafindan alimlanma seklini
sekillendirir. Film disindaki okiltizm, izleyicilerin sinematik okiilt deneyimini gercekligin otantik bir temsili olarak algilamasina
neden olan bir meta-etkileyici olarak islev gordir.

Anahtar Kelimeler: Nollywood video filmleri, gergekgilik, okilt filmler, Achille Mbembe, fetisizm
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Introduction

The idea that occult filmmaking inevitably involves real magic and sorcery is shared
by many horror film directors. Some of these directors have not only sought the assistance
of occult consultants during the production of their films, but have also designed
mechanisms intended to neutralize any spiritual energy generated during the production
process. A case in point is veteran Nigerian filmmaker and actor Jimoh Aliu (as cited in
Asabe, 2019), who, in his films, has made it a principle to avoid the use of what he calls
“hard Yoruba incantations”. According to the veteran filmmaker, this type of incantation
(often used by Yoruba native priests in South-Eastern Nigeria) is so imbued with great
esoteric energy that only initiates dare use them without suffering spiritual consequences.
Another case in point is Zoe Lister-Jones, who, in the course of filming her horror classic
The Craft: The Legacy, sought the assistance of a real witch, Canadian-born Aerin Fogel.
The Craft: The Legacy reveals a new coven of witches and teases their beautiful and
terrifying relationship with magic; the inclusion of a real witch on the set of the movie
is both preventive and protective. Lister-Jones (as cited in Chichizola, 2019) described
this role: “With scenes where we're actually practicing rituals that we are practicing
them authentically. She has also been helpful in opening and closing circles. Because
magic is real, so making sure that everyone feels safe in the spells that they're casting
even though we're just making a movie!"The occult consultant, Aerin Fogel, also provides
explanations that are in line with the idea that occult films have great spiritual complexity.
She says:

My role here in the film is to make sure that anything that pertains to something
that might be occult is accurate. So any of the spaces where the girls are practicing
magic or where they are experimenting with ritual and starting to open up their
power a bit. These are all things that I've been consulting on to make sure that
they are accurate [..] But [| am] also making sure that things are cared for
energetically in the film as well. If we are doing spells and rituals and all sorts of
practices that are part of the film, magic does not know you are acting. So | have
also been doing some work in my own time and with the cast and crew so that
they feel supported. Any energetic space that is opened through the practice in
the film is also closed at the end of it (as cited in Chichizola, 2019).

Similar perceptions are common among consumers and makers of Nigerian video
films (nicknamed Nollywood). In fact, it is common to find audiences who tend to
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perceive the off-camera attitudes and personalities of actors based on the roles that
the latter play in occult films. If an actor is constantly typecast as voodooist in films,
Nigerian/African audiences often automatically associate that actor with voodoo (“How
Nigeria...,” 2010; “Lights, camera...,” 2010). In this context, popular Nollywood stars
such as Kanayo O. Kanayo, Yul Edochie, Danguro, and Jimoh Aliu, who are regularly
typecast as cultists, are frequently identified with their film roles. It is also not uncommon
to find religious leaders who associate some of the cinematic codes used in Nollywood
films with esotericism (Meyer, 2015; Hayes, 2008). Thus, Nollywood occult films are
often associated with real magic.

The tendency to view occult films as esoteric or real magical experiences is a popular
belief not only in religious circles but also within certain intellectual quarters.
Consequently, a number of theorists have sought to investigate the veracity of audiences
belief in the realism of cinematic occultism. A panoply of studies has, for instance, been
devoted to the presence of occult symbols and other esoteric signs embedded in films,
apparently to convey subtle messages and to facilitate the agency of various paranormal
entities. The works of Rowe (1974), Turner (1978), Reich (2001), Hanegraaf (2013a;
2013b), Leyten (2015), Dyer (2016), Sullivan (2017), Taberham (2018, 2019), Ko (2018),
and Seig (2021), among others, speak volumes about the perceived esoteric nature of
(selected) occult movies.

I

Most studies devoted to the issue of occult films as sites of real magic are exogenous
to Africa or Nigeria. Few scholars have explored Nollywood as a case study for occult
movies. In alignment with Nollywood audience’s tendency to consider occult movies
as real, in spite of their fictional nature, these films have not significantly drawn the
attention of African film scholars. To address this gap, the present paper explores
Nollywood audiences’ fetish mindset in the light of Achille Mbembe’s concept of “the
Double”. This paper specifically aims at three main objectives. First, it explores Nollywood’s
obsession with the occult. Second, it examines how a number of audiences and film
directors associate Nollywood occultism with realism. Finally, the paper attempts to
rationalize these viewers and film directors’fetish tendencies in the light of Mbembe’s
theory of “the Double.”

Methodology
This paper is based on a descriptive research model. By definition, descriptive

research aims to accurately describe a phenomenon, situation, or population. In the
words of Aggarwal and Ranganathan (2019, p. 34), this type of study is “that is designed
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to describe the distribution of one or more variables, without regard to any causal or
other hypothesis."The descriptive research model is used to determine the characteristics
of a population or phenomenon. Consistent with this approach, the present research
sought to determine the characteristics of Nollywood audiences’ and film directors
fetish mindsets. The paper relies on two data collection methods: Documentary analysis
and critical observations. The documentary analysis used in the context of the research
involved analyzing secondary sources such as journal articles, book chapters,

’

encyclopedias, newspaper articles and relevant online content. The critical observation
part of the methodology involved deploying the senses to collect data. The study also
used relevant empirical evidence drawn from recent events and observable trends to
support the claims made in the paper.

Nollywood and the Occult

Nollywood is the nickname given to the Nigerian video-film industry. It was formed
in 1992 with the straight-to-video release of Chris Obi Rapu’s Living in Bondage. For
many scholars, the industry encompasses video-film productions originating from the
southern part of Nigeria. Such authors differentiate it from Kanywood (the Hausa film
industry, named after the northern city of Kano), which is mainly located in Northern
Nigeria and primarily depicts various aspects of the Hausa culture. However, in popular
imagination within Nigeria, Nollywood is more than a southern Nigerian concept. It
includes all video film productions in Nigeria. The film industry is characterized by a
remarkable number of nationalistic, regional, and ethnic currents. For instance, Nollywood
includes video films produced in both the dominant and minority languages existing
in the country. In this regard, there is notable production in Yoruba and Igbo (national
languages in Nigeria), as well as in other indigenous languages such as Ibiobio, Tiv, and
Edo. The regional currents in Nollywood have largely focused on regional concerns
and tend to promote the cultures of the zones in which they exist. Despite these regional
currents, the Nollywood industry as a whole remains dominated by two predominant
Southern Nigerian tribes (namely Yoruba and Igbo) and the northern Nigeria-based
Hausa tribe (Afolabi, 2022; Omoki, 2020). This dominance has led critics to believe that
a great number, if not the majority, of Nollywood films, reflect the Hausa, Igbo, and
Yoruba worldviews.

Irrespective of the cultural origins of Nollywood filmmakers, the industry has paid
serious attention to the occult. Over the years, themes such as blood money, occultism,
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black magic, ritual killing, and spiriticism, among others, have characterized Nollywood
films. The film that kick-started the movement Living in Bondage, for instance, features
black magic and ritual killing as its central themes. The film recounts the story of a man
called Andy, who sacrifices his wife to a satanic cult in exchange for economic and
social upward mobility. Subsequent films such as Nneka the Pretty Serpent, Karishika,
Issakaba, Night of the Vultures, and Festival of Royalties, among others, have contributed
to making the occult adominant theme in Nollywood. Thus, from its inception, Nollywood
has been obsessed with the occult. This obsession has earned it pejorative labels such
as “occult economy” and “specter of an occult economy” (“Lights, camera...,” 2010;
Akande, 2012; Alawode & Fatonji, 2013; Tsaaior, 2018). It has also motivated many critics
to tax the industry by selling the idea that a typical Nigerian is a voodooist, ritualist, or
cultist (Omoki, 2020; Brown, 2021). These accusations stem partly from the popular
belief that audiences in Nigeria, as well as in international spheres, tend to believe the
Nollywood depiction of occultism and black magic in Nigeria as a truthful representation
of the Nigerian sociocultural and political reality. A one-time Nigerian Minister of
Information Frank Nweke emphasized this theory. He argued that “the more people
see [continuous depiction of voodoo in Nigerian films], the more they will think that
[Nigeria] is all about voodoo practice” (as cited in Ezegwu, Okeckukwu, & Etukudo,
2016, p. 5).

A number of scholars have sought to understand Nollywood filmmakers'obsessions
with the occult. Their studies attribute this obsession to a variety of causes, two of
which are the extremely religious nature of the Nigerian populace and Nigerian
filmmakers’ capitalistic approach to cinema (Pype, 2016; Haynes, 2008). In essence,
widespread religiosity in Nigeria fuels issues such as occultism, voodoo, juju, and sorcery
to profoundly fuel the socio-political discourse and the world views of Nigerians. In a
country where high-caliber politicians are often suspected of, or taxed with practicing
cultism/occultism (Oviasuji, Ajagun & Isiraoje, 2011; Ellis, 2008; Meyer 1998), successful
businessmen are often embroiled in issues of blood money (McNally 2011) and where
the news-holes of local tabloids are frequently filled with stories of Pentecostal pastors
involved in human sacrifices and occult practices (Samuel, 2016; Akinpelu, 2015), it is
logical that black magic and the occult become popular topics for socio-political debate.
Such development also makes conditions favorable for the occult to permeate most,
if not all, aspects of Nigerian popular culture, including cinema.

Nollywood filmmakers capitalize on the popularity of the occult in Nigeria to construct
their films and contribute to social debate. They tap into the socio-political discourse
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to make their films authentic representations of the Nigerian experience. This enables
them to shape their movies to the tastes of their primary spectators and ultimately
make maximum economic profit. In their study on the reasons for Nollywood filmmakers’
principal focus on the occult, Azegwu, Nneka, and Etukudo (2016) argue that, like sex,
the occult sells Nollywood films. Scholars such as Omoki (2020) have sought to debunk
the above theory by arguing that Nollywood’s highly grossing films—notably Wedding
Party, Wedding Party 2, King of Boys, Chief Daddy, and Sugar Rush—are romance rather
than occult-oriented. To these scholars, the above development was logically supposed
to engender a decline in Nollywood obsessive interest in the occult. At first glance,
Omoki’s argument could be deemed pertinent. However, his logic clearly overlooks
the huge commercial success of occult movies such as Living in Bondage and Isakaba.
Thus, it remains undeniable that occult movies are highly sought-after or palatable to
Nigerian audiences. In other words, occultism is a powerful draw for local and African
spectators. Nollywood filmmakers tend to capitalize on Nigerian society’s obsession
with and fears/anxiety around the occult to produce films that will enable them to
achieve economic success and fame. In addition to this, audiences tend to crave onscreen
occults because they are vivid and spell-binding glimpses into the world of the invisible
(the spirit world); meanwhile, knowledge of such a world is popularly believed to be
power in its self. Haynes (2008, p. 117) notes, for instance, that money rituals (a form
of magic enactment) are particularly associated with the Nollywood video culture
because “the rituals themselves are inherently shrouded in secrecy, but the video
undertake to penetrate this secret realm and reveal stories about it

Besides the capitalistic tendencies of Nollywood filmmakers, it is important to note
the evangelical or moralizing motives that drive many occult film projects undertaken
by Christian organizations. Indeed, a considerable number of Nigerian filmmakers are
either religious entrepreneurs or Christian entities who regard cinema technology as
a strategic tool for evangelism and the promotion of interventionist theology. As Meyer
(2015) putsit, for such religious or Christian entities, occult movie making is an excellent
medium for revealing the handworks of the spirits of darkness that maliciously and
secretly afflict the living and engineer the suffering of mankind. The Liberty Church
founder, Helen Ukpabio, on the one hand, and the Mount Zion Church on the other
hand, have, for instance, produced occult movies for salvific purposes. These church
personalities and movements have, in effect, specialized in the production of Christian
films, which are most often occult-oriented in view of reaching both opportunistic and
spiritual goals. Exploring the theme of the occult, is for religious entities such as Ukpabio’s
Liberty Church, a promising strategic action to sensationalize their films, preach specific
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Christian values, and ultimately win souls for Christ. This will be addressed in greater
detail in subsequent sections.

Nollywood Audiences’ Fetish Mindset

The proliferation of occult narratives in Nigeria fuels the fetish mindsets of many
Nollywood filmmakers and audiences. Aligned with this mindset, audiences tend to
believe that the content of occult movies is a true or perfect reflection of reality. They
also tend to perceive these films as media through which spiritual forces directly and
mysteriously affect the lives of the cast, crew, and viewers. For instance, it is common
for Nollywood critics, audiences, and filmmakers to overlook the fictional quality of
occult films to suggest that the spiritual/magical acts enacted on camera are more
than make-believe and still esoteric enough to affect the lives of either the actors or
the audiences. In an interview, a Yoruba filmmaker Jimoh Aliu, affirms, for instance, that
the use of hard Yoruba incantations’ in occult films is liable to summon esoteric forces
and cause them to manifest in real life during and after film production. Jimoh recounts
the real-life misadventures of some actors who were mysteriously attacked by some
Yoruba deities during a film rehearsal:

Some theater practitioners came to my house for a rehearsal, and they were
mimicking Esu, Sango, and Ogun®. They started rehearsing and calling those deities,
and | said to my wife “something will happen [to these actors] this evening” |
added, “If | don't quickly stop them, their calling Esu might lead to something
terrible for them. My wife made a joke about my apprehension and said that |
was exaggerating. She asked: “which Esu are you afraid of?” Is it not a play that
they are just rehearsing? | retorted “no wahala™. [...] by the time they rehearsed
for three hours, they started calling me from down stairs to come help them.The
situation had become [so] tensed that they had begun to fight and fight each
other. It was the spirit they called that appeared to have manifested among them.
They never knew the implication would be worse because they were hitting the
ground, hitting their heads, and hitting their legs against the ground. It is that
incantation [they] called without having the code that made them run into a crisis
(as cited in Asabe, 2019, p. 21).

1 The Yoruba people are one of the dominant tribes in Nigeria. Yoruba incantations are part of this tribe’s oral
poetry. They are used by powerful witchdoctors or priests of the traditional religion under specific
circumstances. For the sake of realism, some film directors often use such incantations in their productions.

2 Esu, Sango, and Ogun are Yoruba deities.
3 No, wahala is a Nigerian term used to mean no problem.
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According to Jimoh, not all Yoruba incantations are suitable for use in cinema
production. The film director believes that some actors contract mysterious sicknesses
or other misfortunes as retribution for using‘hard’incantations during acting or shooting.
He uses personal experience to illustrate the potency of this type of incantation. He
confides:

In my younger days when | used to make incantations (Ofo and Ayajo)*, | used to
withdraw lines (mimicked) in specific parts of the chants. | will say “Lagbaja o!
Lagbaja o! Lagbaja o!!!”When he [my fellow actor] responded “Ohoo’, | would say
“Ipe trunnion ma je, majetaiyemo”. This caused the death of three of my children
in three days. When that happened to me, [...] | took note. You must learn to
remove certain lines from the incantation you are presenting. Don't let it be full
(as cited in Asabe, 2019, p. 22).

Similar negative perceptions of filmic occultism have been expressed by Pastor
Azuka, the founder of the Pentecostal movement. Azuka claims to have come across
many Nollywood actors who provoked spirits by intentionally or unintentionally opening
energy spaces during acting or film productions. In an interview with the online tabloid
Spring News, the man of God claims a number of Nollywood films are shot for esoteric
purposes and that some actors have ended up bewitched and dead-on account of the
fact that their acting styles opened some energy spaces. He explains that:

The movies that talk about evil forests, ancestral kingdoms, powers, and gods of
the land are demonic. These movies are dedicated to satanic kingdoms [...] When
producing them, most workers [crew] or actors die during the process. They are
used as lambs in sacrifice. The actors or producers [of the films] make huge
commitments to lure souls into belonging to occult kingdoms through the films
(as cited in Okafor, 2018, p. 19).

It goes without saying that declarations such as those made by Jimoh and Azuka
are difficult to prove. Freethinking and atheist critics may even consider these statements
delusional. However, these declarations represent manifestations of Nollywood
filmmakers’ and audiences’ fetish mindset. Meyer (1995, 2005, 2015, 2017) explored
similar perceptions among some Ghanaian audiences of Nollywood and Ghollywood.
Many factors may account for the proliferation of this mindset among Nollywood

4 Ofo and Ayajo are types of Yoruba incantations.
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audiences. This paper uses Achille Mbembe's concept of “the Double” to explain the
aforementioned phenomenological issue.

Nollywood Occult Films as Doubles

This section begins with a brief incursion into Achille Mbembe's concept of “the
Double”and proceeds to demonstrate how Mbembe’s concept is a good interpretative
tool to understand or explain the Nollywood audience’s belief in cinematic occultism
as reality.

Achille Mbembe’s Conceptualization of the Double

Achille Mbembe’s philosophical concept of “the Double” can be viewed as an attempt
to explicate what happens to reality when it is projected or screened. The concept is
defined in Mbembe’s book Critique de la raison négre (Critique of Black Reason). According
to philosophers, any representation of reality deployed through arts or the media
functions like a double reality. He argues in Critique de la raison negro that the power
or ability to represent reality implies the ability to resort to elements of magic, double-
sight,imagination, and even fabrication that involves“clothing the signs with appearances
of that thing for which they were a metaphor” (Mbembe, 2013, p. 108). In this framework,
afilmic or artistic representation may not be reality itself, as one will find out there, but
rather a representation in the form of a double. Far from being a mirror image, this
double is a real site for a playful display of transgressions of all sorts which fuels “the
hope for an exit from the world as it was and is”, so as to “enable a rebirth of life and a
continuation of the feast” (Mbembe, 2013, p. 108). Mbembe’s concept is a useful
interpretative tool for explaining the spiritual complexities and values of Black African
occult moviemaking and film-watching as well as the metaphysical phenomena in
African audiences’perceptions of these occult films. Several anthropologists and African
film scholars have deployed this concept of “the Double” to explain the functions and
esthetics of the occult in African films. For instance, Meyer (2015, 2017) draws on
Mbembe’s reflection to argue that African occult movie makers follow an African
politico-esthetic practice of figuration, which guides filmmakers into being less interested
in representing or illustrating an outside reality; and being essentially bent on intervening
in that reality by doubling it. Using occult movies produced by Ghanaian cineastes as
case studies, she explains:
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[These] video-movies are situated in this African tradition of figuration that does
not aim to represent the world by mirroring it as accurately as possible, but rather
to conjure the invisible and unleash creative energies to intervene in the world
via a logic of doubling that involves transgression, revelation, and deception.
Movies represent in the sense of figuring and figuring out: vision in action. In
turn, the images that trace the causes of affliction may be experienced as potentially
dangerous and even afflicting themselves, penetrating the imagination of their
spectators, and haunting their dreams and daydreams (Meyer 2015, p. 204).

The above suggests that there are different and divergent theories on the spiritual
nature and values of cinematic occultism (magic, rituals, witchcraft, voodoo, among
others). These theories are based on various methodologies. Although divergent, the
theories offer insights into occult filmmaking and watching as esoteric experiences.
Of these theories, Achille Mbembe’s concept of the Double is relevant when it comes
to showing how reality is interpreted vis-a-vis cinema representations of existing things.

Occult Nollywood Films as “the Double”

To make Nigerian audiences believe their narratives, Nollywood occult filmmakers
tend to anchor their stories in old religious narratives and popular myths. They also
draw upon true and current occult-related happenings in Nigeria. As previously
mentioned, Nigerian newspapers and other elite media outlets regularly publish stories
of influential politicians, businessmen, and religious figures who allegedly deploy black
magic or gruesome occult practices to achieve success (Samuel, 2016; Akinpelu, 2015;
McNally, 2011; Oviasuji, Ajagun, & Isiraojie, 2011). Charismatic and revival Pentecostal
movements, particularly in the south, spread similar narratives around the ubiquity of
occultism in the country (Okene, 2020; Okafor, 2018) (see Image 1). These popular
media and church messages, coupled with many other factors, make the occult not
only a perceived reality but also the subject of ubiquitous representations in popular
culture. Nollywood films, like other forms of popular culture, are therefore, in some
ways, a double layering of religious myths, narratives, and occult-related happenings
that are prevalent in Nigerian society.
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Image 1: Ad Copy selling a religious program against witchcraft

1 Offat, Dye.

Audiences tend to deploy intertextual understanding to establish links between
what they see on screen or in films and occult-related events that are not only rampant
but often considered (rightly or questionably) empirical evidence. In other words,
audiences attach a degree of truth and empirical value to everyday occult-related
events. This gullibility and disposition shape their reception of filmic occultism. Off-
screen occultism serves as a meta-influencer that prompts audiences to perceive the
occult filmic experience as a true representation of reality.

The observation made above can be well illustrated by the fact that the contents
of many Nollywood occult films tend to be in line with the perceived eyewitness
accounts of influential spiritual leaders or religious organizations operating in Nigeria.
These films recreate and sometimes reenact experiences that are perceived as real-life
events. For instance, when a viewer watches a shrine or bloody sacrifice scene in a
Nollywood occult film, they do so, with the understanding that people in real life have
performed or attended such spiritual/occult rituals. Through this lens, the screening
strategy of Nollywood occult movie makers enables a situation where audiences watch
the occult movie but think about the real-life events for which the occult movie is a
metaphor. Thus, the occult movie functions as a double agent of real life and occult-
related happenings.

In some instances, occult films are even made to technically transcend the role of
a double for purported real black magic-related events. This happens especially in
situations where the occult film functions as a transmedium and has strong meta- or
intertextual relationships with some earlier published‘true’narratives. A good example
is the ensemble of religious films released by some revivalist religious leaders for the
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purpose of evangelization and soul-winning. The aforementioned films usually tend
to be filmic versions or extensions of narratives previously published in purportedly
true resurrection stories. Liberty Church founder Helen Ukpabio (who is also a filmmaker)
has produced various occult films that she claims are based on her earlier accounts of
the spirit world in resurrection stories that she published prior to the release of the
films.

In fact, the church leader published The Seat of Satan Exposed, a book in which she
provides an eyewitness description of Satan’s kingdom (and the spirit world). In this
publication, she also claims to expose some satanic circles to which influential Nigerian
personalities belong. She further asserts that little children can be initiated into the
coven of witches and made by satanic forces to be spiritually and mortally dangerous.
In her words, “If a child under the age of two screams in the night, cries and is always
feverish with deteriorating health he or she is a servant of Satan.” This statement and
similar declarations are also contained in her book Unveiling the Mysteries of Witchcraft.
These statements have earned her the sobriquet of a witch-hunter campaigning against
children (Inekwere, 2015).

Many of the occult practices that the church founder exposes in her books are
portrayed in several video films she produced as part of her evangelical mantra. For
example, her film titled End of the Wicked (1999) technically functions as an extension
of The Seat of Satan Exposed and Unveiling the Mysteries of Witchcraft. In this occult/
horror film, Ukpabio uses cinematic codes to reiterate claims about sorcery practice
by children (see Image 2). She represents occult acts performed in the spirit world by
this category of people and suggests that they (little children) are responsible for many
tragic events, including deaths, in Nigerian families. In End of the Wicked, Ukpabio
repeats many occult traditions that she mentioned earlier in her book. This trans-media
situation coupled with the inter-textual relation between her occult film and her books
(believed to contained eyewitness testimonials about the invisible world) imbues her
film with significant'credibility. Audiences who have read and trust the contents of her
two books are likely to view the depiction of children’s sorcery in End of the Wicked as
true. Indeed, End of the Wicked is popularly (but arguably) regarded as one of the
influences behind the maltreatment of children believed to be sorcerers in some
southern Nigerian cities.
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Image 2: In this shot extracted from End of the Wicked, Teco Benson illustrates
how sorcerers eat their human victims.

The film (End of the Wicked) was even banned by the Nigerian government, on the
grounds that it encourages and has been instigating the maltreatment of children
perceived as witches in some southern Nigerian homes (Moyo & Meer, 2014). In a paper
devoted to religious institutions’ participation in fueling the myth of “devil’s children”
(children accused of witchcraft) in southern Nigeria, Ngbea (2019) highlights Ukpabio’s
defense in the face of criticism over the effects of her films on Nigerian audiences’
beliefs and attitudes toward children’s sorcery. He writes:

Ukpabio spoke in her own defense saying that she cannot be blamed for the
problem that arose nine years after the opening of her movie. She said that she
was only doing her God-given work, which is delivering people from the bondage
of witchcraft, and that her movies are only a pointer to the reality that some
children are witches and transfer this to greedy ones by offering them edibles
(Ngbea, 2019, p. 76).

Like Ukpabio, other Pentecostal and charismatic church leaders have produced and
circulated books, pamphlets, and media content—notably Emmanuel Eni’s Delivered
from the Powers of Darkness—in which they recount their years of servitude in the
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underworld. In the course of revealing their experiences, these religious witnesses
graphically describe or “expose” satanic rituals, doctrines, and circles. For the sake of
authenticity and viewers' credibility, many Nollywood occult film makers have sought
to tailor their depictions of the occult to the theories of the above religious witnesses
and ecclesiastic figures. This alignment makes audiences view many of the depictions
of the occult as a double representation of what is purported in religious leaders’
publications.

Conclusion

Occult films are make-believe. Yet audiences with religious or fetish mindsets tend
to view them as real and spiritually potent forces. This paper has attempted to examine
this phenomenon in the light of Achille Mbembe's concept of “the Double,” which
explicates what happens to reality when it is projected or screened. It has shown how
the occult is a popular theme in Nollywood films and attributed this popularity to the
recrudescence of black magic narratives, magical beliefs, and myths in Nigerian society.
It also linked this trend to the religiosity that prevails in the country. The paper then
illustrated Nollywood audiences’ fetish mindset, underscoring the link between this
mindset and certain screening styles and cinematic codes in Nollywood.

This paper argued that the associations between cinema occultism and realism
follow from unscientific and speculative methods. Indeed, the religious and superstitious
Nollywood audiences who view occult films as real, visibly, hinge on intuitive approaches
or Christian esotericism to illustrate the spiritually harmful nature of occult drama. The
methods used by these audiences fall outside the scope of natural science principles
and theories. These methods are paranormal in themselves, which make their positions
controversial (and perhaps doubtful) yet interesting. However, the results of this study
reveal that film remains a vital channel for the deployment and sharing of imaginaries
that intersect with reality. For a number of Africans, occult films do not always represent
reality directly experienced; however, they intersect with reality and intervene in it by
doubling it.
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insanlik tarih boyunca varolusunun anlamini sorgulamis ve bu sorulara farkh
cevaplar aramistir. Her canli bir glin 6limi tadacaktir ve akil, 8limiin karsisinda,
evrenin genisligi karsisinda insani kimi zaman caresiz birakabilmektedir. insanin
en blyuk korkusunun 6lim oldugu fikrinde, 61im korkusunun en gizli, en derin
yerde saklanip kaldigini ve insanin onun Gstiini bircok seyle érttugini gérmek
mimkiindir. Oltim korkusu, insanin kendisini yeniden dogdugu anlatilarin bas
kahramani olarak yazmasinda bir sebeptir bu nedenle. Bu ¢alismanin amaci Murat
Diizgiinoglu’nun Halef (2018) filminde insani yazilmamis bir tablet olarak ele
almaktir; filmin anlatisina da islemis olan stiphecilikle bu fikre antitez olarak zihnin
duyu otesi arketiplerle de sekillenebilecegi ve filmin ana temasi olarak gorilen
yeniden dogus fikri, Jung’un cizdigi ¢ercevede tartisilacaktir. Hikdye anlatisinin
sectigi yol her ne kadar reenkarnasyon olsa da bu makale, nasil ki 6limiin yeniden
doguma doniismesiyse reenkarnasyon; insanin i¢sel yolculuguna, sembolik
tezahrlerine ve tersine bir bicimde bilincin, bilindisina ve bilingdisinin da
bilince doénlismesine odaklanmaktadir. Bu felsefi tartismayi strdirebilmek adina
hermeneutik yaklasima basvurmanin gerekliligi 6ngérilmis, Halef filmi filmde yer
alan baskin semboller ve temalar cercevesinde tartigiimistir.

Anahtar Kelimeler: Reenkarnasyon, yeniden dogus, tabula rasa, Halef, Turk
sinemasi

Abstract

Throughout history, humanity has questioned the meaning of its existence and
sought different answers to these questions. Every living thing will taste death
one day, and the mind can sometimes leave people helpless despite death and the
vastness of the universe. In the idea that man'’s greatest fear is death, it is possible
to see that the fear of death is hidden in the most secret, deepest place and that
man covers it with many things. For this reason, the fear of death is a reason why
people write themselves as heroes in the narratives in which they are reborn. The
aim of this study is to consider the human being as an unwritten tablet in Murat
Duzglinoglu’s movie Halef (2018); the idea that the mind can also be shaped by
extrasensory archetypes and the idea of rebirth, which is seen as the main theme

This work is licensed under Creative Commons Attribution-NonCommercial 4.0 International License @. BY _NC


https://orcid.org/0009-0005-0311-0322

mailto:aleynazaim@gmail.com

“Metamps(i)piral”: Déngiisel Bir'Yalan’ Olarak Halef Filminde Ruh Géciine Akilla inanmak

of the film, will be discussed within the framework drawn
by Jung, as an antithesis to this idea, with the scepticism
that is embedded in the narrative of the film. Although
the path chosen by the story telling is reincarnation, this
article focuses on reincarnation, just as death turns into
rebirth; it focuses on the inner journey of man, his symbolic
manifestations, and the transformation of consciousness

consciousness. To continue this philosophical discussion,
the necessity of applying a hermeneutic approach was
envisaged, and the movie Halef was discussed within the
framework of the dominant symbols and themes in the
movie.

Keywords: Reincarnation, rebirth, tabula rasa, Halef,
Turkish Cinema

into the unconscious and the unconscious into

Extended Abstract

Considering film as a way of thinking requires unravelling the symbols that remain
hidden both within the narrative and within the aesthetics specific to the film; these
meanings provide some information about the essence of the text and, on the other
hand, the essence of the human being who is its creator. Mortal man has questioned
the meaning of his existence throughout history, made himself immortal by producing
various outputs in order to eternalise his existence, and reincarnated in every mind
thatimagines it. Thus, the fear of death became a catalyst in the creation of man trying
to make himself immortal. In this regard, although the extent to which a film can be
philosophical or contribute to philosophical knowledge is a matter of debate in itself,
according to general acceptance, many films overlap with traditional and contemporary
philosophical issues in some way. In this sense, the audiovisual expression and
philosophical structure of cinema can be considered as an outcome of human beings’
self-understanding, and in this regard, the movie Halef is thought to be important in

continuing this discussion.

The term tabula rasa, in its most familiar form, discusses whether the souls of
newborns are blank slates to be filled in later by experience and reasoning, or whether
they exist as tablets on which the laws of nature and Adam’s sins are inscribed as signs
of their mission at birth. The blank slate conceptualisation argues that people are born
with a neutral mind from birth and that environmental factors, education, culture, and
personal experiences shape the mind and personality of the individual. The idea of
rebirth, on the other hand, is a doctrine in which the soul is reborn in a new body after
death. This belief is prevalent in Hinduism, Buddhism, and other Eastern religions and
envisions the soul moving from one life cycle to the next to reach spiritual maturity.
The idea of rebirth and reincarnation holds that the individual will continue to exist in
a new life with knowledge, experience, and karma from past lives. In parallel with his
emphasis on the collective unconscious, Jung sees the fantasy of rebirth as one of the
archetypes that are independent of individual experience and emerge and are
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transmitted through the experience of generations. In this sense, although archetypes
cannot be fully known and limited, they can be traced imaginatively through their
psychic representations. In this sense, the aim of this article is to treat Murat Diizgiinoglu’s
film Halef as a philosophical inquiry, discussing existence and extinction, and even the
desire not to exist, through the images and symbols in the film through Locke’s “tabula
rasa”and Jung’s archetype of “rebirth”.

It is thought that it is necessary to apply a hermeneutic approach to continue this
philosophical debate. Hermeneutic is the art of interpreting the meaning of texts and
works of art, and in this context, an analysis was made on the dominant symbols and
themes in the film. The movie Halef re-evaluates man'’s existential questions and fear
of death through symbols and themes, and in this direction, it continues the discussion
of Halef’s search for identity, Mahir's essence that he avoids confronting, and his identity
that he recreates under the influence of his iliness. In addition, this study does not seek
an answer to this mystery of humankind, but only questions the continuity of the
cyclical and mythical narrative through this ambivalent structure and transforming
representations.

In this study, in which the universality claim and symbols of the Halef movie are
examined, the axis mundi symbols are discussed through Jung’s archetypes, especially
the well; It is associated with the sacred mountain and the tree of life. The last scene
of the film represents a reversal of all balances and a break in the central axis. Initiatory
death reiterates the paradigmatic return to chaos to enable the repetition of cosmogony,
that is, to prepare for a new birth. Based on Eliade’s distinction between sacred and
profane, the sacred is the revelation of the absolute truth, while the transformation of
the characters of the film, Mahir and Halef, is interpreted as the flow between the sacred
and the profane, the unconscious and the conscious. Based on Locke’s defence of
knowledge gained through experience, this questioning process was handled with a
hermeneutical approach and supported by symbols in the film, since humans cannot
experience death. In this sense, it seems possible to infer that the essence of the film
and the basis of human life is “doubt,” in parallel with the method of this study, its
conceptual framework, and the philosophical inquiry established both within the film
itself and in parallel with it within the work itself.
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Giris

“Olim kesindir, hayat degil’, ancak buna karsin hayat boyunca élimiin neligi de
kesin degildir, insan ancak éldiigiinde bilebilir ne oldugunu éliimiin.! Oyleyse 6lim
bir son mudur, yoksa yalnizca bedenin son bulmasi miya da varligin bilinen bu diinyadan
gOciip bir baska diinyada yeniden form bulmasi midir gibi sorular insanoglunun‘varhgr’
sebebiyle ve itibariyle temel sorgularini olusturmaktadir. Olimiin dogalligindan ziyade,
onemli olan bu gercedi dogal olarak kabul etmektir. Cesitli inanislar bu gercegin bir
semboli, metaforu olarak gorilebilmektedir. Bourdieu, bu sembolik sistemlerin farklilik
mantigina gore diizenlendigini belirtir (Bourdieu, 1989, s. 20). Ancak kiiltirler birbirine
bagli anlam kiimeleri oldugundan, ritteller gibi belirli mekanizmalar kilttrel kurallar
anlasilir kilmaya yardimci olmaktadir; insan hayatinin temel inisiyasyonlari anlatilarinda
da hayat ve 6lim bulur. Eliade mitlerden s6z ederken her zaman ortak bir “yaratilis”
temasindan sdz eder (Eliade, 1993, s. 13). ilk silinmez izler dogum aninin kendisidir ve
kacinilmaz olarak dogum travmasiyla birlikte 6lim{ animsatir. Dogum ve yeniden
dogum, mitolojik ve diniimgelerde yer edinen psikolojik bir evrensele déntisir boylece
(Campbell, 1959, s. 61-62).

Reenkarnasyon kelimesi Fransizca “viicut bulma, ete biriinme” anlamini tasiyan
‘incarnation’ (enkarnasyon) kelimesinden tlremistir; ‘re’ 6n eki sézctige “tekrarlanan
enkarnasyon olgusu, yeniden bedenlenme durumu”anlamlarini yiiklemektedir. Ruhun
bir bedenden digerine gé¢mesi ya da yeniden bedenlenme durumu Arapca'da bir seyin
bir digerinden intikali anlaminda kullanilan “n s h” kékiinden “tenastih” olarak
tanimlanmaktadir ve temelde bir seyi baska bir seyle degistirme anlamini tasir (ibn
Manzur, 1956, s. 60). Genellikle rebirth’ve ‘transmigration’kelimeleriyle esanlamli olarak
kullanilan reenkarnasyon, Latince ‘renovatio’ (yeniden dogus), ‘reincarni’ (yeniden
bedene birlinme), ‘transmigrare’ (ruh gocl); Grekce ‘metapsychosis’ (metampsikoz),
‘paligenesis’ (yeniden yaratilma) seklinde anilmakadir. Tiim bu kavramlar kimi kuramcilar
icin birbirini karsilarken, kimi kaynaklarda belli noktalarda ayrildiklarina yénelik
tartismalara rastlamak mimki{in olmakla birlikte, bu calismada yeniden dogus evrensel
bir olgu olarak kabul edilmekte ve bu ayrim calismanin sinirhiliklar disarisinda
tutulmaktadir.

Yeniden dogus, cesitli kiiltlirlerde, bircok dinde ve mitlerde mevcut olan bir olgudur.
Yeniden dogus, dirilis ve doganin dénguisu arasindaki baglanti eski Misir'a ve Seth

1 Orijinali“Mors certa, vita incerta” olan Latince deyis.
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tarafindan parcalara ayrilip isis tarafindan diinyaya déndiiriilen tanr Osiris'e kadar
uzanabilir (Champdor, 2006). isa Mesih'in mucizevi dirilisi, Dionysos’un babasinin
baldirindan yeniden dogusu, Persephone’nin dénusi, Orpheus’un Eurydice’i geri
déndiirme cabasi, inanna’nin yeraltina inisi ve dirilisi gibi bircok mitik ve kadim dykiide
ortak temadir. Hepsi, bir tanri-kralin 6lip yeniden dogusunun ebedi bir mit olusturdugu
dongisel inanglardandir (Jung, 2009, s. 107). Yunan mitlerinde Narcissus, Daphne,
Thisbe ve Pyramus gibi 6limiin bir son degil, yeni bir hayata baska bir formda dontsim
oldugu metamorfozlar da vardir (Ovid, 1958). Ozellikle Hindu veya Budist dinlerde de
yeniden dogus reenkarnasyon olarak tezahiir etmektedir. Oliim ve dogumun ya da
olim ve yeniden dodusun sonsuz dongilerini ve bunlarin tekrarini reenkarnasyon
inancinin yaygin oldugu Hinduizm'de, Shiva'nin dansinda bulmak mimkinddr; iki
dinyanin efendisidir, kozmik danscidir (Campbell, 2017, s. 207). Tasvirlerinde bir elinde
tuttugu davulun sesleri yasamin kutsal ritmiyle iliskilidir ve tiim elementlere atifta
bulunarak yaratilisin temel unsurlarini olusturmaktadir. Bir diger elinde tasidigi ates,
kurban térenlerindeki yok edilisin ve ayni zamanda kozmik dongtiniin semboli olarak
gorilmektedir (Leeming, 1998, s. 120). Bunun yani sira Siva’nin kozmik dansi, onu
cevreleyen bir cember ile tasvir edilmektedir; kozmosun ve donguselligin simgesidir
bu. Boylece mitik semboliin kendisi, kendinden bliylk bir tist anlama isaret ederek
bitln bir yapinin sembolizmine isaret etmektedir. Neredeyse tim yeniden dogdus
ritiellerinin amaci yukaridakileri asagidakilerle birlestirmektir (Jung, 1973, 5. 259-261).
Jung’un bu deyisi zimrit tabletten bir deyisi de hatirlatir: “Asagidaki yukaridakine,
yukaridaki asagidakine benzer.? ister ayin déngiisii olsun, ister kozmik déngii olsun,
ister kahramanin monomitik dongusi olsun, isterse tek bir bireyin yasam dongusi
olsun; tim bunlar kendi icinde gelisleri ve donusleri, aydinlik ve karanhgi, varhgi ve
yoklugu, yery(izi ve yeraltini, siradan ile olaganistii gibi donguiniin iki ucunu birlestiren
esik noktalarini kendinde barindiran, tekrarlayan ve yeniden tekrarlayan bir yapinin
orintisinl olusturmaktadir.

Birbirini izleyen kivrimlariyla bir spiral genellikle ayni anda hem evrim hem de
yeniden dogusu sembolize etmektedir. italyan filozof Vico, déngiisel 6zelliginden dolayi
tarihi bir spriale benzetebilecegimizi sdyler (Hobbs, 1996, s. 562). Roland Barthes ise

2 “As above, so below” Hermetik sembolizm, Pisagor'un ve kabalistlerin 6gretisidir. S6ziin anlami su sekilde
aciklanabilir: Kutsal ya da dinyevi tarihin tim yillarinda, prototipini gecmis dinlerin ve mitolojilerin
geleneklerinde bulamadigimiz bir anlati yoktur. Bagimizin (izerinde, 6lclilemez bir mesafede, gokytiziiniin
sinirsiz enginliginde parildayan yildiz, bir golin puriizsiz sularinda kendini nasil yansitiyorsa, tufan oncesi
¢aglarin insanlarinin imgeleri de, icinde yasadigimiz donemlerde kendini yansitmakta; tarihsel bir gecmise
bakis sunmaktadir (Blavatsky, 1977).
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spiralin sembolizminin daireninkiile ters oldugunu, dairenin dinsel ve teolojik oldugunu
sOyler (Barthes, 1977, s. 89). Nasil daire sonsuzluga aitse ve mantikli yorumlanabiliyorsa,
spiralin tizerindeki nesneler geri doner konumdadirlar, ancak baska bir seviyededirler:
“Burada farkliliga bir geri doniis mevcuttur, ama kimlik icerisinde bir geri
donisiimsiizliktiir” (Gardin & Olorenshaw, 2019, s. 554). Ote yandan spiral, anne ve
cocuk arasindaki gobekbadini, bu spiral baglantiyi animsatmaktadir (Bortoft, 1996, s.
57). Locke’un zihin teorisinden siklikla modern kimlik ve benlik anlayislarinin kdkeni
olarak bahsedilir. Bu anlamda kimlik sorununun hem maddi olarak hem de manevi
olarak agir bastigi Halef filmi icin Locke’un zihin teorisine, tabula rasaya basvurmanin
onemli oldugu distintlmektedir. Tabula rasa ya da bos levha insanoglunun dogasina
ickin bagiyla safligin metaforik imgelesi olarak islemistir. Bununla birlikte, insanin
dogasina iliskin sdylemlerde, felsefi alanin dinamikleri, felsefi alanin 6tesine, sosyal
bilimlere ve medya séylemine uzandiklari yerlerde bile tabula rasa imgesine yapilan
cagrilardan s6z etmek mimkinddr.

Bu makalede amaclanan, hikaye anlatisinin goriinir yliziindense sembolik ve felsefi
acihimlara izin veren bir tartisma saglamaktir. Hikayenin anlatisi her ne kadar reenkarnasyon
olsa da, insanin i¢sel donlisimi 6ncelenmektedir; aslolan bilin¢disinin bilince
donlismesidir. Bu sebeple bu makalede, insanin bir‘hig; bir tabula rasa olarak diinyaya
gelisi tartisilacak; ardindan karsi ve kimi zaman birbirine eklektik olan bu kavrayisa ek
olarak filmde ele alinan reenkarnasyon inancliligi ya da inangsizhigi, 6zellikle Jung'un
“yeniden dogus” arketipi lizerinden sorgulanacaktir. Ancak bu analizin Jungiyen bir
analiz degil, Jung’un arketiplerinden yararlanan bir analiz oldugunu hatirlatmanin
onemli oldugu distiniilmektedir. Filmde tabula rasa olan Halef, etrafin sekillendirmesiyle
kendine eski Halef'in hayati Gizerinden bir yeniden dogus efsanesi yazar, ama bunu
neden yaptigi icglidilere iliskindir; bu baglamda Jung’un kavramsallastirmasina
basvurmanin ve hermeunetik yaklasimla tartismayi iki yonla stirdirmenin gerekliligi
ongorilmektedir. Tiim bu kavramlarin Haleffilmi tGizerindeki tezahdirleri ise bu calismanin
film analizi kismini kapsamaktadir.

Zihnin Bir Metaforu Olarak Tabula Rasa

Tabula Rasa birincil haldeki zihindir; Latince'den “tabula rasa’; kelimenin tam anlamiyla
“kazinmis tablet”; Gzerindeki yazi silinmis, dolayisiyla “silinmis tablet”, “bos ve {izerine
yazilmaya hazir”anlamlarina gelmektedir. Tabula Rasa’nin“silinmis tablet”anlami aslinda
yeniden dogumun (‘rebirth’) bir aciklamasidir (Merriam-Webster Dictionary, t.y.). Onceki
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hayat silinmis ve birey yeni bir hayata yeniden bos bir levha olarak gelmistir. Ote yandan
ozellikle Dogu dinlerinde tenasiih ya da reenkarnasyon, dnceki hayatin animsandigi
bir yeniden dogus bicimi olarak kavramsallastirilmaktadir. Bu durumda bireyin silinse
de izleri kalmis yari bos bir levha olarak hayata dondigiinden s6z etmek mimkin
gorilmektedir.

Bati felsefesinde tabula rasa kavraminin izini, Aristoteles’in De Anima (Ruh Uzerine)
adl eserindeki “yazilanmamis tablet”e kadar izlemek mimkiindir (Aristoteles, 2019).
Bu risalenin en meshur pasajlarindan birinde sdyle yazar: “Aklin durumu hicbir seyin
yetkin halde yazili olmadigi bir yazi tahtasinin durumu gibidir” (Aristoteles, 2019, s.
191). Dolayisiyla tabula rasa, yaziyi insan zihni icin bir metafor olarak konumlandiran
ve bunu yaparken insanin temel bilissel veya ahlaki dogasinin aciklanmasini kolaylastiran
Batili soylemlerin daha genis tarihi icinde dnemli, daha 6nce ¢ok az dikkate alinan bir
konu olarak kavramsallastirilabilmektedir. Latince tabula rasa, bir tabletin balmumu
ylizeyindeki yazilar kaldinldiktan sonraki durumunu ifade eder ve bu anlamiyla bir
bicimsizliktir (Duschinsky, 2012, s. 510). Daha detayli olarak, metnin silinmesinin etkisi
olan“bos bir sayfa” olarak da tanimlanabilir, klasik filolog Nietzsche, bu terimi“yeni bir
seye yer agmak”® anlaminda kullanir (Nietzsche, 1998, s. 35). Bu fikir Descartes'in “The
Search after Truth by the Light of Nature” (1684) adli makalesindeki diisman Epistemon’a
aktarilir. Epistemon, Aristotelesci ve Skolastik ilkelerden yola ¢ikarak ¢ocuklarin erken
egitiminin hatali oldugunu ve bir cocugun hayal glicliniin, tGizerinde fikirlerimizin izini
suirecegimiz bir tabula rasa’ya benzetilebilecegini savunur (Verbeek & Bos, 2015).
“Duyularimiz, egilimlerimiz, 6gretmenlerimiz ve zekamiz bu gorevde calisabilecek farkli
sanatcilardir ve bunlarin arasinda en az yetkin olanlar ilk rol alanlardir, yani kusurlu
duyularimizdir” diye yakinir (Descartes, 2000, s. 320).

Dogu felsefesinde ise, ibn Sina'nin bilgi teorisinin ve ampirist yaklasimindan séz
etmek mimkiinddr. insanin rasyonel ruhu, ilk yaratilisinda ve yeni dogan bebegin
bedeniyle iliskisinde bir potansiyeldir, bir tabula rasadir. Cocuk buytdikgce, deneyim
(musahada) ona duyular ( * hiss) yoluyla duyular hakkinda bilgi saglar, bunlardan
akledilebilir kavramlari soyutlar (tecrid) ve diisinme (i‘tibar) yoluyla kendisi ve nefsinin
faaliyetleri hakkinda bilgi verir (Gutas, 2012, s. 391). Boylece insan aklinin dogal isleyisi
(fitra), bu sekilde gelistirilen kavramlari ayiklar ve bunlari 6zel miyoksa genel mi, esasli
mi yoksa tesadiifi mi olduguna gore siniflandirir ve diizenler; onlari olumlama ve

3 Orijinal metinde “to make room for something new” olarak ge¢mektedir, yazar tarafindan bu sekilde
cevrilmistir.
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olumsuzlama gibi karsilikliiliskilerle donatir ve sonra bunlari birlestirerek diisinmenin
mantiksal ve matematiksel cercevesini olusturan tanimlari ve birincil ve apacik nermeleri
olusturur. Bunun yani sira 12. yiizyilda Enddiliisli islam filozofu ve romancisi ibn Tufeyl'in
de felsefi romani Hayy ibn Yagdan (1160) aracilidi ile tabula rasa teorisini bir diisiince
deneyiolarak ortaya koydugundan s6z etmek miimkiin olmakla beraber, felsefi romaninin
Latince cevirisinin, John Locke'un tabula rasa formilasyonu Uzerinde etkili oldugu
dustndlmektedir (Russell, 1994).

Tabula rasa terimi, en asina olunan bicimiyle Locke’un Essays on the Law of Nature
adli eserinde gecer; amacinin yeni doganlarin ruhlarinin daha sonra goézlem ve akil
ylritmeyle doldurulacak “rasas tabula”lardan mi ibaret oldugunu, yoksa dogarken
Uzerlerine gorevlerinin isaretleri olarak doga yasalarinin yazili olup olmadigini arastirmak
oldugunu belirtir (Locke, 1997, s. 96). Temelde insan zihninin baslangicta bir tabula
rasa olusu, Locke'taki biittin niteliklerden yoksun “ak kagit”ya da“bos oda” dnermelerinin
aynidir (Woozley, 1992, s. 12). Baslangigta insanin, hem Adem’in mirasindan geldigi
Uzere glinahkar oldugu yoniindeki Augustinuscu goriise, hem de insanin temel mantiksal
onermeleri dogustan bildigini savunan ‘a priori’ bilgiye, Kartezyen goruse karsi ¢ikar
Locke. Onun zihin felsefesi empiristtir; duygular ve yansimalari kaynak alan deneyimlerle
sekillenen bir bos zihin, bir tabula rasa vardir. Zihinde dogustan kilgisal idelerin var
olmadigini sdyler ve kurgusal idelerin varligini savunur (Locke, 1997, s. 72). Locke'ta
zihnin kendisi yalnizca duyularin etkisi ve capraz ¢agrisimlar yoluyla icerik ve yapi
kazanan pasif bir seydir; ilkesel olarak duyularda var olmayan bir seyin akilda da
olamayacadini belirtir. Locke ayrica insanin bebeklik doneminde edindigi kiiglik ve
neredeyse duyarsiz izlenimlerin cok 6nemli ve kalici sonuglari oldugunu yazmistir
(Locke, 1997, s. 11). Bunlar tabula rasa'yi isaretleyen, imleyen ilk seylerdir.

Genellikle tabula rasa fikrini Locke'un ortaya attigina ve bununla insan zihninin
bicim veya yapi olmadan basladigi iddiasini 6ne stirdiigiine inanilirken; John Dewey,
Locke'un kendisi bu ifadeyi kullanmadigini g6z 6nlinde bulundurarak, Leibniz'in,
Locke’'un denemesini elestirirken bu ifadeyi kullandigini ve ondan yeni bir gecerlilik
kazandigini 6ne stirmektedir (Dewey, 1976, s. 256). Leibniz'in eseri bashidiyla bile cevap
niteligi tasir Locke'a: Nouveaux essais sur I'entendement Humain yani “Anlama Yetisi
Uzerine Yeni Denemeler” Onun kendi sistemi aslinda Locke’unkinden farkhdir.
Locke’unkinin Aristoteles’le, kendisininkinin ise Platon’la daha yakindaniiliskili oldugunu
iddia eder; Locke daha evrensel olarak anlasilirken, kendisi ise daha soyuttur (Leibnitz,
1916, s. 11). Platon’un Aristoteles’ten farkli oldugu gibi, Leibniz de Locke'tan da farklidir;
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ruhun bir “tabula rasa” olmadigini, ilkeleri oldugunu distintr; hakikatin deneyimden
baska temelleri vardir (Leibnitz, 1916, s. 799). Hegel de Lectures on the History of
Philosophy'de, hem Aristoteles’in bos yazi tableti imgesinin gercek anlamina hem de
kendi dislincesine, en 6nemsiz anlamda gercekgilige, yani ruhun Locke’un anlayisiyla
bir tabula rasa olduguna ve kavramlarini dis diinyadan aldigina karsi cikmaktadir (Hegel,
2006, s. 226).

Genelgecer kabul, analitik, mantiksal dnermelerin deneyimden badimsiz oldugu
yoniinde iken, ampirik Snermeler ise mantiksal zorunluluktan yoksun kabul edilmektedir.
Ancak Ayn Rand, bilginin mantigin deneyime uygulanmasiyla edinilebilecegi savunur.
Rand'in aktardigi izere “insan tabula rasa dogar’, onun tiim bilgisi duyularinin kanitlarina
dayanir ve bunlardan turetilir (Rand, 1990, s. 112). Aristoteles, meshur 6nermesinde
“insan dogasi geregi politik bir hayvandir” der; insanin sosyal ve toplumsal yonini
vurgulayarak toplumu énceler (Aristoteles, 1905). Onermeyle iliskili olarak Ayn Rand
ise su soruyu sorar:“insan sosyal bir hayvan olarak basladiysa tiim ilerleme ve uygarlik
onu bir birey yapmaya yonelik degil midir?” (Rand, 1997, s. 70). Rand’e gore “buradaki
stire¢ aslinda sudur: insan dogdugunda ham maddedir; doga ona séyle der: “Devam
et, kendini yarat. Kendi doganizi anlayarak ve ona gére hareket ederek, dilerseniz
varolusun efendisi olabilirsiniz. Veya kendinizi yok edebilirsiniz. Secim senin” (Rand,
1997, s. 254). Tabula rasa teorisi, her seyden 6nce, digsal ve gortiniir olanin goriintir
olmayanla kiyaslandiginda esas oldugunu savunur; zihin dogasi geredi bir tabula rasa
oldugundan, 6nemli olan organizmanin kendisi degil, organizmaya disaridan ne
oldugudur. Kisilik icindeki herhangi bir sey kadar merkezi ve kendiliginden goériinen
guddler, durtiler bile bir kosula baghdir (Allport, 1955, s. 9). Bireyin i¢ dlinyasi ve dis
cevresi arasindaki etkilesimin karmasikligini anlamak, kisinin kendi dogasini kesfetme
ve yonlendirme siirecinde 6nemli bir rol oynamaktadir. Bu baglamda, bireyin yasantilari,
degerleri ve secimleri, hem i¢sel potansiyelini gerceklestirme hem de dis diinya ile
etkilesimde bulunma siirecinde belirleyici islev gérmektedir.

Tabula Rasaya Tersten Bakmak: Duyuotesi Arketipler
Cercevesinde Yeniden Dogus

Jung'a gore icgudiiler her tiirlii yasamin en tutucu belirleyicileridir, zihin bir tabula
rasa olarak dogmaz; beden gibi onun da 6nceden belirlenmis bireysel davranis kaliplari
vardir. Jung, ait olma, sevgi, 6lim ve korku gibi insan deneyiminin dogasinda olan
evrensel deneyimlerin olduguna inanir (Weiner & Gallo-Silver, 2018, s. 5). Bu davranis
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kaliplar psisik isleyisin strekli tekrarlanan kaliplarinda kendini gosterir, ta ki icglidisel
kokleriyle carpisana kadar (Jung, 1991, s. xi-xiii). Bu icgudiiler ¢esitli bicimlerde yeniden
ortaya cikar ve Jung, icglidilerin bu psikolojik tezahUrlerine “arketipler” adini verir;
kendi tanimiyla“arketip, a priori psisik dizenliligin ice doniik olarak taninabilen bicimidir”
(Jung, 1985, s. 141). Jung'a gore kolektif bilincalti kendisini mitlerde ve halk masallarinda
ifade eder; onun temel olarak kabul goren arketipleri persona, golge, anima/ animus
ve benliktir (Jung, 2005, s. 36). Ote yandan Jung, dogum, 6liim, yeniden dogus, cocuk,
yasl bilge adam, kahraman, toprak ana, giines, ay, hayvanlar, ates, ylzik gibi bircok
arketipin tanimini yapmis olmakla birlikte tiim bu arketiplerin sayilarinin gercek hayattaki
olaylarin ve objelerin sayisiyla ayni olacagini belirtmistir (Ge¢tan, 1998, s. 177). Dini
mitolojilerdeki strekli olarak tekrarlanan temalari, inisiyasyon, 61iim ve yeniden dogusun
motiflerini hatirlamak, manevi tatmin arayisinda ruhun endiselerini bu mitolojilerin
nihai olarak ifade ettigi inancina yol agmaktadir. Kolektif bilin¢disinin bilesenleri, kisisel
bilincdistyla karsilastirildiginda, unutulmus ve bastirilmis deneyimlerden degil, Jung’'un
arketipler dedigi seylerden olusur (Jung, 1959, s. 4). Bu arketipler “ilkel imgelerdir”;
ancak arketiplerin timu imgeler degildir, ayni zamanda fikirler, duygular ve deneyimler
ve hatta davranis kaliplari da olabilmektedir (Stevens, 2006, s. 76). Bu baglamda Jung'un
Four Archetypes: Mother, Rebirth, Spirit, Trickster (1991) kitabinda temel olarak anne,
yeniden dogus, ruh ve diizenbaz arketiplerinden s6z etmek mimkiindir. Bu bashgin
altinda Jung’un yeniden dogus kavrayisi detaylandirilacaktir.

Yeniden dogus bukalemun bir kavramdir 6ztinde; nasil ki her kiltlr birbirinden
ayriysa her kiltiir de bir bagka 6lir ve bir baska dirilir, ancak 6liim yine de timdiyle
insanin bir gercegidir. Nasil ki isik karanligi gerektiriyorsa, yasam 6lim, 6liim de yeniden
dogus tezini gerektirir. Jung, ¢cok yonli yeniden dogus kavramini baslica anlamlarinca
bes kategoride ele alir; ruh gogU, reenkarnasyon, dirilis (‘resurrectio’), yeniden dogus
(‘renovatio’) ve donlisiim siirecine katilim (Jung, 2005, s. 47-48). S6z konusu 6zellikle
insan oldugunda ic ve dis diinyalar arasindaki iliskilerin fantastik ve biyuleyici
karmasikligini vurgulamak 6nem tasimaktadir. Bu noktada Jung, psikolojik yeniden
dogusun altini gizer, 6znel bir stirectir (Jung, 2005, s. 51- 54). Jung'un zihnin tabula rasa
olduguna yonelik reddine, ‘cogalma anlaminda donlisimi’ agiklarken de rastlamak
muimkiindiir. insanin baslangictaki kisiligi ile sonraki kisiligini birbirinden ayirarak bu
degisimin dis katkilarla da gerceklesebilecegini belirtir (Jung, 2005, s. 53). Yaygin kabul
goren bir fikir bu benimsemenin yalnizca dis kokenli oldugunu varsaysa da Jung'a gore
ruhun zenginligi ganimet biriktirmeyle degil, ahmlama aracihgi ile gerceklesmektedir.
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Onemli goriilen bir diger nokta Jung’un 6znel bir yeniden dogus olarak
nitelendirilebilecek déniisiim siirecini sembolik olarak islam mistisizminde biiytik rol
oynayan bir sahsiyet olan Hizir Gizerinden acgiklamasidir; ayni zamanda “Hizir” Sami
dilinde“yesil olan” demektir. Eliade bir hiyerofaniden séz ederken, baharin baslangicinda
bir gecit torenide ‘yesil’ bir dal tasimanin ve bu gelenegin acik bir hiyerofani olarak
Kozmik Agacin semboli oldugunu sdyler. Bitki cisimlesen kutsali ortaya koyar; yeniden
dogusun ritmi, bitmeyen ve yinelenen yasamda ortaya cikan gercekligi hatirlatir (Eliade,
1958, s. 9). Devaminda Jung, Kur'an'in “Kefr” yani “magara” suresinden sz eder, ona
gOre bu surenin tamami yeniden dogus gizemleriyle doludur. Burada yine sembolizmden
hareketle magaranin acgik bicimde rahmi, dogumu cagristirdigindan s6z etmek
muimkindir. Magara sembolizmi benzer sekilde Platon’un alegorisinde de buytik bir
inisiye, 6znel bir ikinci dogus anlamina tekabiil eder (Platon, 2005). Ote yandan Jung’a
gore bu, bilingdisinin glivenligini ve zaptedilemezligini temsil eder; sembolik ve mitolojik
ikonografide tanrilarin, atalarin veya arketiplerin figlrlerinin bulusma yeri olarak oldukgca
sik goriliir (Cirlot, 1962, 5. 40; Jung, 1953). islamiyet éncesi Samanizmde de Anadolu'da
da magdaranin tiireyis ve ataya ickin oldugu goriilmektedir. Bunun yani sira magranin
karanlik ve tekinsiz bicimi sebebiyle psikolojik bilin¢gdisinin ve yeraltinin simgesi oldugunu
da soylemek mimkinddr. Eliade’ye gore sembolik diistinme, cocugun, sairin ya da
dengesiz zihnin ayricaligi degildir; insan varolusuyla bir battnddr, dilden ve séylemsel
akildan 6nce gelir (Eliade, 1911, 5.12). imgeler, semboller ve mitlerin incelenmesiinsan
hakkinda daha genis bir kavrayisa ulasmayi saglar.

Amacg ve Yontem

Tanrilarin s6ziinti yorumlayarak ileten ve hermeneutik ydnteme (yorumbilim) adini
veren tanr Hermes, “alt ve (st diinya” arasindaki yol boyunca ruhlarin lideri olmasiyla
bilinmektedir. “Yollara dikilen Hermes heykelleri -ki bunlar bir tanri blistii ve phallos
simgesini tasiyan yuvarlak kaidelerdi- cok kutsal sayilan ilkcagin kilometre taslaridir”
(Erhat, 2021, s. 141)."Herm’ olarak da bilinen bu taslar, ‘tek siitun; ‘axis mundi'yi (diinya
eksenini) temsil eden kozmik semboller grubuna aittir; mikro ve makro kozmos iliskisini
cagristirmaktadir. Bu baglamda calismanin analizinde hermeneutik yaklasimin
kullaniminin, filmin baglami ve felsefi tartismanin zeminini aktarabilmesi acisindan
tutarli bir cergceve olusturacagi 6ngorilmektedir.

Bir metin, yapisinin incelenmesiyle sinirli degildir, ¢linki diigiimleri yasamin yonlerini
ifade eder ve onlarla dogrudan iliskilidir. Bu nedenle hermeneutik, her zaman acik uclu
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ve slirekli anlam arayisi icinde olan yorumlayici bir stireci tanimlayarak, herhangi bir
nesnel metin veya hakikat kavramina acikca karsi cikmaktadir (Baracco, 2017, s. 96).
Hermeneutik perspektiften bakildiginda film, hi¢ bitmeyen bir tarama, izleme ve
yorumlama stireciyle zenginlesmektedir. Sanat tizerine dustintrken hakikat, nesnel bir
duslincenin belirlemelerinin sonucu olmaktan ¢ok, bir aciklik ve degisim deneyimi
halini almaktadir (Gadamer, 2004). Ricceur, yorumlama gorevinin, “gorinir anlamdaki
gizli anlami desifre etmek” ve “gercek anlamda ima edilen anlam dizeylerini ortaya
¢itkarmak”tan olustugunu soylemektedir (1974, s. 13). Bu anlamda film yorumu, bir
sanat eserinin ya da bir filmin esaslarina ulasmanin yolu haline gelmektedir (Andrew,
1984). Film yorumunda iki farkli bakis agisindan s6z etmek mimkiindiir: Metin calismalari
ve alimlama calismalari. Janet Staiger’in belirttigi gibi, “alimlama ¢alismalari bir olayi
(bir filmin yorumlanmasi) agiklamaya calisirken, metinsel ¢calismalar bir nesneyi (filmi)
aciklamay1” amaclamaktadir (Staiger, 1992, s. 9-10). Bu baglamda bu ¢alisma, filmin
metinsel olarak ele alindidi bir calisma olup, hermeneutik yontemi benimsemekte ve
calismanin bitin kurgusunu bu izlek g6z 6nlinde bulundurularak gerceklestirmeyi
amaclamaktadir.

Jung, sembolerin arketip ile bilin¢ arasinda ve ayni sekilde sanatgi, eser, izleyici ve
bilincdisi arasinda bir baglanti gérevi gordugini belirtir (Jung, 1964, s. 76). Kutsal
semboller, bir halkin‘ethos’unu ve onlarin diinya goriistinG, seylerin katiksiz gerceklikte
nasil olduklarina dair sahip olduklari resmi, onlarin en kapsamli fikirlerini sentezleme
islevi gormektedir (Geertz, 1973, s. 89). Jung, semboliin psisik glicli ve estetik arasinda
ayrim yaparken aslinda sanatta da iki tlirimge arasinda ayrim yapmaktadir; tek ve acik
bir anlami ifade eden motiflerdense, sembollerin gizemli ve tam olarak anlasiimayan
yapisindan s6z etmekle birlikte yine de baska bir sekilde temsil edilemeyen bir seye
isaret ettiklerini iddia etmektedir (Jung, 1966). Bu baglamda filmde yer alan semboller,
analizin gerceklestirilmesinde metinlerarasi bir yaklasim benimsenerek yorumlanmistir.
Jung’un yeniden dogus kavrami filmin analizinde bu anlamiyla kullaniimakla birlikte,
amaglanan Jungiyen bir analiz yapmak degil, Jung'un bakis agisindan faydalanmaktadir.
Bu nedenle ¢alismanin literatiir kisminda Jung'un arketipleri yalnizca yeniden dogus
ile sinirlandiriimistir.

Bu cercevede bu makalede amaclanan, Halef filmini agik¢a goriindir olan akil-dogma/
kent-tasra karsithgindan 6te, evrensel bir kavrayisla bireysel bir yolculuk olarak analiz
etmektir. Bu dogrultuda literatiirde deginilen tabula rasa kavrami, filmin analizinde ¢cok
fazla yer edinmemekle birlikte, felsefi anlamda Halef'in hayatinin temellerini olusturdugu
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disuncesiyle ele alinmistir. Bunun yani sira literattirde ele alinan Jung’un yeniden dogus
kavraminin filmin “reenkarnasyon”u ele alan temasiyla acik bir sekilde ortlstugu
diustuntlmektedir, ancak burada metaforik olarak 6rtiik olan 6znel donlisiim anlamina
odaklanilarak semboller tizerinden bir yorumsama yapilmistir. Bu ¢alismada, tabula
rasa teorisi ile Jung'un kolektif biling yaklasiminin karsithginin, hem calisma kapsaminda
sirdUrllen hem de filmin kendi baglamiicerisinde yer alan stipheci felsefi bakis agisindan
uygun oldugu 6ngdorilmektedir.

“Ya Sadece Karanlik Varsa?”: Halef Filminde Yeniden Dogusun
Siiphesi

“Geng¢ adam tekrara inanmis olsaydi, her seye kadir olur nice i¢ derinliklere ulasird.”
Seren Kierkegaard

“Halef” etimolojik anlamda“bir seyin ardindan gelen, yerine gegcen”anlamlarini tasir,
selefin karsitidir. Temel anlamda filmin anlatisi, bir yanda‘6liintin dirilmesi’ve bir yanda
dirinin 6limudir aslinda, bu anlamda halef de selef de birdir. Jung da arketiplerin ikili
veyahut en azindan kopyalanabilir olduklarini séyler; her haliikarda iki kutupludurlar,
olumlu ve olumsuz anlamlari arasinda gidip gelirler (Jung, 1969, s. 190). Baudrillard da,
dogum gerceginin 6liimle onun ayrilmasinda ortaya ¢ikmasina karsin, simgesel diizlemin
bu ayrima son veren sey oldugunu sdyler;“ruh ve viicut, insan ve doga, gercek ve gercek
olmayan, dogum ve 6lim konularina son veren bir Gtopyadir” (Baudrillard, 2001, s.
233). Yine Jung'un belirttigi tizere, insan aslinda 6limlidir ama 6limsiiz olanlar da
vardir ya da icimizde 6limsuz olan bir seyler vardir (Jung, 2012, s. 227). Halef de tam
da 6lim ve 6limsuzlik arasi sinirda, arafta durur.

Film kuyu sahnesi ile baslar, Mahir'in ilerleyen sahnelerdeki ylizlesmesini dncelercesine
bir portakal diiser kuyuya. Suyun icinde ¢liriimus portakallar arasinda yatan cocugun
cesedi goriilir ve cocuk gozlerini acar. Jung, her arketip gibi annenin de sonsuz arketipi
oldugunu belirtmekle birlikte, kuyuyu da bu arketiplerin icerisinde sayar (Jung, 2005,
s. 22). Bunun yani sira Jung’un kaya kovuklari i¢in kullandigi betimleme olan “tastan
ana rahmi”nin kuyunun da sembolik karsiligi oldugunu diisinmek yanhs olmayacaktir;
bu sembol, “degistigimiz, yeniden dogdugumuz esrarengiz magaralardir” (Jung, 2009,
s. 284). Kuyu hem cezalandirmayi hem de yenilenmeyi ve kisisel bir yeniden dogumu

temsil etmektedir. Bu baglam icerisinde, filmde her seyi cevreleyen ve icine alan kuyu
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motifinin yalnizca fiziksel olarak goriildigu Gizere Halef icin iki kere mezar olmaktan
ote, hem Halef hem de Mahir icin de baska bicimde bir yeniden dogum yeri oldugunu
soylemek miimkiindiir; keza filmde kuyunun yaninda gordiigiimiiz karakterler onlardir.
Kuyunun sembolizmi 6zellikle kardes katli fikri ile birlestiginde ilkin Hz. Yusuf hikayesini
animsatir: Hikayeye gore kardesleri Yusuf'u kiskanarak oldiirmek icin kuyuya géturirler
fakat 6ldiirmezler. Ayrica ayni temada bir bagka hikaye de yeryiiziinun ilk cinayeti,
Kabil'in Habil'i 6ldirmesidir ve yine farkl anlatilar olsa da genelgecer kabul, sebebin
kiskanclik oldugudur. Ote yandan film boyunca izleyiciye hissettirilse dahi ucu acik
birakilmis olan Halef'in 61iim nedeni, Mahir'in onu kuyuya itmis olmasidir; ancak Mahir
bunu kiskancliktan yapmadigini belirttiginde anlati baskalasir: “icine portakal degil de
sen dugsen nasil olurdu merak ettim herhalde... Sonra kuyuyu dinledim. Portakallardan
hicbir farki olmadi. Oyle tok bir ses cikti sadece” ciimleleriyle nedenselligi altiist eder
adeta.

Kuyunun sembolizmine doniilecek olunursa, Tlirk-Mogol samanizmi ¢cercevesinde
dag ve kuyu motifi de filmin mekan kullanimi baglaminda sembolik 5nem tagimaktadir.
Bunu, Salttkname'de Seyyid Battal'in kuyudan gegerek yer altina inmesi efsanesi ile
orneklemek miimkiindir; ‘axis mundi'yi (diinya ekseni) animsatir, cchenneme inisin,
yeralti evrensel bolgenin karsihdidir (Roux, 1994, s. 56-57). Bu baglamda filmin ilk
sahnesinin kuyudaki cocuk cesetiyle acilmasi, filmin sonunda Halef'in Mahir tarafindan
yeniden kuyuya atilmasi ve filmin son goriintisiiniin dag olmasi tiim bu ‘misliman
samanizmin’ve onun evrensel sembollerinin bir gostergesi olarak diistintilebilmektedir.
Ote yandan‘axis mundi, alemler arasi bir gecis, bir merkez simgesidir. Diinya Agaci’nin
sembolizmiyle baglantili olarak, stirekli yenilenme ve kozmik yenilenme, evrensel
dogurganlik ve kutsallik, mutlak gerceklik ve son hesaplasmada 6ltimstizliik kavramlarini
tekrarlar ve tamamlar; déngusel yenilenmenin arkaik imgesidir (Eliade, 1991, s. 161-
164). Bu baglamda kuyunun kendisi ayni zamanda kozmik agag ve sinirdir.

Gorsel 1: Filmin acilis plani (00:09:00)  Gorsel 2: Filmin kapanis plani (01:40:53)

Halef'in tek isim-iki ayri beden ve hayat arasinda kalismislidi, yasadigi kimlik catismasi,
ozellikle maddi olarak da ikinci kimligi icin gittigi adliye sahnelerinde vurgulanmaktadir.
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Halef 6lmeden 6nceki hayatinda sahip oldugu niifus clizdanini adaletin onuruna rica
eder. Aldigi cevap ise su sekildedir:“Senin yeniden dogmus olmandan mahkemeye ne?
Ben sana inaniyorum, hepimiz biliyoruz burada bdyle seyler oldugunu”. Bu sahnede
memurun cevabinin, kolektif bilin¢cdisinin, a priori olan yeniden dogus arketipini
imlediginden s6z etmek miimkiindur, ancak psisik stirecler kanunlarda gegmez; 6te
yandan toplum ve onun bagli oldugu tiim kurallar insana‘yazilmistir’. Filmin sonlarina
dogru Halef'in karakter doniisiim slirecinde, adliyede gecen sahnede memurun“senin
dilekce adliyede meshur oldu” climlesiyle alay konusu haline getirmesi, Halef'in sahip
olamayacadini anladigi ikinci kimliginden tamamen vazgecmesi ve yalanini itirafi icin
bir katalizér olarak gériilebilmektedir. ikili varolusunun dayanilmaz agirhg altinda
teslim olmaktadir.

Filmde ‘kurban’ ve kurban 6zelinde ‘ko¢’ nemli bir sembol olarak goriilmektedir,
keza film boyunca bircok sahnede goriiliir ancak hi¢ kurban edildigi goériilmez; bu Hz.
ibrahim’in dykistini animsatir: ibrahim’in yaptigi etik acisindan ifade edilecek olunursa
o, Ishak’i 6ldiirmeye hazirdir; dini acidan ifade edilecek olunursa ise, ishak’i kurban
edecektir. ibrahim tam ishak’t baglamis bicagini cekecekken Tanri’nin génderdigi kocu
gorir ve kocu kurban eder. Bu anlamda filmde ne icin adandigi acikca belirtiimese de
kocun, Mahir'in gecirdigi ilk krizde 6ldlirdiigu kardesine ve ge¢misine dair bir seyler
hatirlattigini varsaymak mimkindir. Bunun yani sira kurbanin kesildigi sahnede de
Mahir yine kriz gecirmektedir. Kriz aninda yine bir sanr goriir; annesi, Halef ve hoca
tirbededir. Filmin sonunda 6lim ve bir seye tutunma arzusuyla yaklastigi inanca ve
tlrbenin bizzat icinde olup bu ritliele katildigi sahneye karsin; bu sahnede tiirbenin
disindan iceride olanlari izlemektedir. Kierkegaard hikayeyi“O andan itibaren ibrahim
yaslaniverdi. Tanri'nin ondan bunu istemis olmasini unutamadi. ishak eskisi gibi biyudu;
ancak ibrahim’in gézlerinin nuru sénmiistii. Artik nese nedir unutmustu” seklinde aktarir
(Kierkegaard, 2022, s. 56). Film boyunca Halef hayatina devam edebilmisken ya da en
azindan bir nebze etmeye calisirken, vicdanin Mahir’in pesini birakmadigindan ve
tutunamayip, 6zline ve yiizlesemedigi, geride biraktigi gegmisine dondigliinden s6z
etmek mimkindir bu baglamda. Kurban etmek etimolojik kdkenine bakildiginda
temel olarak“fedakarlik” anlamini vermektedir. Jung da kelimenin iki Latince kokii olan
‘sacer’ve‘facere’nin “kutsal kilmak” oldugunu hatirlatir Jung, 1969, s. 303). Bunun yani
sira yasamin baharinda, yaslanmanin ve olimin kacinilmazhigini kabul etmenin
zorlugundan bahseden Jung, bunun tanrilar bile korkutan bir fedakarlk oldugunu
belirtir Jung, 1956, s. 551). Kurban burada bir yandan siireksizlige, diger yandan da
yasamin sirekliline atif yapmaktadir. Dolayisiyla bu distincede 6lim, yalnizca bir
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sureksizlik olarak degil, yenilenmeye yol acan bir donlsimin parcasi olarak
algilanabilmektedir; tipki Mahir'in donlsimu gibi. Filmde hoca ile beynindeki timor
yuziinden 6lmekte olan Mahir arasinda gecen diyalogu hatirlamak bu anlamda 6nem
tasimaktadir. Hoca “sende bir digim var” der, Mahir ise “Digim degil timor o timor.
Kagsan da geciktirmenin faydasi yok” diye cevap verir. Ote yandan Hz. ibrahim’in hikayesine
odaklanan Korku ve Titreme'de de belirtildigi tizere tiim bu hikdyede basit cevap“inan¢”tir.

“Mitler kamusal riiyalardir; rlyalar ise 6zel mitlerdir” (Campbell, 1972, s. 14). Riyalar,
duygusal benlik durumunun bir ifadesi olarak genellikle erken cocukluk ve baglanma
ile ilgili deneyimlere kadar izlenebilen ve gercek bilince erisim olmadan 6rtiik olarak
hafizada saklanan bilingsiz anilarla iliskilidir (Freud, 1955). Mahir'in beyninde tiimor
oldugu icin gecirdigi krize iliskin sahneler de dncesinde hep ge¢cmisten gelen bir nevi
sanri, riiya sahneleriyle iliskilendirilmektedir. Halef portakal agacinin altinda uyuyakalir,
gok grler, Halef ve Mahir'in cocukluklari beraber oynarken goériilir, aciimis bir avuca
dokilen su, annenin tiitst yakmasi, kopek havlamasi, yagmur ve portakal agaglari, kog
goriintlist gelir ardindan. Son olarak toprakta su dolu kiiclk bir oyuk ve yaninda bir
portakal belirir, bir ayak toprakla oyugu kapatir ve sekansin sonunda Mahir, Halef'in
riyasindan uyanir adeta. Filmdeki bu riiya aninin sembolik baglamda 6zellikle Jung’'un
arketipleri acisindan 6nemli oldugu distiniilmektedir. ilk olarak tiim sekans bilincaltina
ickindir, 6te yandan iki karakteri riiyasini birlestirmesiyle aslinda kolektif bilincaltinin da
bir temsiline de doniismektedir. Burada Jung’a atifla, anne arketipinin 6ne ¢iktigi
gorilmektedir, ‘anne’ ve ‘genclesmis anneden’ bahseder (Jung, 2005, s. 21). Filmde yer
alan riiyalarda da benzer sekilde anne hep geg¢misteki haliyle genc olarak yer almaktadir.
Yagmur ve iliskili olarak su da her seyden 6nce hayat veren 6zelliginden dolayi kadin ve
annelik ile iligkilidir. Su tim yasamin kaynadidir, Thales zaten suyun birincil madde
oldugunu ilan etmektedir, arkhedir (Stamatellos, 2012, s. 53). Herakleitos'a gore ise 61im
suyun kendisidir; “6limdr ruhlar icin suya donlismek” (Herakleitos'tan akt. Bachelard,
2006, s. 68). Ayrica su, vaftiz fikriyle de iliskilidir. Bu, Jung'un annenin de arketiplerinden
saydigi kurtulus arzusunun hedefi olan kayip cenneti cagristirmaktadir (Jung, 2005, s.
22). Bunun yani sira, bu riilya sekansinin dncesinde Halef'in rilyaya dalmadan 6nce
kuyunun basinda kog ile olmasi, hemen ardindan Mahir'in de anne ile birlikte kaybolan
kogu aramaya ¢ikmasiyla bu bilingalti stirecin, yapilmig fedakarliklarin, kendini kurban
etmis olmanin ya da kurban edilmis olmanin bir sonucu oldugu distnilebilmektedir.
Film izleyiciye bu noktada kimin kurban oldugunu da sorgulatmaktadir. Mahir'in uzak
kaldigi, uzaklastinldigi ge¢misinin, Halef'in ise hi¢ sahip olmadigi hayatinin bir temsili
olarak gortilebilmektedir.
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Gorsel 3: Halef filminden riya sahnesi (00:22:22-00:23:36)

Filmde selef olan Halef'in 61im nasil ki halef olan Halef'in annesinin riiyasinda
malum olduysa, Mahir'e de adeta bir gorii gibi gelir riiyasinda annesinin 6limu. Jung
bu durumu agiklarken riiyalarin genellikle gerceklesmeden ¢ok 6nce belirli durumlara
hazirlik yaptiklarini, duyurup uyarida bulunduklarini belirtmektedir. Ancak bu bir mucize
ya da 6nsezi degil bir krizdurumunun kulucgka stiresinde ortaya ¢ikan ve bilingli zihnin
farkinda olmadigi bir stire¢ oldugunu séylemektedir (Jung, 1976). Mahir'in riya
sekansinda agir cekimde, agaclarin arasinda kardesi Halef'in cocuklugunu goérir ve
pesinden kosar Mahir, o sirada portakallar iistiine diismektedir. ilerledikce riiya daha
da absurtlesir. Kendi celiskisini animsatir bicimde inang ve bilimin birbiriyle buttnlestigi,
timorli beyninin rontgenine bakan hocanin yanindan geger. Yine annesinin gencligini
eve girerken takip eder. Eve girdiginde ise annesinin yash hali ile Halef'i karsilikli otururken
gorr; gecmis, an ve gelecek bilingdisinda birlesir. Annesi nefes almiyordur, lmustir.
Takip eden sahnede annenin cenazesi gorilmektedir, anne vasiyet edildigi tizere
oglunun Halef'in mezarinin Gizerine gdmulmektedir. Mahir ve Halef'in konusmalarindan
anlasilacagi Gizere Halef her ne kadar bu durumdan rahatsiz goériinse de, filmin sonunda
¢Opten bulmus oldugu cenini de o mezara gémerek aslinda kendi kurguladigi yalanin
icinde bir parca da olsa inanca tutunmaya ¢alismaktadir.

iki kardesin de Halef'in mezarinin basina gittigi ve bir anlamda icsel bir yiizlesme
yasadiklari sahnelerin ardindan glinah ¢ikarmayi andirir bicimde hoca ile diyaloglari
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gerceklesir. Hoca“yasli bilge adam”dir. Jung'a gore bir ruh arketipi olan yasl bilge adam,
buylicy, rahip gibi otorite sahibi herhangi biri olarak, insanin idraki, anlayis gibi seylere
ihtiyac duydugu ama kendi imkanlariyla bunlara ulasamadigi durumlarda ortaya
¢ikmaktadir. Arketip bu ruhsal yetersizligi, boslugu dolduran iceriklerle telafi etmektedir
(Jung, 2005, s. 86). Halef sarhos bir sekilde kendi mezarina gittikten sonra, bu olayi
carpitarak bir rliya biciminde hocaya soyle aktarir: “Riyamda mezarimin otlarini
temizliyordum. Sonra kuyu cikiyor karsima, portakal bahgesindeki...ama agaclarda hig
portakal yok, Gzullyorum. Kuyuya atasim geliyor kendimi, tiikiiriyorum suya. Sonra
yirtici bir kus beni yiyor ama kusu gormiyorum.” Buna hoca su sekilde cevap verir:
“Mezarliga gitme sen o degilsin, sadece etin. Gittin ve dondun. Bir kedi, kdpek ya da
bir kus olarak da dénebilirdin ama adem olarak dénduin.” Bu sahnenin sonunda hoca,
Halef’e siiphe etmemesi gerektigini, siphenin onu zehirleyecegi sdyleyerek bir muska
verir. Mahir mezara gitmesinin ardindan hoca ile gerceklestirdigi diyalogun da filmde
onemli bir sorgulama actigi diistintlebilmektedir. Mahir, Halef'in de onun gibi kosullarda,
istanbul'da biiyiiseydi bunlara inanip inanmayacagini sorgular. Bu tabula rasa teorisini
animsatir. S6zde ayni anne babadan, ayni topraklarda diinyaya gelmis iki insan nasil
olur da iki ayri diinyaya inanir sorgusunu yaptirmaktadir. Bu noktada hocanin Mahir'e
verdigi cevap filmin sorunsali agisindan 6nem tasimaktadir, sdyle der:

Ogrenmenin yolu 8lmektir Mahir. Oliip yok olan, &liilere karisan yerin, suyun altina
inip onlardan haber alan, gokyiziine hatta daha da 6tesine ¢ikip is1g1, aydinhgi,
bilgeligi, oradan cicek deler gibi yanina alip, viicudunun dagilmis parcalarini
yeniden bir araya getirerek tazelenip yeniden dogmus gibi yeryilziine gelerek
karisandir ki her seyi bilir.

Hocanin bu sozleri Jung'un yeniden dogus arketipine ickin olarak anka kusunu
animsatmaktadir. Kendi yikiminin kiillerinden yeniden dogan bu yaratik, metaforik olarak
Jung’'un“6znel doniisim” dedigi yeniden dogus bicimine isaret eder (Jung, 1956; Jung,
2005, s. 51). Hem Mahir, hem de Halef icin bir doniisimden s6z etmek miimkandyir.
Mahir aklin yetersiz kaldigi bu noktada ruhsal yetersizligini gidermek icin inanca egilirken,
Halef'in ise diinyevi olana kiskiinliigi ile ‘inancinin’ azaldigini séylemek mimkiinddr.
Yine birbiri ile kiyaslanabilir iki sahne, Mahir ve Halef'in kuyuya gidip kendileri ile
yuzlesmeleridir, ki bu ikisi icin de hoca ile konusmalarindan sonra gergeklesmektedir.
Burada kuyunun igcindeki suyun yansitici 6zelliginden s6z etmek 6nemlidir, kendi icine
bir bakistir, bir ylizlesmedir. Halef bu yiizlesmenin ardindan sembolik olarak inanci temsil
eden muskay kuyuya atarken, Mahir, kendini asmak icin gittigi kuyunun basinda
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intiharindan vazgecer ve ilerleyen bir sahnede gorildugu lizere tiirbeye giderek inanca
siginir. Julia Kristeva, “kendini hedef alan yakinma, 6tekini hedef alan bir yakinmadir. Ve
kendini 6ldirmek, bir baskasinin katlinin trajik bir maskelenisidir” der, bu anlamda
Mahir'in bu girisimini Halef’e yansitmak miimkiindiir (Kristeva, 2009). Ote yandan bu
sahnede 6nemli bir detay, ydnetmenin Mahir'in kuyuya bakisini suyun yansimasindan
gOsterirken, Halef kuyuya baksa dahi yansimadan degil disaridan gosteriyor olmasidir.
Burada asir yorum yapmaktan ¢ekinilmekle birlikte, belki de bu Halef'in tam anlamiyla
yluzlesemediginin ya da bir baska bicimde tamamen vazgectiginin bir gostergesi olarak
dusunulebilmektedir.

Gorsel 4: Mahir'in ylizlesmesi (01:19:05)  Gorsel 5: Halef'in yiizlesmesi (01:32:33)

Halef'in muskayi kuyuya atmasindan sonra Mahir yanina gelir, bu sahne iki‘kardesin’
bengi donlistidir. Halef, “Mahir ben sana yalan séyledim” diyerek baslar anlatmaya.
Kiclk yastayken yaninda konusulanlari, bundan etkilenip kendi yalan hayatini
kurguladigini sdyler. Aristoteles sdyle der: “insanda cocukluktan itibaren temsil etme
icglidasa vardir ve bu yonlyle diger hayvanlardan farkli olarak ¢ok daha taklitcidir”
(Aristotle, 1982, s. 1448b). Bu mekanizma, ilk 6grenmelerini baskalarini taklit ederek
yapan insanoglu icin “dogustan” bir cagridir, bu tam anlamiyla bir tabula rasadir. Bu
baglamda Halef'in biitlin hayati ironik bir bicimde kolektif bilingdiginin bir Griintidar,
annesinin rlyasiyla baslayan tatminle ve arzuyla dolan yalandan bir bos sayfadir. Halef
devaminda“sen de bana her seyi anlatip rahatladin iste... basta birinanmam minanmam
diye sehirli ayaklari yaptin ama, can derdine dustince tipis tipis geldin ayagima tabii”
der. Mitolojide kahraman ¢cogunlukla, kibiri yliziinden tanrilarin onu yeniden tevazuya
dondurmek istemeleriyle olur (Jung, 2009, s. 120). Jung hilebazdan (diizenbaz) s6z
ederken, onlarin insanlara 6nce kotl oyunlar oynadiklarindan, sonra da zarar verdigi
kisilerin 6ciine kurban gittigini belirtir (Jung, 2005, s. 122). Benzer sekilde Halef de
kibirlidir, hilebazdr, yalan soyler ve zarar verdigi kisinin 6ctine kurban gider. Son sozleri
de 6nemlidir bu anlamda Halef'in, Mahir’e alt1 Gstii 6leceksin ne olacak ki dedikten sonra
durur ve “artik olmuyor, tastyamiyorum” der. Bu bir yandan yalaninin yikini artik
kaldiramayisi, bir yandan da kuyunun suyuna donlip uydurdugu bir yalana besledigi
bir parca umutla tipki bir anka kusu gibi yeniden dogacagina olan inanci olarak
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dusunulebilmektedir. Fakat 6te yandan ya Mahir'in dedigi gibi: “Sadece karanlik varsa?
Her sey bitip bir daha baslamiyorsa?”

Tartisma ve Sonug

“Anlayabildigimiz kadariyla insan varliginin yegane amaci, varhgin karanhgina
bir 151k yakmaktir”

-C.G.Jung

Yeniden dogus siireci, her anlatida deseni bulunan ‘tek dyki’'niin mitsel olarak
canlandiriimasidir. Farkhiliklarin altinda, kimligin kaybi ve yeniden kazanilmasiyla ilgili
bir anlam, cogu anlatinin temel sorunsalini olusturur. Bu hikayeler, binlerce yiizi olan
kahramanin yolculugudur. Kahramanin maceralarinin bazi gesitleri, 6lima, ortadan
kaybolmasi, evliligi veya dirilisi cogu 6ykiiniin ortak noktalaridir ve kisinin hayatindaki
ritGellere, inisiyelere denk gelmektedir. Jung nasil ki arketiplerin sayisini aciklarken
diinyada ne kadar obje ve olay varsa o kadar arketip var demistir; iste diinyada ne kadar
insan varsa en az o kadar da hikaye vardir. Sinema da bu hikayeleri, insani anlatmanin
yollarindan biridir. Ote yandan metaforik olarak tiim bu asamalar ayni zamanda insanin
biling yolculugu ile ilgilidir. Kimi zaman anka kuslari gibi yeniden killerden dogulan,
bir yasam/6lim ikircikligini barindiran arketiplerdir. Bu baglamda tiim mitolojiler de
dinler de sembolizm de insani ve onu cevreleyen evrenin ortak semalarindan,
sembollerinden olusur; ¢clinkl ‘gérmek inanmaktir’. Tim bu 6riintilerde gorilebilecegi
lUzere, ne oldugu farketmeksizin hep bir‘inan¢’ya da arayis icin ¢ikilan bir yolculuk s6z
konusudur.

Peri masallarinin ve mitlerin kalip ve mantiginin riiyalarin kaliplarina ve mantigina
karsilik geldiginin kesfedilmesiyle, arkaik insanin uzun stiredir gézden diismus hayalleri,
dramatik bir sekilde modern bilincin 6n planina geri ddnmektedir. Bu anlatilar, 6ztinde
insan davranisinin bilingli kaliplarinin altinda yatan bilin¢disi arzular, korkular ve
gerilimlerdir (Campbell, 1959, s. 238). Bu Jung'a gore, riiyalarda, fantazilerde ve diger
istisnai ruh hallerinde, kendiliginden ortaya ¢ikan mitolojik motifler ve simgelerin
birliginden dogan kolektif bilin¢disi adi verilen psisik tabakayi olusturur ve 6te yandan
bireysel bilinci tabula rasa olarak imler (Jung, 1960, s. 230). Jung’un perspektifinden
bakildiginda, bu anlatilar, insanhgin ortak bilingdisinin zenginliklerini yansitarak, bireyin
kisisel gelisim ve kendini gerceklestirme yolculugunda 6nemli bir rol oynamaktadir.
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Ote yandan bu calismada kurulan kavramsal cerceve ve evrensel anlati savunusunu
destekler bir sekilde, her seyin birbirine bagli oldugu fikri ve bunun yeniden animsamalarla
kolektif bilingdisinin bir ¢iktisi olarak yeniden Uretildiginin ve beslendiginin bir gdstergesi
olarak da gortilebilmektedir.

Hermeneutik yaklasimin benimsendigi bu calismada, herhangi bir durum tespiti
yapmaktan 6te, ontolojik ve felsefi bir tartismayi Halef filmi tizerinden ele alinmasi
amaclanmistir. Bu baglamda filmin sonunda Halef karakterinin itirafi, bu diinyaya bos
bir levha olarak mi geldigimizi, insani sekillendirenin yalnizca ¢evre mi oldugunu
sorgulatmaktadir. Buna karsin Jung cercevesinde siirdiirllen tartismaya gore ise kolektif
bilincalti duyu 6tesidir, insan diinyevi varligindan bagimsiz biling sahibidir. Gorlintiler
ve imgeler duyguya sekil verir, duygular da hayal gticline canl bir beden verir; bu
noktada arketipik olasiligin ifadesi hem siirsel hem de dramatiktir (Salman, 2008, s. 70).
Film, zamani ve uzami bulaniklastiran uzun ve duragan planlariyla, doga ile bireyler
arasindaki biitiinU aktarmakta, gerceklik ile metafizik anlari, agir cekimleri, sis ve riiya
sahneleriyle aktarmaktadir; bu baglamda portakal bahgesini ve kuyunun gevresini
heterotopik bir mekan olarak da disinmek mimkiindiir; yeralti ve goksel diinya
arasinda kalmis bir araf gibidir. Her ne kadar izleyici filmin Adana'da gectigine dair bir
onkabulle filmiizlese de, evrensel ve daha askin bir anlatinin varligini hissedebilmektedir.
Bunun yani sira karakterlerin hem kendi iclerinde yolculuk boyunca yasadiklari i¢sel
catisma, hem de birbirleri ile karsitliklari akil ve ona karsi konumlandiran dogmatigin,
inancin altini cizmektedir. Burada da yine ikircikli bir durumdan s6z etmek mimkuindir,
¢linkl Halef s6zde inancindan uzaklasirken, Mahir ise 6ltim korkusuyla bir seye tutunmaya
ihtiyac duymus ve inanca yaklasmistir. iki karakterin filmde ‘axis mundi’yi sembolize
ettigi dislintlen kuyunun iki farkli ucunda bulunmasi da anlatidaki en 6nemli zitliklardan
birini olusturmaktadir; keza Mahir 6liime giderken, Halef 6limden dénmdis, “yeniden
dogmustur”. Jung'un analizleri sonucu ulastigi en 6nemli noktalardan biri insandaki
dogal dinsel islevdir. Hakikat Uc birlige tekabil eden teslis inancinda degil; su, hava,
ates ve topragin dortli birligine haizdir (Jung, 1971). Filmde de bu dort elemente
rastlamak mimkiindir, toprak hem portakal bahgesine hayat veren, hem de hayatini
kaybedenlerin bedenlerinin gdmildigu mezarlik sahnesinde 6ne ¢ikar. Kuyu sudur,
hava kus ve sembolik olarak ankadir. Ates ise portakallarda don olmasin diye Halef ve
Mahir'in ates yaktigi sahnede gorilr.

Halefin anlatisindaki evrensellik iddiasi ve iliskili olarak ‘axis mundi'nin sembolleri
calismada iddia edildigi Gizere kuyunun yani sira, ayni zamanda kutsal dag ve siklikla
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hayat agaci olarak da kabul gérmektedir. Bu baglamda filmin son sahnesi tim bu
sembolleri icermesiyle 6nemli goriilmekte ve dahasi filmin son sahnesinde devrilmis
oldugu soylenen agacla baska bir anlam da kazanmaktadir. Sayet bu agac “hayat agaci”
olarak kabul edildiginde, kokiinden ayrilmis olmasi da tim dengelerin tersine donmesini
temsil etmektedir, merkez eksende bir kirllmadir. Boylece 6lmekte olan ikinci bir cinayetin
faili, yeniden dogan ise bu cinayetin kurbani haline gelmektedir. Eliade kutsal ve kutsal-
disini (‘profane’) ayirarak diinyayi olusturanin ve merkez eksenini agiga ¢ikaranin uzayda
gerceklesen kirillma oldugunu soyler. Kutsal, kendini herhangi bir hiyerofanide
gosterdiginde bu yalnizca bir kinlma degil, mutlak gercegdin acida cikisi ve kaos icinde
bir yonelim kazanmadir. Aksine, kutsal-disi olan diinyevi deneyim, homojenligi dolayisiyla
goreliligi korur (Eliade, 1979, s. 21-23). Her ne kadar bu ¢alismada amaglanan daha dnce
de belirtildigi Gzere akla karsi dogma catismasini ele almak olmasa da, Jung’un kolektif
biling fikrinin dayanagi olarak mitlerden s6z edildiginde bu kutsal ve kutsal olmayan
arasinda, inanmak ve inanmamak arasindaki sinira isaret etmektedir. Ote yandan burada
savunulanin filmin karakterleri arasinda yasanan bir inanc¢ karsitlikligr olmadigini
hatirlatmanin 6nemli olacagi diisinGlmektedir; gozetilen tartisma ontolojiktir. Bu
anlamda bu calismada, insanoglunun duyulariyla sekillenen bir varlik, bir bos levha mi,
yoksa duyu o6tesi arketiplerin bilincaltinda kolektif bir sekilde varlik gostererek
sekillendirdigi bir varlik mi oldugu tartismasi filmin analiz kisminda verilen bulgularla
filmde yer alan imgeler tizerinden tartisiimistir. Mahir ve Halef karakterlerinin dontisim,
kutsal olan ile olmayan arasinda, bilincdisi ile biling arasinda bir akis olarak
yorumlanabilmektedir. Ote yandan tartismanin kurulmus oldugu kavramsal cerceve
ve Locke'un deneyimlerle edinilen bilgi savunusu g6z éniinde bulunduruldugunda,
insanin 6limi deneyimleyememesi nedeniyle acik u¢lu olan bu sorgu siireci, hermeneutik
bir yaklasimla pekistirilerek filmde yer alan sembolizm ve gostergelerin metinlerarasi
iliskileri dahilinde tartisilarak ortaya koyulmaya calisiimistir.

Tum bu degerlendirmeler isiginda Halef filminin temelinde yer alan temanin‘stiphe’
oldugunu séylemek miimkiin goriinmektedir. Filmde de hatirlatildigi tizere kainatta
bilinenler ve bilinmeyenler vardir, insan tiim stiphesiyle yeryuziinde bilinen ve
bilinmeyenin ortasinda yasar;‘insanda bir diigum vardir’ Filmdeki kuyu motifi ile iliskili
olarak Jung'un da Nietzsche'ye yaptigi bir atifin bu anlamda 6zetleyici oldugu
distinilmektedir:“Ugup gitti mi zaman? Diismiyor muyum? Dismemis miydim -dinle!-
sonsuzlugun kuyusuna?’ Burada ona yasamin dirilisini mijdeleyen ‘altin halka; ‘geri
donisiin halkasi’bile gériiniir” (Jung, 2005, s. 51). Ote yandan tersine bir bakis acisiyla,
izleyicinin de dahil edildigi benzer bir karaktere sahip bu mistik deneyimlerin her zaman

66 Filmvisio



Zaim, A.

donustlricl bir etkiye sahip olmadigindan séz edilebilir, bazen de insanin ‘disinda’
kalmaktadir.

Hakem Degerlendirmesi: Dis bagimsiz.
Cikar Catigmasi: Yazar cikar catismasi bildirmemistir.
Finansal Destek: Yazar bu calisma icin finansal destek almadigini beyan etmistir.
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Turkiye sinemasi; farkli donemler 6zelinde, cesitli anlati kaliplarinin belirginlestigi
yapisiyla her daim farkli okumalara, ge¢mise bugiliniin goéziinden bakarak,
yeniden yorumlamaya olanak tanimaktadir. Bu anlatilar, dénemin toplumsal
yapisindan, kiltiirel kosullarindan izler tasidigi gibi ayni zamanda ideolojik
okumalara musaittir. Diistince ekseni bu sekilde cercevelendiginde Yesilcam
melodramlarinin toplumsal yasamda biraktig etki rastlantisal degildir. Toplum
mu Yesilcam'dan bu kadar etkilendi yoksa bu melodramlardaki anlati kaliplar
mi o doénemdeki degerleri sekillendirdi diye disinildiginde birbiriyle ic
ice gecmis, bagintil bir yapidan séz edilebilir. Her haliikarda, sorgulanmasi
gereken noktalardan biri de ‘biz’ kimligini 6ne ¢ikaran sdylemlerin Yesilcam
melodramlarinda hangi anlatilar aracihdiyla kuruldugudur. Bu sorulara yanit
arayan arastirmalar, melodramlarin iyi ve kotu catismalari tizerinden bir anlati
kurdugunu, modern ile geleneksel arasindaki karsithgr ve sinifsal catismalari/
zithklari da bu séylemlerin iginde erittigini gostermektedir. Bu bilgiler ekseninde;
altmish yillarda cekilen filmlerde bir sapma, farkli bir orunti gorulmektedir.
Ancak bu sapmanin ne derece melodram kaliplarindan uzaklastigi veya yaklastigi
belirsizdir. Bu ¢alismada, altmish yillarda cekilen dort film; Suglular Aramizda,
Gecelerin Otesi, Otobiis Yolculari ve Gurbet Kuslari érneklem olarak ele alinmakta
olup filmlerin dénemin ideolojik yapisi cercevesinde toplumsal gercekgi séylemi
yansitma bicimleri incelenmektedir. Bu filmler incelenirken melodramatik anlatida
sikca rastlanilan kaliplar degerlendiriimekte ve ddnemin toplumsal yapisini
da g6z online seren belirli kavramlara odaklanilmaktadir. Sinifsal catismalar,
emek bicimleri, go¢ olgusu, toplumsal cinsiyet kodlari bunlardan birkagidir.
incelemenin sonucunda ortaya cikan veriler; melodramatik anlatinin, altmish
yillarin toplumsal gercekgi filmlerinde de stirdigting, filmlerde bireyler tGizerinden
kurulan hikayelerin toplumsal bir bilinclenme durumuna isaret etmedigini
gostermektedir. Melodramatik 6gelerin sikhgi, toplumsal gercekgi yaninin ¢ok
ontindedir. Magdur kahramanlar Uzerinden kurulan anlatilar, toplumsal bir
magduriyetin, ezilmenin izlerini tasir ama bu karakterler bilincli bir aydinlanma
yasamis degdildir. Bir bocalama hali icinde, kendi deger yargilarinin pesinde
gorundrler. Altmish yillarin toplumsal gercekei séylemi etrafinda, akimin 6rnegi
olarak kabul goren bu filmlerin ¢6ziimstizligu de aslinda bir sonuca isarettir.
Siginilan sadece gecmis degildir, kacilmaya calisilan blyik bir oranda belirsiz
kilinan bir gelecek diistincesidir.

Anahtar Kelimeler: Yesilcam melodramlari, toplumsal gercekgi sinema,
melodramatik anlatilar, sinifsal catisma, go¢
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Abstract

Turkish cinema presents a structure in which various
narrative patterns emerge distinctively across different
periods. These narratives reflect the social and cultural
conditions of their time while also allowing for ideological
readings. From this perspective, the impact of Yesilcam
melodramas on social life is far from coincidental. This
raises the following question: Did society influence
Yesilcam to this extent, or did the narrative patternsin these
melodramas shape the values of the period? This creates
an intertwined, interdependent relationship. Regardless,
it is crucial to highlight how identity-affirming discourses
are constructed through specific narratives in Yesilcam
melodramas. Research addressing these questions reveals
that melodramas establish narratives around the conflict
between good and evil and blend oppositions between
the modern and the traditional, as well as class-based
divisions, within these discourses. In this context, films
produced in the 1960s display a deviation-a unique pattern.

Extended Abstract

However, the extent to which this deviation diverges
from or adheres to melodramatic conventions remains
ambiguous. In this study, four films from the 1960s The
Guilty Among Us (Suglular Aramizda), Beyond the Nights
(Gecelerin Otesi), Bus Passengers (Otobiis Yolculari), and Birds
of Exile (Gurbet Kuslari)- are analyzed as case studies. The
analysis examines how these films convey a socially realistic
discourse within the ideological structure of their period.
This analysis evaluates narrative patterns commonly found
in melodramatic storytelling while focusing on specific
concepts that reflect the social structure of the time. These
include class conflicts, labor forms, the phenomenon of
migration , and gender codes. The findings of this study
indicate that melodramatic storytelling persisted in the
socially realistic films of the 1960s. The individual-centered
stories in these films do not inherently convey a sense of
social awareness.

Keywords: Yesilcam melodramas, socially realistic cinema,
melodramatic narratives, class conflict, migration

When tracing the roots of melodramatic narratives in Turkish cinema, a familiar term
often comes to mind: Yesilcam melodrams. Extensive research over the years has
demonstrated that these melodramas served as narratives of escape in response to
the socio-political events of their time, often attempting to convey specific ideological
perspectives through exaggerated discourses. Class conflicts are portrayed through
the values attributed to good and evil, while perceptions of wealth and poverty are
shaped accordingly. These values are examined through the struggle between the
modern and the traditional, with everyday practices symbolizing tradition being
elevated. The portrayal of labor, family, and women within the conflict between
modernity and tradition is intentional. The narratives use negative characters to signify
goodness and purity. In each scenario where values are thought to have been
compromised under the guise of modernity, virtue gains its strength from victimhood.
Innocence is glorified as the purest value and is invariably rewarded; however, this
reward process is shaped by gender codes. An innocent woman is easily deceived,
loses her values in adapting to modernity, and a male figure, portrayed as a victim,
either rescues her or exacts his revenge. Within such a narrative structure, identifying
a social dimension is both easy and difficult.
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This study limits its historical scope to the 1960s, enabling a closer examination of
the melodramas of that era. The socially realistic discourse present in the 1960s Turkish
cinema can thus be re-evaluated and analyzed in relation to social events and political
processes. This study examines four films from this period-Bus Passengers (Otobus
Yolculari), The Guilty Among Us (Suclular Aramizda), Birds of Exile (Gurbet Kuslan), and
Beyond the Nights (Gecelerin Otesi) -through this perspective, exploring how these
films reflect social awareness. This analysis investigates the extent to which the films
remain melodramatic by examining the discourses provided by melodramatic narratives.

The selected films are significant in that they offer a clearer view of specific concepts
such as migration, labor, young intellectuals, theft, class conflicts, and patriarchal
discourse. These films highlight notable insights when contrasted with melodramatic
narratives. They are also crucial for establishing oppositions like East versus West,
modern versus traditional, good versus evil, and rich versus poor. If the 1960s indeed
signify a narrative shift, this transformation should be most visible in how these concepts
are narrated. Despite carrying ideological perspectives, the persistence of familiar
narrative patterns remains a question. If the intellectual profile came to the fore in the
1960s, to what extent was this intellectual aware? How does social awareness reflect
their relationships and their bonds with the women they love? What is this figure
regarded as personal versus societal values? What is their relationship to labor processes?
Have they developed class consciousness, or do they merely perpetuate familiar
discourse under the guise of intellectualism? Exploring these questions reveals the
melodramatic underpinnings of these films, exposing the ambiguous yet artificial
impressions left by the narratives. This study pursues the specter of melodramain 1960s
films, attempting to re-read these stories using substantial data that indicates both the
presence and absence of melodramatic elements.

The findings reveal that in these films, melodramatic elements often overshadow
socially realistic aspects. Narratives centered on victimized heroes carry traces of social
victimization and oppression, yet these characters do not achieve conscious
enlightenment. Instead, they appear confused, with their value judgments deriving
strength from the aforementioned oppositions. There is no class awareness; individual
conflicts and competition prevail over collective action. These characters seem to seek
revenge on past experiences, continually returning to that past when engaging in
social situations.
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Analyzing these films draws parallels between today’s unresolved narratives and
those of the past, connecting present and past in local cinema, known for its middle-
class stories and individual-focused narratives. What is avoided? Perhaps this avoidance
itself represents a form of resolution. Each unresolved situation may, in its own way,
signify a conclusion. The unresolved nature of these films, accepted as examples of the
socially realistic movement of the 1960s, also points to a conclusion: the characters are
not just seeking refuge in the past but grappling with an uncertain future they are
attempting to escape.
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Giris

Yesilcam melodramlari, igcinde bulunduklari dénemle iliskili olarak degerlendirilmekte
ve dénemin toplumsal, kiltirel, politik kodlari dikkate alinarak incelenmektedir. Bu
baglamda, klasiklesen anlati yapisinin belirli donemlerde farkli bicimlerde sunuldugu
gorulmektedir. Donemsel olarak degisen biz kimligi, kendi izdlisimin filmlerde
bulmaktadir. Ayca’nin (1996, s. 133) da ifade ettigi haliyle; Yesilcam Sinemasi, her agidan
Turk toplumunun sinemasi olarak, onun kultirel kimligini tagimaktadir. Bu noktada;
1960l yillarin degisen atmosferi distnuldigiinde llke genelinde kiltirel kimligin
gecirdigi dontsiim ve yerli sinemada birakacagi etki dnemlidir. Ayca’nin (1996, s. 143)
belirttigi sekilde Yesilcam filmleri, hepsi bir tekrarin trlinii olarak ortak bir repertuara
sahip olup, “uygun geldigi yerde cekmeceden (dagarciktan, ortak bellekten)” cikarilarak
yer verilen anlatilar etrafinda sekillenmektedir.

Bu anlatilar, ortak bir bilincin Griini olarak, geleneksel s6zli kiltliriimuz ile ticari
olanin bir araya geldigi, anonim Uretimden beslenen, popiilist bir sinemaya isaret
etmektedir (Ayca, 1996, s. 144). Yesilcam filmlerinin bu ortak bilinci ve blinyesinde
barindirdigr anonimlik, ayni zamanda ¢ok sesli bir ortamda, her bir sesin ayni ortaklik
icinde bastirilarak, tek bir anlati cercevesinde toplanmasi degil midir? Ortak bir degerler
bitlinlinun icinde yatan bastiriimishk, tam da boyle noktalarda, en derinden, en abartih
soylemlerde kendini disa vurmaya ¢alismaz mi? Akbulut’a (2012, s. 36) gore yerli sinema,
ulusal kimligini ge¢ elde etmis, hentiz de ikircikli yapisiyla, bu kimligi Gzerinde
bocalamakta ve kimlik tanimini ¢esitli “Otekiler” Gzerinden yapmaktadir.

Cumhuriyet ideallerinin modernlesme istegi ile bir arada sunuldugu bu filmler, ulusal
kimligin tanimlanmasina iliskin de bir perspektif sunmaktadir (Akbulut, 2012, s. 36). Bu
noktada Yesilcam filmlerine iliskin eldeki veriler, belirli bir ortak bilincin Griinii olan bu
anlatilarin, ulusal bir kimligin yansimasi oldugunu acimlar. Abisel (akt. Aytekin, 2019,
s. 132) Urettigi temsiller sayesinde Yesilcam'in iyilestiren yoniline vurgu yaparken,
toplumda magdur olan ile kurdugu bag, degisimin kiyisindakileri anlama cabasi ve
kadinlarin toplumsal konumunaiiliskin sorgulamalari sebebiyle de izleyicisiyle arasinda
“dertlere derman”olacak bir bag kuran yanina vurgu yapmaktadir. Ellili yillardan itibaren
yasanan kdyden kente go¢ dalgasi, beraberinde getirdigi modern ve geleneksel ayrimina
isaret eden kimlik bunalimlari Yesilcam'da sikca karsihgini bularak (Aytekin, 2019, s. 132)
her anlamda ortak bir bellegin Giretimini mimkin kilmaktadir. Buna ek olarak, Yesilcam
melodramlari, tipki Brooks'un (akt. Akbulut, 2012, s. 13) belirttigi melodramatik imgeleme
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"mu

6zgli yananlamda bulunan “gliclii duygusalliga diskiinlik,” “ahlaki kutuplasma,”“agik
kotulik, “iyiye karsi kotulik,"“erdemin ddllendirilmesi,”“nefes kesici baht dontsimi”
vb. anlati 6rlntulslne sahiptir. Dolayisiyla Yesilcam melodramlarinin konumlandigi bu
cerceve, arastirmanin bir sonraki asamasini anlamlandirmak acisindan 6nemli bir
genelleme sunmaktadir. Yesilcam melodramlarinin kapsadigi alan, toplum Uzerindeki
glicli etkisi, ulusal kimligin insasinda Ustlendigi islevsel rol, arastirmanin temel bolimii
olan altmisli yillarda cekilen filmleri okumada varsayilmasi gereken 6nemli basliklardir.
Calismada, altmish yillarin toplumsal gercekgi olarak tanimlanan filmlerine bakilirken
de bu cerceve esas alinarak, melodram kaliplarindan ne derece ayristiklari sorunsal

Uzerinde durulmaktadir.

Eger altmish yillar, filmlerdeki anlatida bir kirllmaya isaret ediyorsa bunun en net
gorinmesi gereken alanlar, bu belirli kavramlari hikaye edis biciminde yasanacak
donustimddr. Filmlerin ideolojik bir bakisi da beraberinde tasidigi diistincesi her ne
kadar gercekligini korusa da aslinda tam olarak bu sebeple, neden ayni kaliplarin icinde
kaldigi da bir soru isaretidir. Eger altmish yillar ile birlikte, aydin insan profili 6ne
¢ikarihyorsa, bu aydin ne derece bilinclidir? Toplumsal farkindaligini ne sekilde yansitir?
Soylemlerine, insan iliskilerine, sevdigi ile kurdugu baga nasil yansir? Neyi bireysel, neyi
toplumsal bir deger olarak konumlar? Emek stiregleri ile iliskisi nasildir? Sinifsal bir
bilinclenmeden gecmis midir? Yoksa aydin goériiniimu altinda eski ama asina olunan
bir dili yeniden mi sunmaktadir? Tim bunlari sorgulamak, filmlerde melodramatik izin
pesinden gitmenin yolunu acar. Ustii belli belirsiz értiilen ama katmanlari arasinda
gezindikge farkli bicimlerde goriilen kaliplasmis dlistinceleri, gercegin tiim yansimalarini
sunmasina ragmen gercek olamayacak kadar fazlaliklarla 6rilmis ve suni bir izlenim
uyandiran s@ylemleri goriinir kilar. Bu yaniyla aragtirma, altmisli yillarda ¢ekilen filmlerde
melodramatik bir hayaletin, yamali anlatilarin pesindedir. Tam anlamiyla varligi ve
yoklugu arasinda karar kilinamasa da varligina dair kayda deger verilerin yardimiyla,
hikayeyi yeniden okumaktadir.

Turkiye'de ellili yillarda ¢ekilen filmlerle, altmisli yillardaki filmler arasindaki benzerlik
ve farkliklara deginen Esen'’e (2010, s. 72) gore, aradaki en dnemli fark; 1961 Anayasasi
ile birlikte gelen 6zgtirliik ortami ve elestirel bakan eserler ortaya ¢ikarmanin serbest
olmasidir. Bu bakimdan, iki ddnem arasindaki farkhlik filmler Gizerinden ele alindiginda,
altmish yillarda yapilan filmlerde bahsi gegen elestirel yaklasima rastlanmaktadir. Ancak
bu yaklasim kendisini bir ¢6zims{izliguin icinde bulmakta ve bir ¢ikis yolu sunamamaktadir.
Bu ¢6ziimsiizliik anlarinda, filmlerin melodramatik kodlara basvurdugu gorilmektedir.
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Sinemanin eglence disinda, gercek problemlerle de ilgilenmesi gerektigini savunan bu
filmler, yerli sinemada toplumsal gercekgi akimin bir 6rnegi olarak degerlendirilmektedir
(Esen, 2010, s. 73). Ancak toplumsal gercekci akimin ozellikleri g6z 6nlinde
bulunduruldugunda, filmlerin ne kadar bu akima uydugu ve ne kadar disinda kaldigi
sorulari dogmaktadir. Clinkl bu filmler, her ne kadar toplumda yasanan bir olayi, bir
rahatsizigi gergekgi sdyleme uygun olarak aktarmaya caligsa da bir noktadan sonra
melodramatik kaliplarin icine diismekte ve toplumsal sorunlariikinci planda ele almayi
yeglemektedir. Bu calisma ile birlikte, toplumsal gercekgi akima 6rnek teskil eden
Gecelerin Otesi (Metin Erksan, 1960), Otobiis Yolculari (Ertem Gorec, 1961), Gurbet Kuslari
(Halit Refig, 1964), Suglular Aramizda (Metin Erskan, 1964) filmleri aracihgyla, filmlerin
toplumsal gercekci akimin 6zelliklerine ne kadar uygun oldugu ve hangi noktada
ayrildig, bu filmlerde melodramatik olanin ne oldugu, tarihsel stire¢ g6z 6niinde
bulundurularak incelenmektedir. Bu bakimdan, ¢calisma, toplumsal gercekgi sinemanin
ozelliklerinin bahsi gecen filmlerde nasil yansitildigini belirginlestirmek icin filmleri,
melodramatik anlatida 6ne ¢ikan hikaye kurgusu araciligiyla ele almaktadir.

Yesilcam Melodramlarinda Toplumsal Gergekgi izdiisiimler

Armes’a (2011, s. 20-21) gore, sinema ile gercekgilik arasindaki iliskiyi anlamak
kolaydir; ¢linkl bir film ¢ekebilmek icin gerekli ara¢ olan kamera, yasamdaki ayrintilari
yakalayabilmede essizdir ve bu arag sayesinde butin hile ve sahtekarlklar ortaya
cikarilabileceginden gercekgilik sinemaya uygun bir yaklasimdir. Huaco, gercekgiligin
dort 6zelligini belirtirken, onun; soyut, carpitiilmamis, siradan insan ve ezilen siniflari
aktaran ve idealize etmekten kaginan bir yapisi olmasi gerektigini vurgulamaktadir (akt.
Daldal, 2005, s. 32). Gergekgiligin bu yapisi goz onlinde bulunduruldugunda, onun
toplumsal bir soruna da odaklanmasi gerekliligi gorilmektedir. Bu agidan, Yesilcam
sinemasinda toplumsal gercekgilige 6rnek olan filmler, toplumun sorunlarini ne kadar
sunabilmektedir sorusu dnemlidir. Bunu anlayabilmek icin de toplumsal yapiya bakmak
gereklidir. Turkiye sinemasinda toplumsal gercek¢i akima 6rnek olacak filmlerin ortaya
cikist altmisli yillara tekabdil eder.

Altmisgh yillarin basinda sinema, 27 Mayis doneminin toplumsal kriz ortamindan
kendi payina diseni alir ve o dénem cekilen filmler, krizin kilttrel kodlarini icinde
barindirir. Daldal (2005, s. 57), sinemanin bu dénemini “Tiirk Sinemasi'nda toplumsal
gercekgilik” diye adlandirir. Ancak buna ragmen, filmleri incelerken onlarin gercekgilikten
ayrilan yonlerini de belirtir (Daldal, 2005, s. 103-111). Kisacasi toplumda yasanan gercegi
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ortaya koymayi amaclayarak cekimine baslanan bu filmler, bir siire sonra gercekgi
yapidan sapar. Bu denemelerin hangi noktada toplumsal gercekgilikten saptigini ve
melodramin anlati kalibina déndigini arastirmak, dénemin filmlerini ¢c6ziimlemeyi
kolaylastirir. Bu agiklamalar dikkate alinarak, altmigli yillarin basinda Tirkiye Sinemasi'nda
yeni bir anlam arayisinin Griini olan Gecelerin Otesi, Otobdis Yolculari, Gurbet Kuslari,
Suclular Aramizda filmleri; donemin toplumsal, ideolojik ve kultirel dinamikleri ile
eklemlenerek incelendiginde, ortaya sinif farkliliklarinin belirledigi bir yapi ¢ikar. Adi
gecen filmlerin geneline bakildiginda, toplumda yasanan bir adaletsizligi, bunun sonucu
olan sinifsal farkliliklari ve bu farklar yliziinden ezilen, kandirilan ve buna isyan eden,
bir ¢ikis yolu arayan insanlari anlattiklari gorlir.

Gecelerin Otesi ve Gurbet Kuslari ile Otobiis Yolculari ve Suclular Aramizda filmleri,
toplumsal gergekgi bir yapi olusturmaya calisirken, melodramatik kodlari farkh
kullanmaktadir. Gecelerin Otesi ve Gurbet Kuslari konunun merkezine toplumsal séylemi
oturtup, yine de bir ¢c6zlime ulasamaz ve ¢6zlim ararken melodramatik olana doniistirken,
Otobdis Yolculari ve Suglular Aramizda bir ask hikayesi tzerinden ilerleyerek toplumsal
olaylari ikinci plana atar, bu sebeple bir ¢c6ziime, ¢ikis yoluna ulasamazlar. Gecelerin
Otesi filminde farkli 6zelliklere, zevklere ve yasam tarzlarina sahip yedi fakir adamin
hikayesi ekseninde toplumsal bir sorun aktariimaya calisilir. Evlenmek Gzere olan kiz
kardesine gtizel bir yasam sunabilmek icin cabalayan ve isi geregi stirekli uzun yolculuklara
¢ikan kamyon sofori Fehmi, yedi yasindan beri calisan is¢i Ekrem, kadinlara diiskinligu
ile bilinen ve begendigi kadin ugruna zengin olmak isteyen ressam Ayhan, Amerika
hayalleri kuran mizik meraklisi iki geng: Sezai ile Yiiksel ve kendi tiyatrosunu kurup,
istedigi sanatsal oyunlari oynamayi amaclayan issiz Cevat. Yedinci geng ise, Fehmi’nin
kardesi Sema’nin nisanlsi Tahsin'dir. Filmde Tahsin karakteri, ahlaki durusu ve benimsedigi
deger yargilariyla birlikte daha ¢ok insani yonuyle 6ne ¢cikmaktadir. Diger alti geng ise
para kazanip bir gecede zengin olabilmek icin Fehmi'nin 6nderliginde benzin
istasyonlarinda soygunlar gerceklestirmektedir. Ancak bundan once filmde, onlari bu
noktaya gotiiren sebeplere odaklanmak gerekir. Uzun yol soforl olan Fehmi gorevini
tamamlayip, tasidigi yiiklerle birlikte istanbul’a déndiigiinde isverenin sdyledigi mallari
almadigi icin daha az para alir. izleyici bu sirada Fehmi'nin ciktigi her yolculukta canini
tehlikeye attigini ve kamyonun tasiyabileceginden daha agir yuk tasidigini 6grenir.
Ressam Ayhan ise asik oldugunu diistindig i sarkici Sevim'den istedigi ilgiyi gdoremez.
Clink{ Sevim zengin adamlarin masasina oturan, para diiskiini bir kadin olarak gosterilir.
Yiksel ve Sezai'nin hayali ise istedikleri gibi rock'n’roll mizik yapmaktir ve bunun igin
careyi Amerika'ya gitmekte gorirler. Cevat'l para kazanmaya iten sebep ise sanattir.
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Cunkd o, idealist birisi olarak, tiyatronun ucuz, basit oyunlarla kusatiimasina karsi cikar,
filmde de surekli olarak bunu elestirdigi gortlir. Cocuklugundan beri iscilik yapan
Ekrem’in sebepleriise annesiyle yaptigi konusmada ortaya cikar. Calisip, para kazanmak
zorunda kaldidi icin cocuklugunu yasayamayan Ekrem, artik bu sekilde sonu belli
olmayan bir hayati sirdiirmek istemez. Filmin yonetmeni Metin Erksan filmin cekilis
amacini ve dislincesini su sekilde ifade eder:

O siralar, politik yetkenin agzina bir laf takilmisti. “Her mahallede bir milyoner
yetistirecegiz.” Kendi kendime dedim ki, evet, boyle bir dlisiince olabilir, ama her
mahallede bir milyoner yetistirilirken, ayni mahallede baska seyler de yetisir. Bir
grup ¢ocugu aldim ve filmi cektim. O zamana kadar boyle bir film yoktu. Bu filme
cok dikkatli bakmak lazim, 0 zaman sezdigim ve diisiindiigiim mesele, 1970’lere
dogru anarsiyle glindeme gelmeye basladi. O cocuklar yetismeye basladi. O glin
atilan tohumlari, ben o filmde goérdiim (akt. Esen, 2010, s. 117).

Gurbet Kuslar’'nda, Maras'tan istanbul’a daha iyi bir hayat ugruna gé¢ eden bir ailenin
yasadiklari, melodramatik kodlarla aktarilmaktadir. Marag'ta diikkanlarinda islerin kotu
gitmesiyle dede yadigari bahgeli evlerini satip, kendi deyimleriyle “tasi topradi altin
istanbul’a dért elle sarilmaya” ve “sah olmaya” gelen Bakircioglu ailesi, biiyiik hayallerle
geldikleri sehirde tutunamaz.

Donemin toplumsal bir sorunu olan kdyden sehre go¢ olgusu islenirken, kahramanlarin
caresizligi ve ¢6zim arayislari gdze carpar. Film bir yandan, kdyden sehre gé¢lin getirdigi
sorunlara odaklanirken diger yandan aile, namus ve kadin, zenginlik gibi Yesilcam
filmlerinde sikca rastlanilan konulari da irdelemektedir. Bu noktada film, toplumsal
olandan, melodramatik olana dogru bir dontisim gegirmektedir. Yonetmen Halit Refig,
filmin konusunu ve toplumsal stirecle iliskisini su sekilde ifade etmektedir:

Asiret yasayisindan site medeniyetine gegmemis toplumlarda, tretim ekonomisi
yerine talan dizeni hakimdir. Bu ¢esit topluluklarda sik sik rastlanan ic ve dis
gocler, Uretim miinasebetlerinden degil, talan gayelerinden dogar... Gurbet Kuslar
kiiciik bir tasra kasabasindan istanbul’a gé¢ eden, kendilerinden hicbir deger
katmadan, sadece tasini topragini altin saydiklari sehrin nimetlerinden istifade
etmeye calisan bir ailenin hikayesini anlatirken toplumumuzun bu ana meseleleri
Uzerinde durmaktadir (akt. Daldal, 2005, s. 107-108).

Filmvisio 79



Yamali Anlatilar: Altmish Yillarin Toplumsal Gergekgi Yapisi Ekseninde Yesilcam Melodramlari

Otoblis Yolcular’'nda yillarca calisip biriktirdikleri paralariyla ev alan yoksul insanlar,
aslinda aldiklari evin sadece kendilerine satilmadigini 6grenirler ve bir hak arayisi baslar.
Suglular Aramizda'da ise yine zengin ile yoksul arasinda bir sinif catismasi g6z 6niindedir
ve bu catisma yoksulun zenginden gerdanlik calmasiyla baslatilir.

Filmler hakkinda bu 6zetleyici bilgilerden hareketle bir cerceve cizildiginde; toplumsal
yapinin oncelikli olarak alt katmanlari incelerken 6ne ¢iktigi goriilmektedir.

Filmlerin ¢ekilmis oldugu tarihler altmisli yillarin baslangicini isaret eder. Demokrat
Parti doneminin, 27 Mayis 1960 tarihinde, ordunun yénetime el koymasi ile sonuglanmasi
ve ondan sonra 1961 anayasasiyla birlikte gelebilen 6zgirliik¢u yaklasim, sinemada
yoksul (iyi) ile zenginin (koti), gliclii ile ezilenin miicadelesinde ortaya ¢ikar. Buna Yon
dergisinin yayimladigi bildiri de 6rnek teskil eder. Daldal (2005, s. 83) da bu bildiriden
yola cikarak halkin sorunlarina, yoksulluguna ¢6zim getiremeyen bir sistemin uzun
Omdirli olamayacagini ifade eder. Burada halkin sorunlarinin filmlere yansitilis sekline
bakildiginda Gurbet Kuslar'nda go¢ sorunun ele alindigi gériilmektedir. 1950 ve 1960
yillari arasindaki géc siirecini Keyder (2013, s. 170) su sekilde ifade etmektedir:“istanbul'un
tasinin topraginin altin olduguna inaniliyordu; gercekten de, 1950’lerin ve 1960’larin
blyuk boliminde go¢menlerin iktisadi durumu sirekli iyilesiyordu. Merkezin uzaginda

"

olsa bile, sehir hayatinin kasvetli Anadolu kdylerine tercih edilmesi tabii goriliyordu.

Yukarida Keyder'in aktardigi gibi o donem, sehirlere go¢ etmek daha iyi bir kazang
icin dnemli sayilmaktadir. Filme yansitilan da béyle bir gé¢ déneminde istanbul’a gelen
bir ailenin yasadiklaridir. Bu bakimdan film, tarihsel stireci yansitmaktadir. Keyder'e gére
(2013, s. 170-171) 1960'lara kadar sehir o elit havasini korudu ve bunu yeni gelenleri
uzaklastirmak amaciyla kullandiama buna karsilik go¢ edenler de kendi kdy geleneklerini
koruyarak bu tepkiye cevap verdi. Gurbet Kuslar’nda Kemal, go¢ eden ailenin ogullarindan
biri olarak, tip okurken tanisip hoslandig istanbullu Ayla'ya kendisinin tasrali oldugunu
soylemektedir. Bu da dogrudan sehrin yerlilerin tasradan gelenleri dislamasindan
kaynaklanmaktadir. Ayla, gecekondulara bakarak Kemal'e gé¢ edenler hakkinda olumsuz
dusiincelerini belirtirken, kendi kardesinin de Ulkesini birakarak Amerika'ya tasinip,
orada doktorluk yapmasi, ikircikli bir noktaya isaret etmektedir. Burada i¢ go¢ ve dis
go6cln ayr tutuldugu gorilmektedir. Clinkl Ayla’nin babasi da tasradan sehre go¢
edenleri elestirirken kendi oglunun Amerika'ya gidisini genclerin yabanci diyarlarda
guclerini temsil etmesi seklinde yorumlamaktadir.
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Bir diger yandan, Otobtis Yolculari ve Suglular Aramizda'da belirgin bir sekilde islenen
sinif catismasi; Otobdis Yolculari'ndaki konut sorunu, iscilerin koti sartlar altinda calismasi,
Sucglular Aramizda'da ise issizlik, aclik gibi konulara deginilmesi, toplumun arzu ve
istekleriyle dogru orantilidir. Bu filmlerle birlikte, Demokrat Parti doneminde ezilmis,
haksizliga ugramis, sinirlandiriimis toplumda yasanan sorunlarin sinyalleri verilir. Gecelerin
Otesi'nde ise sinif catismasi belirgin olmasa da zenginlik; rahat, mutlu ve huzurlu bir
hayatin gostergesi olarak sunulur. Fehmi ve arkadaslarinin hayallerini gerceklestirmek
icin benzin istasyonlarini soymasi, paranin onlar icin degerini gdstermektedir. Gurbet
Kuslar’nda da go¢ olgusuna paralel olarak, zengin bir hayat diistincesi islenmektedir.
“Istanbul’a sah olacagiz” diyen baba ve ailesi icin yaptiklar gé¢, zenginlik ve para icin
de atilan bir adimdir. Bu ylizden Murat pavyonda calisan Seval’i masasina cagirmak
istedigini“kahkaha atmak madem parasiyla, bizde mangiri basar, kahkahay attiramaz
miyiz yani” diyerek belirtir. Benzer bir sekilde, Gecelerin Otesinde Ayhan’in, pavyonda
sarki sdyleyen Sevim'e onu sevdigini sdylerken“o zaman param yoktu cesaretim yoktu,
simdi param var, cesaretim var”demesi de ayniidealin, zengin olmanin bu karakterlerde
nasil bir algi uyandirdiginin da gostergesidir. Bu iki filmde para ve kadin birbirleriyle
baglantili olarak islenir.

Magdurun Dili, Toplumsalin Dili Olabilir Mi?

Filmlerdeki bazi kodlar sayesinde toplumsal gercekgilik akiminin Yesilcam filmlerine
yansitildigina dair bir cikarimda bulunmak miimkuin olsa da kesin bir sdylemin ve birligin
olmamasi sebebiyle bu sinyaller sadece ipucu islevi gorir. Otoblis Yolculari filminde,
otobiis sofori olan Kemal, toplumun biitiin 6zelliklerini kendi biinyesinde barindiran
bir kahramandir. Otobuisten gazetesini, evinden kitaplarini eksik etmeyen Kemal, her
ne kadar ylksek okulda okuyamamis olsa da okudugu kitaplarla kendini gelistirmis,
bilgili bir insan olarak gosterilir ve bununla da ideal bir karakter yaratilir. Yuksek egitim
almamis olmak bahanesine siginmayan Kemal, hayati disarida 6grenmis, otobis
soforligl yaparak bir¢ok insan tanimis ve o insanlarin hayatlarina, yoksulluklarina,
sorunlarina sahit olmustur. Onu Universite 6grencilerinden daha bilgili yapan da budur.
Kemal hem hayatin acilarini yasamis ve yoksullugun ne demek oldugunu anlamis hem
de kitap okuyarak kendisini gelistirmis, ideal insandir. Yukarida da belirtildigi gibi Huaco,
gercekgilik tizerine yaptigi degerlendirmede ideallestiriimeden kaginiimasi gerektigini
vurgular (akt. Daldal, 2005, s. 32). Otobdis Yolcular’ndaki Kemal, bu degerlendirmenin
tamamen karsisindadir. Gerek dis goriiniisii gerek de bilgisiyle herkesten bir adim 6nde
durur. Ev vaadiyle kandirilarak, paralari alinan yoksul bir grubun da destegini arkasina
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almayi basarir. Onlar careyi Kemal'de gorir ve yardim isterler. Kemal de oldukca iyiliksever
bir insan oldugundan -ki ideallestirme yapildiginda, aksi bir durum olanaksizlasir-
kimseye hayir diyemez ve bu ylizden kendi hayatini dahi tehlikeye atar; onlar icin bu
cileye katlanr. Cile, bahsi gecen filmlerde benzer sekilde yansitilir. Ustelik cileyi ceken
kahramanlar sadece Kemal (Otoblis Yolculari) ya da Halil (Su¢lular Aramizda), Gecelerin
Otesi'ndedeki yedi genc, Gurbet Kuslar’'ndaki aile degildir. Filmlerin kadin kahramanlari
da cile cekmektedir. Gecelerin Otesi'nde Fehmi'nin kardesi Sema, nisanhsi Tahsin’e
geceleri penceresinden sehrin isiklarina bakarken o 1siklarda zenginligi, mutlulugu
gordigunden bahseder. Arslan'a gore (2010, s. 180) yerli melodramlarda, sehir isiklariyla
birlikte sunulan; tiiketim, baska hayatlar, baskalarina 6zenmek ve maddiyattir.

Bu bakimdan Sema’nin penceresinin karsi kiyisindaki 1sikli hayata bakarken i¢
gecirmesi, bir yandan o isiklardan korkup, diger yandan orada huzuru gordigini
soylemesi ve Tahsin yanindayken o isiklardan hi¢ korkmadigini belirtmesi tesaduf
degildir. Yaninda bir erkek, bir es olan kadinlar icin o 1sik korkutucu gériinmemektedir.
Sema’nin sehir 1siklarina yiikledigi anlam, filmde bir kadinin agzindan duyulup sonra
geri ¢cekilen zenginlik ve rahat bir hayat isteginin gostergesidir (Arslan, 2010, s. 180).
Ancak Sema, her gece nisanlisi ve abisinin uzun yoldan donmesini beklerken kabuslar
gormekte, bir an 6nce bu isin son bulmasini istemektedir. O da fakir bir hayatin temsilcisi
olarak cile cekmektedir. Gurbet Kuslar’nda ailenin klictigu Fatma, abileri icin bir namus
temsilidir. Ancak zenginlik hayalleriyle duygulariyla oynanan ve kandirilan Fatma, filmin
sonunda bir hayat kadinina donusdr. Cektigi cile ve glizel bir hayat arzusu, Fatma’nin
kaginilmaz sonunu da beraberinde getirir ve onu intihara strikler. Fatma’nin basina
geleceklerin yansimasi Orengiller'in kizi Naciye araciliiyla da sunulur. Naciye yani
istanbullu adiyla Seval, zenginlik icinde, giizel kiyafetler giyerek, 6zgiir bir sekilde
yasamak i¢in pavyonlarda dansozliik yapmakta ve erkekleri eglendirmektedir. Yasadigi
hayattan tiksinerek bahsedip, kendisini 6lmdis biri olarak gérse de para ve istanbul icin
bu cileye katlanmaktadir. Suc¢lular Aramizda'da zengin bir hayat ugruna Mimtaz'la
evlenen Nevin icin yasadigi hayat tam bir ¢iledir. Ancak Nevin, arzuladidi bir sey ugruna
(zenginlik) bu cileyi cekmektedir. Kemal, kotilerin cezasiz kalmamasi icin gileye katlanir.
Halil ise hirsizlik yaparak kendini su¢lu durumuna diistiriir. Bu onun gibi‘ahlakli’ biri igin
kabul edilemez olsa da bunu yapmasinin temel sebebi arzudur.

Amaclanan, daha iyi bir hayattir. Niikhet'in Miimtaz'a katlanmasi (cile) da para (arzu)

icindir. Arzunun yapitlardaki temsil bicimini ve dontsiim seklini mercek altina alan
Girard (2013, s. 133 - 134),“nesneye giden yolun,‘arzu ugruna cilecilikle'agilabilecegini”
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ifade eder. O zaman Kemal basarmak icin -hakli olarak- bu cileyi cekmek zorundadir.
Ancak Kemal i¢in tek amac, haksizliga ugrayan insanlari kurtarmak degildir. Hikayenin
biraz daha derinine bakildiginda, Kemal'in gegmisinde bir magduriyet yasadigi ortaya
cikar. Kemal, Nevin'e hayatini anlatirken amcasinin, babasi 6ldiikten sonra ellerinde ne
var ne yoksa aldigindan bahseder. Oyleyse tipki ev vaadiyle kandirilan yoksullar gibi,
Kemal de amcasi tarafindan aldatilmis bir magdurdur. insaatin sahibi Mahmut Bey,
Kemal icin amcasindan farksizdir ve Kemal, Mahmut Bey'de amcasini gordiglini ima
ederek, bu diistinceyi ispatlar. Nevin'le babasinin yaptigi yolsuzluklar ylizinden
tartisirken, Nevin onu nankorlik etmekle suclar. Kemal'in cevabi ise manidardir. Bir
anda ge¢misin acili glinlerine giden Kemal'in gozleri uzaklara dalar ve bu magdur geng
sOyle der:

“Yillarca evvel, amcam da bana nankor demisti ama varimizi, yogumuzu elimizden
ald1. ihtiyar anami kahrindan éldiirdd, tahsilimi bile tamamlatmadi bana!”

Bu cuimle, ge¢misin magduriyeti altinda ezilen bir gencin, kendini gelistirerek
buglinlere gelip, ona tahsilini bile tamamlatamayacak kadar yoksul dustren bir
dismandan alacagi intikamin dile gelmis halidir. Kemal, icinde sakladigi bu ezikligi,
sinirlandinimishg, aldatiimishgr; kandirilan yoksullarin durumuile bituinlestirir. Geriye
de yapacagi tek sey kalir; onlari bu duruma dusiiren kisiden (Mahmut), onu bu duruma
distrenin (amca) intikamini almak. Bu aslinda dénemin siyasal yapist ile bagintili olarak
disunildigunde, Kemal'in durumu halkin durumuyla esdegerdir. Kongar (2012, s.151),
Demokrat Parti doneminde, devlet eliyle 6zel kesimin desteklendigini ve bu yolla‘yeni
zenginler yaratilarak, burjuvazinin gelismesine katkida bulunuldugunu ifade eder.
Amca ve Mahmut Bey arasindaki benzerlik dikkate alindiginda Kemal, yolsuzlukla‘yeni
zengin olan’bir kesimin yasadigi liiks hayat karsisinda ¢6zim arayan halkin bir yansimasi
gibi islev gorur. Ancak bu yansima sadece duygular, davranislar ve hareketlerle disa
vurulur. Her ne kadar Kemal, ddnemin siyasal ve ekonomik yapisinin izlerini kendi
hayatinda tasisa da film bunu izleyiciye direkt gostermek yerine; amca, Mahmut Bey
gibi karakterler yoluyla, dolayli olarak aktarir. Ya da bu imalar, sézcUklerin arasina
serpistirilir. Kemal, Nevin ile yaptigi bir konusma sirasinda soyle der: “Siir yazmaya
ozenirdim lisedeyken. Butiin kotuliklere, cirkinliklere direnen, dayatan insanlarin guicti
gibi bir sey... Bir duvar, hic ummadigimiz bir sokak arasindan karsimiza ¢ikan bir deniz
parcasi, bulutlu, martili bir gokyizii; Marmara, Kiz Kulesi, Bogaz..."

Kemal, bu soézlerinde direnmekten, miicadele etmekten bahseder. Duvarin ya da

sokagin arkasindaki o deniz parcasi ve gokylizii tanimi da aslinda engellerden sonra
dogacak olan 6zgirliigiin tanimi gibidir. Ancak burada biyiik bir sorunla karsilasilir.
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Kemal ve kotiilige maruz kalmis toplum nasil bir direnis gerceklestireceginin bilincinde
degildir. Toplum, Kemal'i kahraman ilan eder. Kemal ise ezilen yoksullari savunmak icin
siddete basvurur ve siddete basvurdugu oranda da yoksullarin ona olan destegi artar.
Kisacasi klasik Yesilcam melodramlarinda gorilen iyi karakter, kdtiye karsi fiziksel
guctini kullanarak -ki bu gli¢ her zaman bir yumruguyla karsisindakini korkutur- onu
saf disi birakmaya calisir. Kemal, adalet icin hukuki yollara basvurulmasi gerektigini
soyler, hatta bunun icin bir avukat bile bulunur ama yine de filmin temelinde izleyici o
avukatin baslattigi hukuk miicadelesini gérmez.

Direnme, dayatmadan bahseden Kemal'in arkasindaki yoksullar miicadele yerine
strekli kararsizlik icinde gosterilir. En ufak bir aksilikte, “bu insanlarla bas edilmez” gibi
umutsuzluk ifade eden climleler kurarlar. Bu diisiinceyi destekleyecek bicimde film,
Kemal ile Nevin'in aski Gizerine kuruludur. Turkali de Glvenevler yolsuzlugundan yola
¢ikarak filmin senaryosunu nasil yazmaya basladiklarini anlatirken, “otobus sofériyle,
arabanin burnundaki calimli kiz éyklsiiniin bu olaya oturdugundan” bahseder (akt.
Daldal, 2005, s. 111). Filmde, sinif catismalarinin yasanmadigi tek ortam olarak tiniversite
gosterilir. Otobus sofori olan Kemal, Nevin'in arkadaslariyla bulusmaya gittiginde
takdirle karsilanir. Daldal (2005, s. 95) da filmde 6grencilerin olumlu tipler olarak
gOsterildigini vurgular. Benzer bir sekilde Gurbet Kuslar’'nda da ailenin en akli basinda
bireyleri, yenilgiyi kabul edip Maras'a donerken, o nisanlsi Ayla ile birlikte istanbul'da
kalir. Yukarida bahsedilen esitsizlige, adaletsizlige karsi cikan Yon'lin etrafinda toplanan
kesimin egitimli, entelektiiel kesim olarak adlandiriimasi ve egitime verilen 6nem, bu
olumlamanin sebebidir.

Kitlelerin Bireyselligi: Yamanin Ardindan Sinifsal Olana Bakmak

Tum bu sinifsal farkhliklar ve onlarin esitlendigi yapinin, bahsi gecen filmlerde de
dogru algilanabilmesi icin belli bir sinif taniminin yapilmasi zorunludur. Marx ve Engels
(2009, s. 38-39) sinifi tanimlarken burjuvazi ile kastedilenin, tretim araclarinin sahipleri
olan ve Ucretli emekgiyi calistiran kapitalist sinif; proletarya ile kastedilenin ise hicbir
Uretim aracina sahip olmamalari yliziinden yasamak icin isglicini satmak zorunda
olan modern Ucretli emekgiler sinifi oldugunu ifade eder. Bu agiklamadan yola ¢ikan
Belek (2013, s. 61), kapitalist sinif ve proletarya ile licretli emekgiler sinifinin es anlamh
oldugunu belirtir. Burada odaklanilmasi gereken, bu iki sinif arasindaki yapisal farklardir.
Gecelerin Otesi filminde alti gen¢ adam arasinda calisan ve emegini satan iki kisi vardir:

84 Filmvisio



Zulfugarova, N.

Kamyon sofori Fehmiile cocuklugundan beri iscilik yaparak, eve ekmek gotiiren Ekrem.
Diger gencler calismamakla birlikte, durumlarindan sikayet etmekle yetinirler. Gurbet
Kuslar’nda ailenin biiyiik oglu Murat her ne kadar istanbul'da ayakta durmak icin taksi
soforligl yapmaya basladiysa da asik oldugu kadin onun aklini geler. Ailenin diger
oglu Selim ise babasina tamircide yardim etmek yerine, komsu tamircinin Rum esi
Destina'ya kapilir ve isi glicti birakarak, actiklari tamirciden misterinin kagmasina sebep
olur. Bu ylzden bu iki filmde belirgin bir sinif anlayisindan so6z edilemez. Suglular
Aramizda filminde calisan, emek harcayan sinif disinda ‘sadece yoksul ve issiz olan’ da
bu sinifa dahildir. Tipki emegi somiren, haksizliklarla zenginligini artiran burjuvazinin,
Halis ve Mahmut Bey'in nezdinde anlatiimasi gibi... O zaman bu filmlerde toplumsal
gercekci soylemin geregi olarak, toplumsal bir bilinglenmeyle birlikte, emegi sémirtlenin,
hakki yenilenin miicadele etmesi gerekmektedir. Ancak Gecelerin Otesi'nde bu alti genc
hakki olani almak icin ¢ikis yolunu hirsizlikta bulur. Filmde yer alan ¢ocuk iscilerin
calismasi, sanat anlayisinin icinin bosaltilmasi, toplumun fakirlik karsisindaki caresizligi
ve hakkinin yenmesi sorunlari, Fehmi'nin yasadigi pismanhdin gerisinde kahr. Toplumsal
sorunlar, Fehmi’nin kardesi Suna icin yaptigi fedakarligin da golgesinde kalir. Otobiis
Yolcular’ndaki miicadele bir anda Kemal'in miicadelesi olur. Gurbet Kuslari’'nda ise gerek
ic go¢ gerekse de dis go¢ olayina deginip, zengin olmanin yollari aranirken belirli bir
¢O6zUm bulamayan aile, tekrar Maras'a donmek zorunda kalir ve toplumsal sorun, ekmek
gayesi, istanbul gibi tehlikeli olarak nitelendirilen bir sehirde Fatma’nin hayat kadinina
doénismesine baglanir. Aile ve namus meselesi, go¢ sorunun éniine geger.

Suclular Aramizda'da ise tek bir yoksul aileye yardim eli uzatilir. O ylizden de bu
mucadele birlikten uzaklasir. Otoblis Yolcular’ndaki son sahnede topluluk kendisinden
cok Nevin'i kurtarmak icin seferber olur. izleyici kandirilan toplulugun ne yaptigini
gormek yerine, Nevin'le Kemal'in mutlu bir sekilde otobiise binip gittigi anda kalir.
Suglular Aramizda'da da adaletin filmin sonunda polis yoluyla saglandigina isaret edilir.
Peki, bu adalet neyin, kimin adaletidir? Miimtaz'in kendini 6ldiirmesi, yoksullarin agligina
bir c6zim mudur? K6t olanin cezasini bulmasi tabii ki beklenendir. Ancak koti olanin
cezasini bulmasi, sadece ona karsi gelen bireyler icin adaletin saglanmasi demekse, o
zaman burada bilincli bir toplumun varligindan bahsetmek yanlis olur. Gecelerin Otesi'nde
hirsizlik yaptiklari icin polis tarafindan yakalanan bu alti gen¢ adam, toplumun icinde
bulundugu yapiya bir ayna olamadiklari gibi, adaleti de saglayamaz, aksine hukuksal
yol ile saglanacak olan adaletin aradig kisiye donusurler. Toplumsal bir sorun, bireysel
olana indirgendigi gibi, hakli olunan bir davada haksiz konumuna diserler. Gurbet
Kuslar’nda toplumsal bir sorun olan gog, Bakircioglu ailesinin sorununa indirgenir. Her
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ne kadar filmin sonunda, Bakircioglu ailesi Maras'a geri dénerken, garda istanbul’a yeni
gelen bir aile de tipki Bakircioglu’lar gibi “istanbul’a sah olacagiz” gibi bir séylemde
bulunuyor olsa ve Kemal'le nisanlisi Ayla gtilerek onlara baksa da bu, alayci bir glilmeden
Oteye gecmeyen, salt Kemal ile Ayla'nin tepkisini gdstermek icin oraya yerlestirilen bir
gostergedir. Yeni gelen aile icin bir ¢6ziim yolu olmadigi gibi, glilerek bakan Kemal ile
Ayla da bu insanlar i¢in bir ¢6ziim diistinmez ve kendi hayatlarina devam ederler.
Toplumsal gercekgi filmlerin, siradan insanlarin sorunlarina yoénelip, sira disi
kahramanlardan uzak durarak gercek sorunlarla ilgili dogrularin ortaya konmasi
dislincesi goz oniinde bulunduruldugunda (Daldal, 2005, s. 62), bu filmlerde, dogrularin
ne oldugu sorusuyla karsilasiimaktadir. Gurbet Kuslari’'nda islenen go¢ konusu, o donem
Turkiye'de yasanan toplumsal bir sorundur. Ancak bu sorunlarla ilgili dogrular, Fatma'nin
kot kaderiyle biitlinlestirilemez. Fatma’nin 6rgilii saclarini agmasi, makyaj yapip, igki
icmesi ve filmin sonunda abileri onu yakalayacakken, korkup intihar etmesi, yerli
melodramlarda ahlakin nasil degerlendirildigine dair bir 6rnektir. Bu bakimdan film,
her ne kadar icinde toplumsal gercekgi sdylem barindirsa ve toplumun sorunlarini
yansitmaya calissa da kadin bedeniyle ifade edilen ahlaki degerler ve bu bedene
ylUklenen anlam (namus) yerli melodramlarin klasik anlati yapisiyla értismektedir.
Gecelerin Otesi'nde ise isci haklarina yénelik dnemli sdylemler mevcuttur. Cocuk isci
calistirllmasi, ucuza is giicl ve iscilerin hak ettikleri paralari kazanamamasi, gercek
sanatin deger gdérmemesi, bu sdylemlere 6rnek teskil etmektedir. Ortada haksizligin
farkina varmis bir yoksul kesim vardir ama bu haksizlik icin ne yapilacagi konusunda
gelistirilmis bir yontem yoktur.

Yesilcam'in toplumsal gercekei akima 6rnek olarak adlandirilan filmlerinin, aslinda
toplumsal gercekgi yapiyi olusturamamasi da tam olarak bu yontemsizliginde gizlidir.
Belek (2013, 5. 56-57), iscilerin patronlara karsi dayanismak zorunda kalmasi durumundan
bahsederken, zorunluluk kelimesine 6zellikle dikkat ceker ve ‘zorunda kalma durumu’
yuziinden “farkli kitlelerin bir araya gelmesini” de mecburi sonug olarak goriir. Ancak
Marx'in kendisi icin sinif olarak tanimladigi diistincede sinif tam olarak ‘sinif’ olarak
kurtulusu, hatta politik diislince olarak da var olusu simgeler (Belek, 2013, s. 60). Gecelerin
Otesi'nde Fehmi'nin daha rahat bir yasam icin hirsizlik yapmasi bireysel bir karardir.
Diger bes kisi Fehmi'nin odnderliginde ve onun ydnlendirmesiyle bu ise girisirler. Bu
ylzden yanlhs bir yontem olsa dahi hirsizlik yaparak, hakki olani alma gibi bir konuda,
belirli bir kitle tarafindan alinmis bir karar yoktur. Kemal, Otoblis Yolcular’'nda haksizliga
ugramis kitlenin haklarini geri kazanmalariicin verdigi miicadelede aslinda tek baginadir.
Surekli kitleyi yonlendirmeye, pes etmemeleri icin ikna etmeye calisir. Kitle cogu zaman
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kendi arasinda bile catisir. Bu ylizden, onun bilingli bir yapiya sahip oldugunu sdylemek
oldukca zordur. Gurbet Kuslar’'nda tasradan gé¢ edip istanbul’a yerlesenler arasinda da
bir birlikten s6z edilemez. Kayseri'den istanbul’a gelen ve Bakircioglu ailesiyle beraber
yolculuk eden haybeci buna 6rnektir. Hicbir geliri ve ailesi olmayan haybeci, para
kazanmaya hamalliktan baslar ve sirasiyla dolmus kahyaligi, miizayedecilik yapar.

Filmin sonunda haybeci, bir gecekondu mahallesine sahip olarak gosterilir ve
memleketi Kayseri'ye oradan go¢ edecekler icin bir acente agmaya gider. Geri dondiiglinde
ise istanbul'da bir apartman insaatina baslayacaktir. Haybecinin bu durumu, istanbul
ileilgili blyuk hayaller kurabilmek icin her seye en asagidan, sifirdan baslamak gerektigini
gostermesi acisindan dnemlidir. Ancak bir yandan da haybeci gibi istanbul’a gé¢ edip
kendi hayatini kurtarmayi basaran tasralilar da oldugu varsayildiginda, kitle olarak bir
birligin saglanmasi ve bu birlik yardimiyla sorunlarin ¢c6zimu olanaksizlasir. Go¢ edenler
icin istanbul’da yasam stirdiirebilmek, bir birlik meselesinden cok kimin kalici, kimin
ise gidici olacagini deneyimledikleri bir rekabet meselesine dondisir. Suglular Aramizda'da
ise yoksullugun sonucunda ortaya ¢ikan bir kitle yoktur. Bliylikdere'de yasayan yoksullar
a¢ veissiz olmalariyla ortak 6zellige sahiptir ama bunun disinda onlari birlestiren bilingli
bir diistince yapisi mevcut degildir. Kitleye mahsus 6zellikleri ifade eden Le Bon'a (1997,
s. 20) gore, “kitle icindeki duygu ve dislinceler, tek ve ayni yone dogru yonelir." Yerli
toplumsal gercekgi filmlerde de kitlenin yonelecedi istikamet tam olarak mevcut degildir,
adaletsizlige karsi birlesmek zorunda kalsalar dahi, bu adaletsizligin sonucu olacak
rasyonel bir durum olusmaz. Kitleye bakis acisinianlatan Brecht (2012, s. 57) de“gercekten
bir kitleye ait olan herkesin, o kitlenin yapabileceginden teye gidemeyecegini bildigini”
belirtir. Gecelerin Otesi'nde yaptiklarindan pisman olan Fehmi ve Ekrem su ciimleleri
kurarlar:“Biz ne diye o isleri yaptik? Ne hakkimiz vardi o soygunlari yapmaya? Ne hakkimiz
vardi adam oldirmeye? Gel de bunlarin cevabini ver. Kurtulamiyorum bu kabustan.”
“Peki ama ne yapmaliydik? Ne yapabilirdik bundan baska?”“Bilmemek ¢ok koti."“Biz
yaptiklarimizin sebebini bilmiyorduk. Bilseydik boyle yapmazdik.” Fehmi ve Ekrem,
yasanan adaletsizlige, sistemdeki bozukluklara karsi nasil bir miicadele vereceklerini
bilmediginden, bilincli bir topluluktan da s6z edilemez. Onlar, toplumsal bir miicadele
sekli benimseyip, kitle olarak bir hak arayisina giremediklerinden, yanls yola saparlar.
Bu, dénemim toplumsal yapisi goz 6nitinde bulunduruldugunda dogaldir. Otobdis
Yolculari'nda ise Kemal kitlenin giiciinii asarak, onlarin 6tesine geger. Bir yol g0sterici
olarak kendisi de tam olarak bilin¢li olmamasina ragmen, kitleyi yonlendirir ama bu
yonlendirmenin sonucu olarak ortada sadece Nevin'i kurtarmasi kalir. Belirli bir yontem
gOstermesi ve yolsuzlugu basina bildirmesi bakimindan Kemal, kitlenin diger tyelerine
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gore daha bilgili olan kisidir ama kitleyi ¢6ztime ulastiracak bir diisiince yapisinin
temsilcisi oldugunu sdéylemek dogru bir yaklasim olmayabilir. Gurbet Kuslar'nda da
benzer bir sekilde’ne yapmali’sorusu sorulmaktadir. Bakircioglu ailesi, bir kurban vererek
-ki bu kurbanin kadin olmasi da melodramatik bir koddur- istanbul’u terk ederler.
Arslan’a (2010, s. 255) gore toplumsal ¢lirimenin temsili olan bu genc kiz bedeni,
modernligin bedelleriyle yiizlesmenin éniine ge¢mektedir ve Refig, istanbul'da yasanan
bolinmusligu anlatmak yerine “ulusal-cinsel endiseyi” aktarmaya calismaktadir. Bu
bakimdan filmin, belirli sorunlara ayna tutma gorevi gérdiigi séylenememektedir.
Suglular Aramizda'da ise Halil hem hirsizhem de olduk¢a namuslu bir kisi olarak, Miimtaz
tarafindan aldatilan Demet'i uyarir ve onun hayatini kurtarir. Ancak burada da bir celiski
mevcuttur. Miimtaz'dan calacagi gerdanhgi yoksullar icin aldigini belirten ve bununla
da izleyicinin gozlinde nedensel motivasyonu saglayarak kendisine hak verilmesini
kolaylastirmayr amaclayan Halil, hak etmedigi bir parayi istemektedir. Clinkii Miimtaz
ve ailesi, filmin basinda gorildigi Gzere parayi tiirli yolsuzluklar ve suglar yoluyla
kazanmis olsalar da Halil'le aralarinda yasanan bir sorun yoktur. Oyleyse Halil burada
kendinden ¢ok, bir sinifin temsili ve biitiin yoksullarin simgesel bir butlintdur. Ancak
Halil ne kadar bir butlini temsil etse de kitle olmadan tek basina bir sonuca varmasi
olanaksizdir. O ylizden Halil'in miicadelesi de dayanaksiz ve bireysel kalir. Ayrica Halil,
Buyukdere'dekiyoksul halk icin miicadele etmez. Onun miicadelesi, Miimtaz tarafindan
oldurilen arkadasinin ailesi icin gibi goziikse de daha sonra tamamen Demet’in hayatini
kurtarmaya yonelerek bir degisime ugrar. Bu noktada her iki film de melodramin anlati
kalibinin icine diiser. Otobdis Yolcular’nda Kemal'in, Nevin'i babasina karsi uyarmak ve
kurtarmak icin verdigi miicadele de benzer niteliktedir. Marx'in sinifa yaklasimini anlatan
Belek'e (2013, s. 68) gore; “Marksizm 6zneyi kisisel 6lcekte degil, toplumsal olcekte ele
alir; devrimci 6zne isci sinifi, yani proletaryadir” Bu yaklasim dastndldigiinde, tekrar
doniip ornek filmlere bakmak gerekir. Filmler, yoksul sinifin sorunlarina odaklanarak
baslar ama bireysele indirgenerek biter. Otobiis Yolculari ve Suglular Aramizda'da devrimci
bir 6zne s6z konusu degildir. Adaletin hukuk yoluyla saglanacagi dislincesi ise yarim
birakilmistir. Kemal (Otoblis Yolculari) ve Halil (Suglular Aramizda) suclulan hukukun
ellerine teslim eden gtiglerdir. Diger hukuki siirecler, derinlemesine bir arastirma,
hikayede yer bulamamistir. Yesilcam melodramlarinda sik¢a karsimiza ¢ikan “geregi
dustndldid” sdylemine benzer bir yapi mevcuttur. Tam olarak o sdyleme yer verilmese
dahi, filmlerin tamamina sinen ve oradan disariya yansiyan, ‘bir adalet yanilsamasl’
olarak degerlendirilebilir. Gercek degildir ama izleri oradadir. Geregi distnulmustur.

Otoblis Yolcular’'nin tas ocaginda ve insaatta calisan iscileri, kendi haklarindan
tamamen habersizdir. Su¢lular Aramizda'da ise bir isci sinifindan s6z edilemez. Gecelerin
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Otesi'nde de ise Ekrem ve Fehmi kendi haklari icin birlikte miicadele veremedikleri gibi,
hukuki yolla saglanacak olan adalet bu sefer onlar icin s6z konusu olur ve kanun
karsisinda suc¢lu durumuna diserler. Gurbet Kuslar’'nda da béyle bir bilingli siniftan s6z
edilemez. Ailenin tip okuyan ogullari Kemal ve nisanlisi Ayla'nin temsilinde egitimli
genclerin topluma yararli olacagi ve insanlari bilinglendirecegi dislincesi hakimdir.
Dolayisiyla, bircok tlkeden farkli olarak, altmisli yillarda Tuirkiye'de toplumsal gercekgi
akimin temsili olarak degerlendirilen bu filmlerin “proletaryayi 6zne yapan” Marksist
yaklasimla bir baglantisi kurulamamaktadir (Belek, 2013, s. 68). Marksizm'in yoneldigi
sanatta gercekcilik“toplumsal 6rglitlenmenin de bulundugu derin bir anlayisa varmayi
amaclar” (Giilsecgin, 2011, s. 15). Oyleyse, toplumsal érgiitlenmenin olmadigi Otobiis
Yolcular’'ndaki birlesim ve micadele, sadece belirli bir hedef icindir. Su soruyu sorarak
bir cikarimda bulunmak miimkindiir: Eger bu hedefe ulasilip, herkesin hakki olan evin
tapusunu aldigi ve huzurlu yasadigi bir durum séz konusu olsaydi, buradaki topluluk
yeniden baska bir sorun icin bir araya gelir miydi? Bunun cevabi, herkesin toplanip
haklarini nasil koruyacaklarini konustuklari sahnede gizlidir. Burada insanlar arasinda
bir anlasmadan cok, karsilikli catisma g6z 6niindedir. Ne yaptiginin bilincinde olmayan
topluluk, Mahmut ile onun etrafindaki zengin ve giclii kesimden cekinmektedir. Ustelik
birbirleri arasinda da surekli bir suclama durumu mevcuttur. Ornegin; biletcinin
kayinvalidesi, Sabire nineyi duyarsiz olmakla suglar, onun tapusunu aldigi icin (Kemal'in
yardimiyla) rahat oldugunu sdyler. Bu tartismalar yerini bilingli bir glicten ¢ok kuru bir
gurdltiye biraktigi sirada Kemal -olmasi gerektigi gibi- kalabaligin arasinda belirerek,
bu dagilan grubu toplar ve filmde esas vurgulanmasi istenen seyi sdyler: “Kanun var,
adalet var!” Ancak yukarida belirtildigi gibi bu adaleti Kemal kendisi kurar, yapilandirir
ve hukukun eline teslim eder. O ylizden filmde, hukukun Gstiinliglne dayali bir adalet
soyleminden bahsetmek dogru olmaz. Zenginlik ve yoksulluk ne kadar ekonomik ve
sosyal bir gercegi gozler dntiine seriyorsa da yine bu yolla olusturulan iyi ve kotu
karakterler, filmleri melodram kaliplarina gétiiren yolu hazirlyor. Otoblis Yolculari'nda,
izleyiciye iyi diye sunulan karakterler yoksuldur; zenginler ise abartili bir sekilde kéttiddr.
Bu da yoksul ile zengin arasindaki catismaya yeni bir boyut kazandirir: lyi ve kéti
arasindaki catisma (Brooks, 1976, s. 36). Burada, Nevin ile Tayfun'a ayrica bir parantez
acmak gerekir. Nevin, dayisina oldukga diiskiindiir. Dayisi ise Nevin'in babasi Mahmut
Bey'in fikirlerine karsi gelmekte ve onunla siirekli tartismaktadir. Burada dayinin olumlu
ve karsit (yoksul) karakter olarak cizilmesi tesadiif degildir. Dayi, filmde gérlinmeyen
ve muhtemelen 6lmus olan annenin temsilcisidir. Buradan da anlasildigi Gzere, Nevin'in
anne tarafi pek yiiksek gelirli degildir. Dayi, Kemal'e kendi evini tanitirken, bircok Yesilcam
melodraminda duyulan‘fakirhane’kelimesini kullanir. Dayisina diiskiin olan Nevin, yine
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bir yoksulun (dayi) hayat tarzini 6rnek aldigi icin olumludur. Nevin'in olumlu olmasinin
diger sebebi de yukarida belirtildigi gibi donemin yapisina uygun olarak okuyan biri,
yani 6grenci olmasidir. Tayfun ise tamamen baba ile Nevin'in arasinda bir yerde durmakta
ama babaya gore 6zellikle abla ve dayisini 6rnek aldidi icin olumlu bir karakter olarak
gosterilmektedir. Yoksul dayiya karsi, zengin halalarin kullanilmasi da yukaridaki
disiinceyi destekler niteliktedir. Bu da izleyiciyi, day! ile halanin timsalinde, yine bir
sinif catismasina gotirdr. Halalar, Mahmut Bey'in ailesinin yozlagmis Gyeleridir; burjuvanin
glivenilmez yapisini temsil ederler. Burjuvanin glivenilmez ve kotii oldugu, filmin sonuna
dogru yine bir burjuva olan Mahmut Bey'in sesinden duyulur ve evi apar topar bosaltan
kardeslerine, batmakta olan gemiyi 6nce farelerin terk ettigini hatirlatir. Gurbet Kuslar’nda
kotu karakter olarak gosterilen ve Fatma'yi kandirarak gonil eglendiren Orhan, yerli
melodramlardaki kotl karakterlerden biridir. Zenginlik ile Fatma’nin goziini boyayan
ve amacina ulastiktan sonra da genc kizi terk eden Orhan klasik bir melodram
kahramanidir. Yine Fatma'yi kandirarak onun ‘k6ti yol'a diismesine sebep olan Mualla
da onu kandirabilmekicin gtizelligi, kadinligr kullanir. Bu agidan o da klasik bir melodram
karakteridir. Ancak bu karakterlere yer verilmesine ragmen, bu filmde catisma; istanbul
ile Anadolu, sehir ile tasra arasindadir. Bu ylizden filmde, kot ve tehlikeli olarak
resmedilen bir istanbul vardir. Gecelerin Otesi'nde de ise kahramanlar kotilige karsi
miicadele vermek isterken, kendileri kétii karakterlere donstirler. lyi ve kétii arasindaki
catismanin rol degistirmesi, bu filmi toplumsal gercekgi yapiya yaklastirmaktadir.

lyilik, Kotiiliik ve Adaletin Kesisme Noktasi Olarak
Melodramatik Degerler

Otobiis Yolculari ve Suglular Aramizda'da baba karakterlerinin benzer 6zellik tasimasi,
melodramin yarattigi stereotiplere 6rnek niteligindedir. Tirll yolsuzluklarla, bir servet
kazanmis olan Mahmut ve Halis Bey, bu servete sahip olabilmek icin ne kadar zorlu
streclerden gectiklerini anlatirlar. Burjuva ile ilgili diisiincelerini aktaran Boal'e (2003,
s. 59) gore, “burjuva dogustan 6zel haklara sahip olmadigi icin kaderine hicbir sey
borclu degildi, her seyi sogukkanlihgi sayesinde” elde etmisti ve “erdemi onun birinci
yasaslydi.” Halis ve Mahmut Bey'in, hicbir tedirginlik duymadan yaptiklari yolsuzluk
planlari, dolandiricilik ve tiim bunlarin Ustline, yasadiklari zenginlige ulasmak icin ne
kadar ¢abaladiklarini anlatmalari da bunun gostergesidir. Bu ylizden her ikisi de geldikleri
konumdan gurur duyarlar. Her seye sonradan sahip olan bu insanlar, bunu bir basari
olarak gorup, kendilerini erdemli bireylermis gibi gdstermeye calisirlar. Anlatimin
izleyiciye sundugu kodlara bakildiginda muhtemelen, Demokrat Parti doneminin
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“tUketim toplumu yaratma hayallerinin” (Daldal, 2005, s. 65) Girlinli olan bu zenginleri,
sonradan sahip olduklari serveti kaybetmemek icin oldukca cimri davranirlar. Ancak
bir dénemin zenginlestirdigi bu karakterler, bir donemin bitimiyle birlikte cezalarini
bulurlar. Mimtaz'in intihar etmesi, Mahmut Bey ve Halim Aga'nin tutuklanmasi gibi.

Suclular Aramizda'da ise, iyi ve koti anlayisi biraz farkhdir. lyi yine de yoksul olandir.
Ancak temel fark; yoksul olanin, zengin olandan bir mali (gerdanlik) ¢calmasidir. Filmin
baskahramani Halil bir hirsizdir ama Miimtaz o kadar kottdur ki Halil kendisini izleyici
karsisinda aklamayi basarir. Halil'in ortagdi olan hirsiz arkadasinin ailesi actir ve paraya
ihtiyaclari vardir. Halil'in arkadasi, Miimtaz tarafindan oldiruldiikten sonra Halil,
Mimtaz'in yanina ugrayarak ondan para ister ama Miimtaz agikca o yoksul insanlari
umursamadigini dile getirir. Bu da Halil'in, zenginle fakirin bu kadar ucuk farklarla
yasadigi diinyada ihtiya¢ duydugu kadar parayi calmasinda hakh oldugunu gosterir.
Filmde de bu ytizden strekli ihtiyag vurgusu yapilir. Yani, 6ziinde iyi olanin kusuru, kot
olanin cok kotii olmasiyla dengelenmis olur. Yoksul sinifa yoneltilmis olan adaletsizligi,
Halil kendi yontemiyle ¢c6zmeye calisir. Burada yine hukukun adaletinin nerede oldugu
dasunulebilir. Gerek Otoblis Yolculari'nda, gerekse Suclular Aramizda'da hukukun
adamlarina son anda deliller 1siginda gorevlerini yapmak diiser. Bu ylizden, adaleti
saglamak icin dismanin konumuna gecerek hirsizlik yapan Halil, ¢o6ziim{ hukuki yoldan
aramay tercih etmez. Clinkl goriiniirde o da Mimtaz ve ailesi gibisi hirsizdir. Onun
hirsizligi, yoksullardan caldiklari parayla zengin olandan intikam almak icin kurgulanmistir.
Maktav, altmis ve yetmisli yillarda yoksulluga yiiklenen degeri sOyle aciklar: “Kemalist
Halkgiligin ve Demokrat Parti'yle 6nii iyice agilan popdlist soylemlerin belirledigi
ideolojik zeminde, melodramatik veya komik unsurlar kullanilarak yaratilan Yesilcam
Toplum Modeli, yoksul kahramanlari daima ayricalikh bir yere koyar” (2013, s. 205).

Gecelerin Otesi'nde islenis bakimindan, Suclular Aramizda'daki gibi bir hirsizlik olayi
ele alinsa da buradaki fark, hirsizlarin bilingli olarak bu ise devam etmeleri, hatta katil
olmalandir. Burada dikkat ¢ekici olan ayrinti hirsizligin benzin istasyonlarinda yapilmasidir.
Filmde, 6zellikle hirsizlik yapilmak icin girilen benzin istasyonlarinin adi belirgin
kinmistir. Bu, toplumsal gercekgi akimin dzellikleri g6z 6niinde bulunduruldugunda
anti-kapitalist yaklasimla 6zdestir (Daldal, 2005, s. 62). Ancak buradaki hirsizlik olaylari
da bunu baslatan kisi olan Fehmi'nin pismanhgiyla son bulur. C6ziim arayisinda olan
bir toplum, her ne kadar bir ¢6ziim yolu bulamasa da neyin ¢6ziim olmadiginin
farkindadir: Hirsizlik.
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Yukarida Demokrat Parti donemini anlatirken Kongar'in bahsettigi stirec, yani“yeni
zenginler yaratma”iddiasindan vazge¢gmeyen sistemin sonu, bu filmde kendi izdisimiini
bulur. Clinku kapitalist sistem distintldiglnde, yeni zenginler ayni zamanda yeni
yoksullar demektir. Boylece, Akbulut'un (2012, s. 74) da belirttigi gibi“yoksulluk, sistem
ve resmi kurumlarin isleyisi, caresizligi yeniden Uretir” Suglular Aramizda'da Halil'in
hirsizhg, caresizliginin ve bu caresizlikten dogan ¢ikmazin Griintiddr. Halil, bu yaptigiyla
zenginlere karsi gelebilmek icin hirsiz olmustur ve sinif farkliligina ragmen, gercek hirsiz
olan Miimtaz'la ayni konuma gelerek ona ders verir. O ylizden Halil, Mimtaz'in ve esi
Demet'in karsisina ¢iktiginda kendini tanitma, hatirlatma ihtiyaci duyar. Ben yoksulum
yerine de “ben hirsizim” der. Bu Halil'in (yoksulun, haksizliga ugrayanin), Miimtaz'dan
(zenginden, adaletsizlik yapandan) aldidi intikamidir. Ancak ¢alinan gerdanligin sahte
oldugunun ortaya ¢ikmasi, olayin akisini degistirir. Filmlerde “calma sucunun” hangi
bilesenlerle beraber sunuldugunu inceleyen Zizek'e (2009, s. 65) gére, “calinan bir seyin
sahte ¢ikmasi zaten calinacak bir seyin olmadigi” algisini uyandirarak, “kahramanin
(calanin) eksikligini” giderecektir. Suglular Aramizda'da da gerdanhgin sahte ¢ikmasi,
Halil'in kendini aklamak ve kimligini tanitmak icin kullanacagi bir gostergeye dondisir.
0O, yoksul sinifin namuslu bireyi olarak, Miimtaz ve babasi Halis Bey'i kiicimser. Onun
gelenekseli savunan aile degerleri, bir insanin gelinine ya da esine sahte kolye almasini
algilayamaz. Bu sefer Halil'in bakisi, Mimtaz'i dedersizlestiren bakistir. Bu bakis onu
hirsiz olmaktan ¢ikarip, kendi yoksul sinifinin degerlerine geri dondurr. O, hirsizlik
yapmasina ragmen degismemistir. Akbulut (2012, s. 27), Lacan’in her ben kendisini
tanitmak icin‘Gteki’'ne gereksinim duyar diislincesinden yola ¢ikarak, “Turk Sinemasinin

kendi kimligini, faillerin degistigi ama hep varligini stiirdiirdigi ve biz kimligini tehdit
eden bir oteki Uzerinden tanimladigini” ifade eder. O zaman, burada ‘biz kimliginin’
temsilcisi olan Halil, 6teki olan Miimtaz Gizerinden kendi gelenegini tanimlar. Telefonla
arayip, Mimtaz'a esine sahte kolye hediye ettigi icin ahlak dersi verir. Biz kimliginin
kabullenemeyecegi bu olay, 6tekine verdigi dersle beraber kendi dogrulugunun ve
namuslu yapisinin altini gizer. Zenginlesen ve zenginlestikce degerlerini kaybeden
Mimtaz, ahlaksizligin tam merkezine dismustlr. Boylece 6teki ve biz lizerine yerlestirilen;
medeniyet ile iliskili olan modernlesme ve batililasma, gelenekseli savunan Tiirk kimligi
ve sinemasinin anlasilmasinda belirleyici olur (Akbulut, 2008, s. 112). Daldal, (2005, s.
57) hareketin genelindeki arayisin, kimlik arayisi olarak ortaya konuldugunu ve bunun
da bir biituinlik olusturacak sekilde belirdigini syler. Bu kimlik arayisi ve modern ile
geleneksel olan arasinda kalmishk, iki sinif arasindaki kiiltiirel farkliliklarin gdsterilmesiyle
aktarihr. Bu kiltdrel farkliliklardan biri de miziktir. Otoblis Yolcular’'nda kullanilan iki
cesit muzik, farkh siniflarin tanimlanmasi icin bir araca donusur. Akbulut, “yerli
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melodramlarda sarkilarin, filmlerde karakterlerin anlatamadigi duygulari dile getirerek
anlatimci bir islev kazandigini ve bazi durumlarda filmin eksen kisisinin yonelimine
isaret ettigini”ifade eder. O zaman bu filmlerde kullanilan mzikler, hem bir duygunun
ve farkhhgin (fakir ile zengin, iyi ile kotl, modern ile geleneksel) ifadesi olmakta hem
de Daldal'inisaret ettigi kimlik arayisina bir tanim getirmektedir. Bu dénemde olusmasi
beklenen kimlik, Otobiis Yolcular’'nda elinde saziyla, is¢ilerin arasinda tiirkl séylemeye
calisan yash bir adamin séyledigi sarkinin, su sozlerinde ortaya ¢ikiyor: “Soforiin altinda
beylik otobis, yaninda bir okuryazar glizel kiz” Sarkinin devaminda ise “herkesin derdinin
iyi biris ve yuva derdi” oldugu belirtilerek toplumsal krizdoneminde olan bir toplumun,
nasil bir kimlik arayisinda oldugu, yine imalarla aktarimis olur. Akbulut'a (2008, s. 112)
gore, “dile getiriimeyen duygu ve disilinceler adeta sarkilarda zincirinden bosalir”
Suglular Aramizda'da zengin, liks hayatin goriintileri jazz mizik esliginde sunulur.
Gecelerin Otesi'nde rock’'n’roll miizik yapan, Elvis Presley hayrani olan iki genc, Tiirkiye'de
bu miizikle basarili olamayacaklarini distiniirken Dogu-Bati ayrimina isaret edilir. Alt
katta oturan anne ve babanin goriinimdi, Ust katta mizik yapan iki gencin gériinimi
ile karsit olarak gosterilir. Boylece geleneksel ile modern olan karsi karsiya getirilir.
Gurbet Kuslar’'nda Fatma, Mualla'nin gotirdligu partiye gittiginde dans edemedigiicin
onunla alay edilir ve tagrali oldugu vurgulanir.

Oteki ve biz meselesi, Otobiis Yolcular’nda da Batililasmanin getirdigi yozlugu gozler
online serer. Nevin'in halasi, nisanina gelen Kemal'le sofér oldugu icin dalga gecer ve
cha-cha-cha oynamasini ister. Boylece Kemal ve onun emege dayali isi ile alay edilir.
Geleneksel yapisina sahip ¢ikan, namuslu, ahlakli bir insan olan Kemal (biz), Nevin'in
halasinin (6teki) tehdidi ile karsi karsiya kahr. Ancak onunla dalga gecen kisileri tek
yumruguyla etkisiz hale getirerek orayi terk eder ve boylece biz kimligi; alay edilmenin
yarattigi ezikligi, siddet ile bastirir. Bu bastinimislik, kendi déntsimini Kemal'in Nevin'le
olan konusmasinda gerceklestirir. Kemal, Nevin'e “benim Nevin'im olarak gelirsen olur
bu is”der ve Mahmut Bey'in kizi olarak yanina geldigi siirece evlenmeyeceklerini soyler.
Burada Kemal'in“benim Nevinim”demesi dnemlidir ¢linkl Nevin'i kendi basina bir birey
olarak algilamaktan ziyade, ona bagl olmasi gereken bir kadin olarak gérdiguini
gosterir. Boylece, sinif farklihgi baska bir boyuta tasinir ve bu sefer isin icine cinsiyet
farki da girmis olur. Otobdis Yolculari, Gurbet Kuslari ve Suglular Aramizda'da kadin
degersizlestirilir, erkegin yaninda duran ikincil giic olarak anlatiya hizmet eder. Otobdis
Yolcular’'nda Nevin'i siirekli degismeye, babasina karsi kendisini secmeye zorlayan bir
Kemal vardir. Laf arasinda stirekli Nevin'e diinyada baska seylerin de oldugunu ve geng
kizin bunlarla ilgilenmedigini sdyler. Bu eril gli¢, Nevin'i ydnlendiren ve ona kendi
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istekleri dogrultusunda bigim veren guictiir. Boal (2003, s. 22), Aristoteles’e gore somut
gercekligin gostergesinin “bir erkek olmak fazlalik, bir kadin olmak ise eksikliktir”
dustncesi oldugunu ileri siirer ve bu tanimdan yola ¢ikarak séyle bir sonuca varir: “O
halde 6zgur erkekler en Ust seviyede olacaktir; sonra 6zgtir kadinlar gelecek ve onlari
erkek kotuler izleyecektir, zavalli kadin kdleler de en alt seviyede yer alacaktir”

Buna gore, Otobiis Yolculari filminde Kemal, Suglular Aramizda'da Halil, Gurbet
Kuslar’'nda Murat, Selim, Kemal, 6zgur erkeklerdir. Kadin oldugu icin eksik gibi goriilen
ve 6zglr erkegin arkasinda durmasi gereken kisiler; Nevin (Otobdis Yolculari), Demet
(Suglular Aramizda), Fatma (Gurbet Kuslari), onlar takip eden erkek kottler; Mahmut
Bey (Otoblis Yolculari), Mimtaz (Suclular Aramizda), Halis Bey (Suclular Aramizda), Halim
Aga ve yancilari (Otobdis Yolculari), Orhan (Gurbet Kuslarr) en altta duran zavalli kadinlar
ise; paranin kolesi olan Nevin'in halalari (Otobdis Yolcularr), MUmtaz'in sekreteri (Suclular
Aramizda), kandirilan NUkhet (Sug¢lular Aramizda), Naciye ve Mualla'dir (Gurbet Kuslari).
Gecelerin Otesiise bu yapidan uzak durarak, bu noktada toplumsal gercekgilige yaklassa
da para duskiint kadinlar bu filmde de gérilmektedir. Pavyon sarkicisi, Sevim'in parasi
icin Ayhan’la birlikte olmasi, paraya olan koleliginin de gostergesidir. Suglular Aramizda'da
Demet, zenginlik icin Miimtaz'la evlendigini sdyler. Yani Mimtaz, onun ‘sevdigi kisi’
degil, onun ‘sevdigi, arzu duydugu zengin hayatin sahibi’ olan kisidir. Demet paraya
sahip olduktan sonra degisen bir sey olmadigini fark etmistir. Arzu ettigi degisimi
yasayan kisinin (6znenin) daha sonraki durumunu inceleyen Girard'a (2013, s. 85-86)
gore, “06zne, nesnenin kendi kisiligini degistirmedigini saptiyor ve nesne elde edildigi
anda kutsalliginiyitiriyor, nesnel 6zelliklerine geri dontyordur.” Filmde Demet, orta halli
bir ailenin kizi oldugunu ama zenginligin goziini boyadigini itiraf eder. Yani kendisi
oraya ait olmadigini fark etmis, hayal kirlkhgi yasamistir. Arzuladigi zengin hayat icin
kendini feda eden Demet'e dogru yolu gdsterecek, onu o zengin ama yozlagmis hayattan,
yoksul ama ahlakli hayata goétirecek olan kisi Halil'dir. Yani Demet bir kadin olarak,
yoksul bir erkek tarafindan kurtarilmaya muhtactir. Boylece Mimtaz'in esi olarak yanlis
yola sapmis olan Demet, “erkek egemen ideolojinin kendisine bictigi degerler ve
sembollerle” bu yoldan kurtarilir (Maktav, 2013, s. 126). Yine bu degerlerle kurtarilan
bir baska kadin da Nevin'dir. Yukarida da bahsedildigi gibi Kemal, “benim Nevinim”
derken tam da bu duslinceye isaret eder. Kemal'in Nevin'i; koti eril glicten kurtulup
(baba), iyi eril glictin (Kemal) etkisi altina girerek onun gibi diistinen, onun yoksulluguna
ortak olacak biri olmalidir. Oyleyse kadin, eril giiclerin savasi arasinda gidip gelirken,
adeta o gliclin malina donisir ve edilgin (pasif) Nevin ve Demet, etkin (aktif) glictin
temsilcileri olan Kemal ve Halil tarafindan yonetilirler. Gurbet Kuslar’'nda Naciye (Seval),
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Murati da diger erkekler gibi gorir ve birlikte evine geldiklerinde onunla bir birliktelik
yasamak isteyecegini diisinlir. Ancak Murat bir eril gli¢ olarak, tepkisini attigi tokatla
gosterir. Boylece Naciye onda, diger erkeklerde gérmedigi bir seyler gorir. Bir siire
sonra ise bu eril glictin korumasi ona fazla gelir ¢clinki o eril gii¢ ile arzu ettigi giiclin
arasinda sikisir. Arzu ettigi hayat zenginliktir ve bu da Murat'ta yoktur. Naciye ile Maras'ta
komsu oldugunu 6grenen Murat, onu, yukarida da bahsedildigi gibi erkek egemen
ideolojinin, ona uygun gordigi degerlerle yonlendirmeye calisir. Pavyona gitmesini
istemez ve Maras'a geri donlp yeni bir hayat kurmayi teklif eder. Ancak Naciye geriye
dénemeyecegini bildigi icin bir zamanlar arzuladigi, zengin hayati tercih eder. Oysa bu
arzu duydugdu hayat da bir stire sonra onun icin siradan hale gelmistir. Clinki goziinde
blyittigu, evden kacip istanbul’a geldigi o hayat onu bir 6liiye dénistiirmiistiir. O
artik hem ailesi icin hem de kendisi icin 6lmis ve baska bir kimlige biriinerek, baska
birine donlismustlr. Murat icin de arzu duyulan kadin olan Naciye, bir slire sonra
kutsalligini yitirir ve ona bigak dayamay bile géze alir. Gecelerin Otesi, Suglular Aramizda
ve Gurbet Kuslarrda kadinin bir gosteri objesine donlstiigu gorilmektedir. Mulvey,
bunu soyle ifade eder:

Belirleyici olan erkek bakis, fantezisini kadin figiiriine yansitir; kadin figiirii de buna
gore inga edilir. Kadinlar geleneksel teshirci rollerinde ayni anda hem bakilan hem
de teshir edilen figirlerdir; gériinimleri giiclii gorsel ve erotik etki yaratacak bicimde
kodlanir, boylece bakilasi olduklari fikrini uyandirirlar (Mulvey, 2012, s. 286).

Bu ‘bakilasi olma’ durumuna, Gecelerin Otesi'nin Sevim'i, Gurbet Kuslar’nin Naciye
ve Destina’si, Suclular Aramizda'nin Niikhet'i 6rnek teskil eder. Gecelerin Otesi'nde Sevim
evinde spor yaparken Ayhan, onu pencereden gozetlemektedir. Sevim'in goriintis,
Mulvey’nin bahsettigi gibi, Ayhan’a ve izleyiciye glicli erotik etkiyi vermektedir. Gurbet
Kuslar’'nda Naciye dans6z olarak sahneye cikar ve erkeklerin 6niinde dans ederek onlari
eglendirir. Bu sirada butln erkeklerin gozii onun tizerindedir. Buna gore filmde kadin
figlir(i, erkek bakisin fantezisini yansitacak sekilde olusturulmaktadir. Suglular Aramizda'da
Nikhet'in dis goriinlisii disinda onu tanimlayacak bagska bir 6zelligi bulunmamaktadir.
Para icin Mimtaz'in “agiz kokusuna katlanan” Nikhet, yine paraya sahip olmak igin
kendi bedenini kullanmaktadir. Bir sahnede Miimtaz, paralari adeta bir giysi gibi onun
Uzerine yerlestirir. BOylece kadin viicudunun para ile satin alindigi anlami ortaya cikar.
Her iki filmde de kadin, kendi emegiyle calisip para kazanan biri olarak degil, sadece
viicudu ve guzelligi ile para kazanan, erkegin yaninda duran (Suclular Aramizda) ya da
babadan zengin (Otobiis Yolculari) bir varlik olarak gosterilir.
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Bu filmlerden yola ¢ikarak, olusturulmak istenen izlegin adaletsizlik ve onun sonucu
olarak ortaya ¢ikan sinif catismalari konusu tizerine kuruldugu sdylenebilir. Adaletsizlik,
haksizlik her zaman oldugu gibi iyi-kotd, zengin - fakir gibi birbirinden ayrilan siniflar
karsi karsiya getirir. Bu siniflarin karsilasmasinin sonucu olarak, adaletsizlige sebep
olanlar cezalarini bulur. Akbulut (2012, s. 35), melodramlarda“Batili degerleri benimsemis,
zengin Ust sinifin insanlagmasina” yardimci olabilecek kisilerin “yoksullar” oldugunu
ifade eder. Otoblis Yolculari da bu dislinceyi dogrulayan bir sonla biter ve Mahmut Bey
tutuklanirken onu 6liimden kurtaran Kemal'e karsi olduk¢a mahcup gorinir. Suglular
Aramizda'daise bu kurtarilisi yasayan kisi Demet olur ve icinde bulundugu“varlikh sinif
insanlarinin rezilliklerinden” (Esen, 2010, s. 122) kurtularak yeniden‘insanlasir’ Miimtaz'in
filmin sonunda soyledigi sozler ise yasadigi hayatin tanimidir: “Caldim, 6ldirdiim ama
bundan kendimi suclu saymiyorum. Ben icinde yasadigim ¢evrenin sartlarina uydum.
Sizsiniz o cevre!” Mliimtaz, yasadigi durumun sorumlusu olarak etrafindaki zengin kesimi,
burjuvayi gosterir. Kendini bosluga birakirken sdyledigi s6z, onun icindeki kibrin de
yansimasi gibidir: “Beni kendimden baska hicbir kuvvet cezalandiramaz.” Mimtaz'in
intihar ederken sdyledigi bu sozler, yasanan toplumsal olaylarla birlikte ele alindiginda,
yine ortaya imalar ¢ikar. Gurbet Kuslari, yukarida da belirtildigi gibi, bir geri donisle
biter. Bu filmde, ders veren yoksul kisi ise tip 6grencisi Kemal'dir. Filmin sonunda séyledigi
sozler de buna 6rnek teskil eder:

Bence Maras'tan istanbul’a tasinmak burasini fethetmek hayaline kapilmak, hatanin
baslangici. Biz kendi dar imkanlarimizla savunma halinde yasamasi gereken bir
aileyken, taarruza kalktik. Sirt sirta verip calisacagimiza, herkes kendi havasina
daldi, kendimizden hicbir sey katmadan, bu sehrin nimetlerinden istifadeye kalktik.

iste bunun icin basaramadik.

Gecelerin Otesi'nde de ise ortaya cikan duygu pismanlik olur. Daldal’a (2005, s. 98)
gore bu film,“Demokrat Parti doneminin‘hizli sinif atlama’ve 'kdseyi donme diistincesi’'nin’
elestirisidir. Bu bakimdan filmde hirsizlik yaparak, birden zengin olmayi hedefleyen bu
alt gen¢ adam da bu dislincenin kurbanlari olarak gorilmelidir. Bu filmler, 1960 ve
sonrasinin toplumsal krizdéneminde ¢ekilmis filmlerdir. Toplumun yasadigi kriz, belirli

d

imalarin arkasina gizlenmektedir.
Sonug

Melodramatik anlatilar, Tiirkiye sinemasinda ulusal bir kimligin olusumunda ve
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kendiniyansitis biciminde karsiligini bulmus olup toplumun yapisi, korku ve endiseleri
ile bir butlin olan farkli bir dil olusturmustur. Bu bakimdan Yesilcam melodramlarinin
biricik olan, bugtin izlendiginde bile gecmise dontik belirli duygulari uyandiran, eski
degerleri animsatan bir yani vardir. Bu anlamda Yesilcam sinemasi, toplumla i¢ icedir.
Toplumsallasmanin izlerini yansitir. Uzun yillar boyunca yapilan arastirmalar da bu
melodramlara, boyle bir degeri atfeder.

27 Mayis 1960 sonrasi Demokrat Parti yonetimine son verilmesi ve ordunun yonetime
el koymasiyla baslayan siirecin beraberinde bircok yeniligi getirdigi goriilmektedir.
Toplumun icinde bulundugu kriz ve bu krizi aktaris sekli, yeni arayislari da beraberinde
getirir ve bu dénemde yonetmenler, toplumun i¢cinde bulundugu durumu, yasanilan
sorunlari sinemaya yansitmaya ¢alisir. Toplumsal krizdoneminde, topluma ¢ikis yolunu
goOstermeyi amaclayan bu filmlerde, aydinhgin, egitimin, hukukun énemi vurgulanirken,
geleneksel olan ile modern olan arasinda da bir baglanti olusturulur. Bu noktada
geleneksel olani 6n plana ¢ikararak belirli bir deger atfedilir. Modernligi kotuligin,
bozulmuslugun simgesi olarak ele alan bu filmler, konunun merkezine aski alarak,
toplumsal olani ikinci plana atarlar. Her ne kadar issizlik, go¢ gibi toplumsal sorunlarin
ele alindigi gorilse de belirli bir ask hikayesinin veya melodramatik 6gelerin icinde
kaybolan bu filmler, toplumsal krize bir ¢c6ziim sunamamakta, sadece toplumun icinde
bulundugu yapiyi aktarmaya calismaktadir. Bu yapi da oldugu haliyle, gercekgi yonuyle
sunulmamaktadir. Hikayelerin tamamina yansiyan sdylemler, geleneksel olan ile ideolojik
olan arasindaiiliskiseldir. Aydin genclere yonelik toplumda olusturulmaya calisilan bakis
acisi, hikayenin icine yedirilir. Ancak tipki bir deligin, eskimis bir parcanin lizerine veya
ortasina ilistirilen bir yama gibi, kapatilmak istenen parcayi daha da belirginlestirir.
Uzeri 6értilmeye cahsilan, artik gériinirdir. Bu makale, o gériinirligun izlerini dért
film Gzerinden melodramatik anlatinin 6rdigi anlam kaliplari tizerinden okumaya
calismakta olup sonuc olarak; Gecelerin Otesi, Otobiis Yolculari, Gurbet Kuslari ve Suclular
Aramizda filmlerinin toplumsal kriz doneminde, toplumsal sorunu aktaris yontemi
olarak melodramatik kodlari kullandigini belirlemistir.

Yesilcam melodramlari biz kimligini korudugu igin, onu her bir izleyen kendi
hikayesinden taniyabilir. Ancak bu hikaye biricik degil, yukarida alti bircok kez cizildigi
gibi ortak bir bellegin Griintidir. inanilan degerlerin, korkularin, yasanilan iyi ve kétu
deneyimlerin, dontslimlerin izini tasir. Donemsel olarak kurgusu degisse de anlati
yapisi olarak ayniliktir onu bugtin zihinlerde canl tutar.
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Calismanin odaginda yer alan altmisli yillar g6z 6niinde bulunduruldugunda dénemin
sosyo-politik olaylarina karsi Yesilcam melodramlari bir kacis anlatisi sunar, belirli
ideolojik bakis acilarini abartili séylemler izerinden vermeye calisir. Siif catismalarinin,
iyilik ve kotuluge atfedilen degerler Uzerinden ele alindigi, zenginlik ve fakirlik
kavrayislarinin da buna gore sekillendigi goriliir. Tim bu degerler, modern ve geleneksel
olanin zithg), birbiriyle olan miicadelesi ekseninde ele alinarak, gelenekseli imleyen
gundelik yasam pratikleri de bu dogrultuda ylceltilir. Emege, aileye, kadina bakis
acisinin da filmlerde modern ve geleneksel catismasi lizerinden kurulmasi rastlantisal
degildir. Olumsuz olarak sunulan karakterler aracihgiyla iyilige, safliga isaret edilir.
Degerleri parcalanan, modernlik adi altinda yozlastigi distinilen her konuda iyilik,
glclini magduriyetinden alir. Masumiyet en saf deger olarak yuceltilirken, mutlaka
oddillendirilir. Ancak bu 6dillendirilme siirecinde de devreye toplumsal cinsiyet kodlari
girer. Masum bir kadin, kolay bir sekilde kandirilabilir, modern olmaya uyum saglarken
degerlerini kaybedebilir. Kurtarici olarak sunulan magdur eril glic, onu ya degistirecek
ya da intikamini alacaktir. Boyle bir anlatinin icinde toplumsali aramak hem kolay hem
de zordur.

Calismada incelenen dort film araciligiyla ele alinan basliklar diistinildigiinde,
altmish yillarin melodramlarinda yer alan aydin karakterlerinin her ne kadar egitimli
profil cizseler de bir ¢cdzlimsuizliigln icinde bocaladigi goérilmektedir. Bireysel biling,
gecmisin magduriyet sdylemleri etrafinda sekillenmektedir. Toplumsal bilinglenme de
bu magduriyete degindigi stirece kiymetlidir. Bu agidan sinifsal bir konumlanma, emek
ve haklar igin ortak bir miicadele de kisithdir. Bunun yerine her sinifsal miicadele, bireysel
hikayenin icinde eritilir. Bu agidan, yukarida belirtildigi haliile altmisli yillarin toplumsal
gercekgi filmlerine, delikten disari sizanlar olarak bakmak daha dogru olacaktir. Bir
bosluk acilmis, oradan disari gesitli sdylemler sizarken, baska bir parcayla kapatiimaya
calisiilmaktadir. Bunlar, yamali anlatilardir. Arastirmaci o yamaya derinden bakarak hem
neden o noktada acildigini hem de (izerindeki farkliliklari incelemektedir.

Arastirmanin sonucunda elde edilen veriler géstermektedir ki bu filmlerde
melodramatik 6gelerin sikhdi, toplumsal gergekgi yaninin ¢cok dniindedir. Magdur
kahramanlar izerinden kurulan anlatilar, toplumsal bir magduriyetin, ezilmenin izlerini
tasir ama bu karakterler bilincli bir aydinlanma yasamis degildir. Bir bocalama haliicinde,
kendi deger yargilarinin pesinde gortnirler. Bu deger yargilari da yukarida sozii edilen
kavramlarin karsithgindan glcini alir. Sinif farkindaligr mevcut degildir, kitlesel bir
hareket yerine bireysel catismalar, rekabet belirgindir. Filmlerdeki karakterler, verdikleri
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her miicadelede ge¢mise doniik olarak bir yasanmisligin intikamini almakta, toplumsala
dokunduklari her anda ve alanda, yeniden, bahsi gecen gecmise geri ddonmektedirler.

Bu filmleri okurken, bugiiniin ¢6ziimsizlik anlatilarina dair bir veri de ortaya
¢ikmaktadir. Orta sinif hikayeleri ve bireysel anlatilar 6zelinde 6ne ¢iktidi bilinen yerli
sinemanin buglinii ile ge¢misi arasinda bir baglanti kurmak miimkiin hale gelmektedir.
Kacinilan sey nedir? Bu kagma halinin kendi icinde bir ¢c6zim olarak degerlendirilmesi
de s6z konusu olabilir. Her bir ¢6ziimstizIGgUn kendi icinde bir ¢c6ziim olmasi muhtemeldir.
Altmisli yillarin toplumsal gercekgi séylemi etrafinda, akimin 6rnegi olarak kabul géren
bu filmlerin ¢6ziimsiizIi§l de aslinda bir sonuca isarettir. Siginilan sadece ge¢cmis
degildir, kacilmaya calisilan biyik bir oranda belirsiz kilinan bir gelecek diistincesidir.
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Oz

Yapay zeka, kisilerin hayatini kolaylastirmak icin insan zekasini taklit eden ve
yineleyerek derin 6grenme metoduyla eylemlerini hayata gegiren giindelik
hayatin bircok alaninda karsimiza ¢ikan teknolojik sistemlerdir. Sanal gerceklik
kullanilan gesitli cihazlarla kisileri bambaska bir evrenin icine dahil ederek farkli
sanal deneyimler yasamasini saglar. Ginumuzde dijital platformlarda Uretilen
iceriklere bakildiginda bilim kurgu temasiyla yapay zeka ve sanal evren konularina
yabanci kalinmadigi agikca goriilmektedir. Sanal bir evreni konu edinen Upload
(Yukleme, 2020) isimli dizi Amazon Prime’da yayinlanmistir. Yonetmenligini
Greg Daniels'in yaptigi dizide kisiler 6lecekleri sirada belirli bir para karsihginda
“Lakeview” isimli sanal bir evrende avatarlariyla yasamaya devam edebilmektedir.
Oliim ya da yiiklenme secenekleri sunulan bireyler eger 8lmek yerine yiiklenmeyi
secerse bir baska evrenin kapilari kendilerine acilmaktadir. Dizide kisilerin
yasam kalitesi sanal evren icin sisteme ddedikleri paraya gore sekillenmektedir.
iki gigabayt (GB) ve sinirsiz gigabayt hakki olanlar olarak iki sinifin olustugu bu
sanal evrende bireylerin bir ay boyunca iletisimleri ve eylemleri var olduklar
kategorideki GB hakkina gére degisim gdstermektedir. Lakeview isimli bu sanal
evrende sanal olarak hayatlarini stirdtren bu kisilerin “Angel” (Melek) kod adiyla
kendilerine yardimci olan ve avatarlarini olusturan, sorunlarini ¢ézen gercek
karakterler bulunmaktadir Kavramsal olarak dijital kapitalizm ve yapay zeka
kavramlarinin temel alindigi bu calismada, Upload dizisi bu kavramlar isiginda veri
analizi tekniklerinden betimsel analiz teknigi kullanilarak irdelenecektir.

Anahtar Kelimeler: Yapay zeka, sanal evren, sanal gerceklik, dijital kapitalizm,
Upload

Abstract

Artificial intelligence refers to technological systems that mimic human
intelligence and implement actions through deep learning methods, appearing
in many aspects of daily life to make people’s lives easier. Virtual reality, on the
other hand, allows individuals to experience different virtual environments by
immersing them in entirely new worlds through various devices. When we look
at the content produced on digital platforms today, it is evident that the themes
of artificial intelligence and virtual worlds are no longer unfamiliar, especially in
the realm of science fiction. One such example is the series Upload (2020), which
premiered on Amazon Prime. Directed by Greg Daniels, the series explores the
concept where individuals, at the moment of death, can choose to continue living
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in an alternate virtual world called “Lakeview” in exchange
for a certain fee. Those presented with the options of death
or uploading can unlock the doors to another universe if
they choose the latter. In this virtual world, individuals’
quality of life is determined by the amount of money they
pay into the system. The virtual universe is divided into
two classes: those with 2 gigabytes (GB) of data and those

Within Lakeview, there are real-life characters, codenamed
“Angels,” who assist individuals by creating avatars and
resolving any issues that arise. In this study, the conceptual
framework is built around the notions of digital capitalism
and artificial intelligence, and the series Upload will be
analyzed using the descriptive analysis method, a data
analysis technique, in light of these concepts.

with unlimited GB. The communication and actions of Keywords: Artificial intelligence, virtual universe, virtual

individuals in this world are restricted based on their GB reality, digital capitalism, Upload

allowance within their category over the course of a month.

Extended Abstract

The concept of virtual reality, which began to be discussed in the 1950s, is now used
in many fields. Additionally, the concepts of the Internet of Things, wearable technologies,
and artificial intelligence have been integrated into various sectors, from education
and art to health and fashion, and beyond. In science fiction television series and films,
predictions are made about how network technologies will transform individuals'lives
in the future. The series Upload, which is set in the year 2033, is a two-season, 20-episode
science fiction show aired on Amazon Prime. An analysis of the show's storyline reveals
that it deals with the themes of artificial intelligence, virtual worlds, wearable technology,
and digital capitalism. Virtual reality technology, combined with wearable technologies
such as smartwatches, smart glasses, and smart clothing, allows individuals to step
into virtual worlds.

The use of virtual reality headsets, in particular, has become common in both the
gaming and film industries, enabling users to experience content as if they were inside
it and even influence its direction. As a result of digitalization, the concept of digital
capitalism has emerged as a new economic system driven by the use of the internet
and digital technologies. In this system, companies often use big data analysis, artificial
intelligence, and other digital tools to track customer behaviors and preferences. Using
this data, they deliver personalized advertisements to consumers and market products
and services more effectively. Digital capitalism also stands at the intersection of
transforming traditional business models across various industries through the internet
and digital technologies. While this transformation creates many new job opportunities,
it can also lead to job losses in certain sectors.
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This new economic system brought by digitalization allows individuals to create
virtual lives with avatars in virtual worlds and exist within these virtual lives through
digital commodities. Virtual worlds, through their simulated environments, offer users
surreal experiences. In this context, as digital capitalism provides these experiences to
users, different technological tools continue to be developed with the goal of generating
higher profits. New media technologies, which bring users to the point of being
participants and experiencers, have also introduced the concept of the ‘prosumer! A
prosumer is a consumer who also produces. These prosumers, who are users, have
added a new dimension to capitalism through their digital labor within the information
society that uses technology. The concepts of digital labor and digital capitalism have
sparked various debates among communication theorists as technology continues to
advance in information societies. As an overarching concept, virtual worlds are frequently
featured themes in content produced for digital platforms. In the Amazon Prime series
Upload, for instance, characters who can purchase new lives for themselves after death
begin to live different virtual lives to the extent that their economic and social status
within digital capitalism allows. Accordingly, this study examines the series Upload
through the lens of digital capitalism, virtual reality, and wearable technologies.
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Giris

internet teknolojilerinde yasanan gelismeler ve ag toplumu kavramiyla birlikte
verilerin depolanmasi ve aktariimasi dijitallesmeye baslamistir. Sayisallasan veri aktarimi
sonucunda teknolojik bir donlisiim yasanarak pek ¢ok alanda akabinde dijitallesmistir
(Beyaz, 2022, s. 141). Web 1.0 teknolojisiyle baslayan internet sertiveni, “World Wide
Web (www)'in” dolasima girmesiyle birlikte kullanici sayisini artirmaya baslamis ve
ilerleyen donemlerde web 2.0 teknolojisiyle birlikte de bireyler yalnizca icerigi
goriintileyen konumundan icerigi hem goriintileyen hem de icerik liretebilen bir
konuma gecis yapmistir. Dijitallesme ve internet teknolojisinin bu donlisimi pek ¢cok
alanda oldugu gibi geleneksel iletisim araglarinda da bir doniisiim yasatarak yeni medya
kavramini beraberinde getirmistir.

Geleneksel iletisim diizenini kokten dedistiren yeni medya, ag tabanli, agik ve
etkilesimli bir iletisim modeliyle yeni bir iletisim ¢agi baslatmistir (Aydogan & Kirik,
2012, s.59). Bireylerin akilli telefonlariyla haberleri okuyabilmeleri, bu haberlere internet
sitelerinde yorum birakabilmeleri, bankacilik islemlerini gerceklestirmeleri, alisveris
yapabilmeleri, sosyal medya platformlarindan fotograf, metin ya da video paylasimi
yapabilmeleri, ¢esitli topluluklara tiye olarak fikirlerini dile getirmeleri, sosyal sorumluluk
projelerine katilabilmeleri ve daha pek ¢ok olanak yeni medya ¢caginin getirilerindendir
(Alakus, 2019, s. 14). Ozellikle Instagram, X (Twitter), Facebook, Linkedin, YouTube gibi
Web 2.0 teknolojisiyle birlikte kisilerin hayatina hizlica giren sosyal medya platformlari
bireylerin akilli telefon, tablet ya da bilgisayarlariyla istedikleri anda ve istedikleri yerde
fikirlerini diger sosyal medya kullanicilariyla paylasabilmesine imkan saglamaktadir.
Bireyler, kendi web sitelerini olusturabilir, Instagram, Facebook, X gibi sosyal medya
platformlarinda profil olusturabilir, kendi YouTube kanallarini acarak videolu icerik
Uretebilir hale gelmistir. Bireylerin icerik Ureticisi olmasi ayni zamanda birer icerik
tliketicisi de olmasi anlamina gelir. Bu dogrultuda kisiler dijitallesmeyle birlikte dijital
teknolojilerde duygu ve disiincelerini, glindelik hayatlarindan kesitleri ya da kendi
begenilerine/zevklerine yonelik platformun izin verdigi ol¢lide paylasimlarini yapabilir,
diger kullanicilarla etkilesime girebilir bir noktaya gelmistir. Kullanicilari birer katilimci
ve deneyimleyici noktasina getiren yeni medya teknolojileri tre-tiiketici (prosumer)
kavramini da beraberinde getirmistir. Ure-tiiketici tireten tiiketici anlamina gelir. Ureten
tlketiciler olan kullanicilar dijital bir emekle teknolojiyi kullanan enformasyon toplumu
icinde kapitalizme de yeni bir boyut kazandirmistir. Dijital emek ve dijital kapitalizm
kavramlari enformasyon toplumlarinda teknolojinin glinden giine ilerlemesiyle birlikte
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iletisim teorisyenleri arasinda farkh tartisma alanlari agmistir. Cati bir kavram olarak
sanal dlinyalar dijital platformlara tretilen iceriklerde de sik¢a kullanilan temalardan
biridir. Bir Amazon Prime’ dizisi olan Upload (Yiikleme) dizisinde de sanal diinyalarda
oldiikten sonra kendilerine yeni hayatlar satin alabilen karakterler dijital kapitalizmin
varhigiyla ekonomik sosyal statilerinin el verdigi 6lclide farkli sanal hayatlar yasamaya
baslar. Bu dogrultuda bu ¢alismada Upload dizisi dijital kapitalizm, yapay zeka ve sanal
gerceklik kavramlari cercevesinde incelenecektir.

Dijital Kapitalizm

Dijital teknolojiler diinyanin her yerini sararak Marshall McLuhan'in diinyanin kiiresel
bir kdye donilistigu gorisini dogrular niteliktedir. Dijitallesme toplumun Gretim,
tiketim ve dagitim siireclerinin tamamini déntisiime ugratmistir. Gliniimiizde icinde
bulundugumuz enformasyon toplumu, kapitalist sistem yapilanmasi icinde hem dijital
hem de teknolojik yenilikler barindirmaktadir.

Christian Fuchs (2015, s. 203), enformasyon toplumu kavraminin kapitalist sistem
icindeki teknoloji baglaminda ortaya ciktigini soyler. internet teknolojileriyle birlikte
yeni bir ekonomik sistem olusmustur. Manuel Castells'e (2005, s. 500) goreyse toplumun
aglarla 6riilmesi ag toplumunu yaratmistir. Aglarla orili bu dijital toplumda yalnizca
Uretim faaliyetleri degil ayni zamanda bireylerin sosyal yasamlarindaki eylemlerde
etkilenerek bu yeni toplumsal yapilanmada dijital kapitalizm kavrami 6ne ¢ikmaktadir
(Yildirnm, 2022, s. 395). Dijital kapitalizm dijital yapilabilen tiim isler ve dijital emek,
sayisal ekonomi, teknoloji tabanli yeni girisimlerle gelen sermaye modelleri dijital
teknolojik donlisiim ve inovasyon gibi yenilikci unsurlari blinyesinde barindirmaktadir
(Demirkaya & Koyuncu, 2021, s. 178). Kiyan'a (2015) gore, kapital sistemde yasanan bu
degisim sisteminin 6zilinde degil sistemin bicimde yasanmaktadir. Bu noktada ekonomik
sistemin temelinde dijital olusumlarin vurgusu yapilmaktadir.

ilk olarak 1999 yilinda Dan Schiller tarafindan kullanilan dijital kapitalizm kavrami
dijital teknoloji ve aglarla anilan cagdas kapitalizme atifta bulunan genel bir kavram
olarak tanimlanmaktadir (Ak¢oraoglu, 2019, s. 530). Dan Schiller (2000) kapitalist
ekonomik yapinin hem sosyal hem de kiltiirel anlamda aglarin etkisiyle sekillendigini,
bu aglarn kapitalizmi dijital bir yapiya donistirdigiind savunur. Giinlimiiz diinyasinda

1 Amazon Prime, kullanicilarina belirli bir ticret karsiliginda istenilen zaman ve mekanda icerik izleme imkani
sunan dijital bir yayincilik platformudur.
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ekonomik faaliyetlerin uluslararasi diizeyde genisledigini, finans ve ekonomik streclerin
sinir tanimadigini vurgular. Bu durumun temelinde ise internet ve ona bagli iletisim
sistemlerinin getirdigi kiresellesme yatmaktadir. Schiller’e (2000) gore, medya
teknolojileri kapitalizmin dijital donistimiinG simgeler ve bu dijital kapitalizmin toplum
Uzerinde baskin hale gelmesinde en 6nemli unsur internet teknolojileridir.

Dijital kapitalizme online oyunlar lizerinden bakmakta da fayda bulunmaktadir.
Bilgisayar oyunlari kendi dinyalarinda sanal paralarla kendi milyonerlerini
yaratabilmektedir. Ornegin Second Life isimli bilgisayar oyunu, oyun ekonomisini
anlamamizicin iyi bir 6rnektir. Second Life kisilerin gerekli yazilim programlarini ylikleyerek
internet baglantisi aracihigiyla oynayabildigi bir oyundur. Oyuncular kendilerini sanal
diinyada temsil edecek bir “avatar” diger bir ifadeyle dijital bir kimlik olustururlar.
Glnumuzde Second Life isimli bu oyunun 10 milyondan fazla tekil kullanicisi bulunmakta
ve her ay oyuna 1,5 milyondan fazla kisi giris yapmaktadir. Bu durum gorsel diinyada
isleyen bir ekonomi oldugunun da gostergelerinden biridir (Baslar, 2013). Oyuncular
oyun icinde sanal mekanlar satin almakta ve avatarlarina kiyafet ve aksesuar satin
alabilmektedir. Gercek diinyada karsiligi olmayan ve yalnizca sanal diinyada yer alan
Urtinler Gzerinden oyun icinde bir ticaret ortaminin kuruldugu fark edilmektedir. Bu
durum, dijital kapitalizmin sanal tasarimlari ticarilestirip satarak kendine has bir dijital
ekonomi yarattigini ortaya koymaktadir.

Hem Uretim streclerinde hem de Uretilen metalarda dijitallesme, dijital kapitalizmin
etkisini glin gectikge artirmaktadir. Sosyal medyada aktif olan kullanicilar birer
deneyimciye donuserek dijital kapitalizm silrecinde igerik Greticisi konumunda yer
almaktadir. internet lizerinden sosyal medya platformlarinda gerceklesen tim faaliyetler
beraberinde birer metayi da ortaya ¢ikarmaktadir.

Dijital kapitalizm, internet ve dijital teknolojilerin kullanimiyla gelisen yeni bir
ekonomik sistemdir. Bu sistemde, sirketler genellikle biyik veri analizi, yapay zeka ve
diger dijital araglari kullanarak musterilerinin davranislarini ve tercihlerini takip ederler.
Bu verileri kullanarak, tiiketicilere kisisellestirilmis reklamlar sunarlar ve Girtin ve hizmetleri
daha etkili bir sekilde pazarlarlar. Dijital kapitalizm ayni zamanda, internet ve dijital
teknolojilerin bircok sektordeki geleneksel is modellerini donistiren bir yerde
durmaktadir. Bu déniisiim siireci, bircok yeni is firsati yarattigi gibi, ayni zamanda bazi
sektorlerde de is kaybina neden olabilmektedir. Dijitallesmenin yarattigi bu yeni
ekonomik sistem bireylerin sanal evrenlerde avatarlariyla kendilerine sanal yasamlar
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kurabilmelerini ve bu sanal yasamlarda dijital metalarla var olmalarini saglamaktadir.
Sanal diinya yarattigi simulasyon evreniyle kullanicilarina gergek st deneyimler
sunmaktadir. Bu dogrultuda dijital kapitalizm bu tecriibeleri deneyimleyicilere sunarken,
daha ¢ok kar elde edebilmek amaciyla farkli teknolojik araclar da gelistiriimeye devam
etmektedir. Yapay zeka uygulamalari, sanal gerceklik, karma gerceklik, artirilmis gerceklik
ve metaverse simulasyon teknolojisini icinde barindiran glinimiiziin yeni deneyim
sahalari kullanicilarin hayatinda yerini almaktadir. Sanal evrenlerdeki ekonomik
sistemlerin dijital kapitalizm cercevesinde sekillendigini soylemek mimkinddr.

Sanal Gerg¢eklik Teknolojisi

Sanal gerceklik teknolojisinin 1838 yilinda Charles Wheatsone'un icat ettigi stereoskop
cihazina dayandigi kabul edilir. Giiniim{iziin popiiler kavramlarindan biri olan sanal
gerceklik teknolojisinin ilk 6rneklerinden kabul edilen bu cihaz li¢ boyutlu goriinti
olusturmak amaciyla icat edilmistir. Gorsel derinlik algisini kullanan ilk bilim insani
Wheatsone iki boyutlu olan goriintiiyl ¢ boyutlu goriintliye cevirmeyi basararak
bugtinki ¢ boyutlu film teknolojisinin de temelini atmistir (Akin & Cakmak, 2023, s.
110). Stereoskopun icadinin ardindan 1850 yilinda David Brewster Wheatsone'un icadini
gelistirerek stereoskopu kutu seklinde bir tasarima kavusturmustur. 1929 yilinda ise
pilotluk egitiminde kullanilmak amaciyla Edwin Albert Link ilk ugus similatorind icat
ederek sanal gergeklik uygulamalarinda bir ilke imza atmistir. 1960 yilindaysa Colleman
Sellers Kinematoscope'u icat etmistir. Kinematoscope'ta es resimlerin bir mil etrafinda
dondurilmesiyle derinlik hissi olusturularak film izlenimi yaratilmaya baslanmistir
(Sekerci, 2017, s.1128). Ardindan 1962 yilinda Morton Heilig'in tasarladigi ilk multimedya
araciolarak tarihe gegen Sensorama isimli bulug sanal gerceklik teknolojisinin kullaniminin
ilk 6rnekleri arasinda yer alir (Bulut, 2023, s. 70). Sensorama cihazi sinemada tiim
duyumlarin hem mekanik hem de elektronik olarak seyirciye aktarilmasi gerektigi
dusuncesinden hareketle olusturularak izleyicinin bir koltuga oturarak kafasini cihazin
icine yerlestirip ti¢ boyutlu film izleyebilmesini saglamaktadir (Sekerci, 2017, s. 1129).
Morton Heilig'in Sensorama isimli calismasini 1965 yilinda Ivan Shutterland’in, 1970’1
yillardaysa Myron Krueger'in calismalari izlemistir. Ardindan A. Lippman, Scott Fisher
ve Massachusetts Institute of Teknology'de (MIT) cesitli bilim insanlarinin ¢alismalari
da sanal gerceklik alaninda literatiirde yerini almaktadir (Arici vd., 2019, s. 5). 1980’li
yillarla birlikte farkli teknolojiler ortaya ¢ikarak bu teknolojik gelismeler sanal gerceklik
sistemiyle birlestirilmistir. Tim gelismelere ek olarak 1982 yilinda Wilson Gibson
tarafindan kullanilmaya baslayan “siberuzay” kavrami bilgisayar tabanl bir mekan
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tasarimini vurgulayarak sonsuz sanal ve yapay bir diinyanin ilk tanimlamasini yapmistir.
1990'h yillardan itibaren internet ve dijital teknolojilerin gelisimiyle birlikte yeni medya
calismalari sanal gerceklik ve sanal dlinyalar kavramlarinin kullanim alanlarini glinden
gline gelistirmeye baslamistir. Sanal gerceklik ve sanal diinyalar kavramlari giiniimizde
pek cok sektorde gelisim gostererek calismanin da konusunu olusturan dizi ve filmlerin
temalarinda izleyiciyle bulusmaktadir.

Sanal gergeklik; gercekmis gibi hissettirebilen, duyulabilen, davranabilen ve
gorinebilen bir diinya/ortam yaratma sanatidir (Gobbetti & Scateni, 1998). Bireylerin
duyularini yaniltarak gercek dlinyaya yakin ortamlarda bulunma hissi yaratmayi
amaclayan bir teknolojidir. Kullanicilarda gercekmis duygusu uyandiran, bilgisayar
teknolojileri kullanilarak olusturulan ve kullanicilarla etkilesime imkan veren bir sistemdir.
Sanal gerceklik uygulamalarinda insanin birden ¢ok duyusuna hitap edilmekte ve
hazirlanan ortam gercege ¢ok yakin olma hissi uyandirmaktadir. Diger bir ifadeyle
gercekligin somut olarak yasanilan ortamda degil, o an algilanan soyut ortamda kabul
edilmesi teknolojisi sanal gercekligi olusturmaktadir. Kullanicilarina gercekmis hissi
veren sanal gerceklik uygulamalari bilgisayar araciligiyla yaratilan etkilesimli bir ortamda
cift yonli bir iletisim modeli sunmaktadir (Bayraktar & Kaleli, 2007, s. 2).

Simdlasyon, sanal gercekligin Gzerine kurulu oldugu basat unsurlardan biridir. Bu
sayede belli bir sireg, sistem ya da modelin, bir baska ortamda yeniden ortaya konmasi,
irdelenmesi, degistirilmesi olanakl olmaktadir (Kurutiziimc, 2007, s. 94). Jean Baudrillard
simulasyon kuramini simulakr, simile etmek ve similasyon olmak tizere Gg¢ temel
kavram etrafinda sekillendirerek su sézlerle aciklamaktadir (Baudrillard, 2011, s. 7):

Simulakr: Bir gerceklik olarak algilanmak isteyen goriiniim,

Simule etmek: Gercek olmayan bir seyi gercekmis gibi sunmak, gostermeye
calismak, Similasyon: Bir arag, bir makine, bir sistem, bir olguya 6zgu isleyis
biciminin incelenme, gosterilme ya da agiklama amaciyla bir maket ya da bilgisayar

programi araciligiyla yapay sekilde yeniden Uretilmesi.

Similakr, simtile etmek ve simulasyon kavramlarinin ortak noktasi gercegin sanal
bir taklidi olmasi durumudur. Kisi sanal gerceklik uygulamalarinda gercek diinyanin
sanal bir yansimasinda o an oradaymis hissine kapilmaktadir. S6z konusu “oradaymis”
gibi hissetme similasyona gonderme yaparak, sanal gerceklik ve similasyon arasindaki
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baglantiyi acikca vurgulamaktadir. Sanal gerceklik (Virtual Reality/VR) kisinin farkh bir
ortamda, gercek diinyadan bagimsiz sanal bir evrende gibi hissetmesini saglayan bir
teknolojidir. Bu teknoloji basa takilan bir ekran, bir konsol ya da bilgisayar yardimiyla
kisiye farkli bir evreni deneyimleme imkani sunar.

Yapay Zeka Uygulamalari

Makinelerin akilli davranislar sergilemesi genel olarak yapay zeka kavramiyla
o0zdeslesmektedir. Akilli davranis ise, algilama, mantik yiritme, 6grenebilme, hareket
edebilme, iletisim kurma gibi kavramlari kapsamaktadir. Nilsson'a (1998, s. 9) gére uzun
vadede yapay zeka teknolojilerinin hedefi, insanlarin yaptigi her seyi en az insanlar
kadar hatta belki onlardan daha iyi yapabilen makineler gelistirebilmektir. Yapay zekaya
iliskin bir diger tanimlamaysa“akilli davranisin otomasyonuyla ilgilenen bilgisayar bilim
dali"dir (Luger & Stubblefied, 1998, s. 1). Yapay zeka, yapay sinir aglari aracihigiyla insan
beyninin veya merkezi sinir sisteminin ¢alisma prensiplerini taklit ederek, bilgi isletim
sistemlerini kullanmaktadir. Bu sistem icinde yapay zeka insan gibi anlama, aktarma,
akil yiritme, anlamlandirma, genelleme yapma, daha dnce gordiigi ve 6grendigi
deneyimleri yeniden yapabilme noktalarinda gelistirilmektedir. Duruma 6zgii ¢céziimler
Uretme kapasitesine sahip yapay zeka uygulamalari, zeki davranig modellerinin temellerini
olusturmaktadir. Canh organizmalara ihtiya¢ duymadan yapay araclarla olusturulan
yapay zeka, insan benzeri davranis ve hareketler sergileyerek makinelerin isleyisini
saglayan bir teknolojik kavramdir (Sucu & Ataman, 2020, s. 41). insana 6zgui olan
hissedebilme, olaylari 5ngorebilme ya da karar verebilme 6zellikleri robotlara atfedilmistir.

Yapay zeka teknolojisinin gelisimine bakildiginda 1950 yilinda Alan Turing'in
“makineler diistinebilir mi?” sorusundan yola cikarak “Computing Machinery and
Intelligence”isimli makalesini yayinlamasi yapay zeka ve robotlar konusunda bir doniim
noktasi olarak kabul edilmektedir (Tiirkiye Yapay Zeka inisiyatifi, 2024). Turing’in bu
calismasi akilli makineler ve diistinen robotlar konusunda yapay zeka calismalarinin
temelini olusturmaktadir. Ayni yil Isaac Asimov I, Robot isimli bilim kurgu tiriinde bir
roman yayinlamistir. 1956 yilinda ise yapay zeka kavraminin isim mucidi olarak kabul
edilen John McCarthy Dartmouth Konferansi'nda ilk kez yapay zeka terimini kullanmistir
(Gokhan & Cavusodlu, 2023, s.9). 1980'li yillara gelindiginde makine 6grenmesi kavrami
ortaya ¢ctkmaktadir. Makineler veri girerek ve verileri isleyerek kendi kendilerini egitebilir
bir noktaya gelmistir. 21. ylizyilldaysa derin 6grenme (deep learning) kavrami ortaya
¢ikmig ve blytik verinin kullanimiyla birlesmistir. Yapay zeka teknolojisi kendi icinde
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hem makine 6grenmesi hem de derin 6grenme ydntemlerini kapsayan cati bir kavramdir
(Kocaman, 2021, 5.3003). insan dilini anlama ve konusabilme yetenegi olarak dogal dil
isleme yontemi, gorselleri tanima ve kategorilere ayirma noktasinda gortinti isleme
ve kendi kendine karar alabilen ve bu kararlari uygulama yetisine sahip olan otonom
sistem kullanimi yapay zeka uygulamalarinin yararlandigi cesitli yontemlerden bazilaridir.
Dusuinebilen robotlar ve makineler nesnelerin interneti ve giyilebilir teknolojiler
kavramlarini da beraberinde getirmistir.

Nesnelerin interneti ve Giyilebilir Teknolojiler

Nesnelerin interneti (internet of everything / |0OT) kavrami ilk kez 1999 yilinda Kevin
Ashton tarafindan kullanilmistir. (Gokrem & Bozuklu, 2016, s. 48). Procter & Gamble
isimli firma icin hazirlanan sunumda Kevin Ashton, RFID (Radio Frequeny Identification)
isimli bir uygulamanin s6z konusu firmaya saglayacadi faydalari anlatarak sistem
konusunda cesitli 6nerilerde bulunmustur (Kutup, 2011). Kavram ilk ortaya ciktiginda
nesnelerin internetini kullanabilmek ve haberlesmeyi saglayabilmek icin radyo frekans
kimlikleri (RFID) kullanilirken gliniim{iz teknolojisinin ilerlemesiyle birlikte akilli sensorler
ve dijital kimliklerle buna gerek kalmamistir. Nesnelerin interneti teknolojisinin geligsimi
internet teknolojisinin ilerlemesiyle birlikte gelismistir. En basit anlamda nesnelerin
interneti glindelik hayatta kullanilan tim araclarin ag teknolojisine baglanmasi ve bu
sekilde yonetilmesi, iletisime gecilmesi seklinde agiklanabilir. Evde kullanilan robot
stupdirgeler, 1siklarin mobil cihazlara yliklenen uygulamalarla acilip kapanabilmesi,
otonom araclar, akilli sehir uygulamalari, ara¢ park uygulamalari, tedarik uygulamalari
gibi pek ¢ok genis alanda kullanilan nesnelerin interneti teknolojisi global anlamda
birbiriyle etkilesime giren internet tabanli bir bilgi alisverisi haline dontismustir (Weber
& Weber, 2010). Akilli otomobiller, akilli sehir uygulamalari, ev sistemleri, mobil cihazlar
ve bilgisayarlar gibi kisilerin cevresini kusatan ¢esitli uygulamalar kisilerin sistemlerle
etkilesim icinde oldugu, bilgi alisverisi yapabildigi iletisim tabanh glindelik hayati
kolaylastiran olusumlardir. Nesnelerin interneti cagindaki bu bilgi alisverisi ve ag tabanli
uygulamalar, giyilebilir teknolojileri de beraberinde getirmistir.

Giyilebilir teknolojiler, literattrde giyilebilir araclar ya da giyilebilir bilgisayarlar olarak
da tanimlanir. Kullanicilar tarafindan insan bedenine giyilen ¢esitli aksesuarlar araciligiyla
internet teknolojisine bagli olan giyilebilir teknolojilerin baslicalari akilli gozliikler, akilli
saatler ve bileklikler, yliziik, kolye, kiipe gibi sensorli aksesuarlar, sanal gerceklik
gozliikleri, akill kiyafetler olarak siralanabilir (Sezgin, 2020, s. 78-79). 1884 yilinda, LED
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lambalarinin balerin eteklerindeki tiitti adi verilen tiillere entegre edilmesiyle olusturulan
ve “Electric Girls” olarak adlandirilan Grin, ilk giyilebilir teknoloji Grtinii olarak kabul
edilmektedir (Cakir vd., 2018, s. 86). Bireylere 6zgu olarak kisinin bedenine uygun
tasarlanan giyilebilir teknolojiler kullanimi kolay ve rahat tasinabilen yapidadir. Bu
teknolojilerin mobil teknolojilerin farkli olarak insan bedenine entegre olan ve insan
bedenine oldukca yakin bir yapida tasarlanan araglar olmalari gerekmektedir (Svanberg,
2013). Tekstil, egitim, saglik, sinema gibi pek ¢ok farkli alanda kullanimina rastlanan
giyilebilir teknolojiler toplanan verilerin Bluetooth gibi kablosuz araclar yardimiyla
teknolojik bir nesneye aktariminin gerceklesmesi gerekmekte olup akilli algilayicilarin
kullanimina da agik olmasi zorunludur (Cakir vd., 2018, s. 87). En yaygin kullanilan
giyilebilir teknolojilerden biri akilli saatlerdir. Apple Watch, Samsung Galaxy Watch,
Honor gibi akilli saatler adim saymak, kalp ritmini 6lcmek, gelen mesajlara ve aramalara
cevap vermek, durus bozuklugunu énlemek icin oturdugunuz yerden ayaga kalkmaniz
konusunda uyari vermek, GPS takibi gibi pek cok seyi icerisinde barindirmaktadir.
Google Glass, Microsoft HoloLens gibi akilli gozliikler sesli komutla calisarak video
kaydedebilir, navigasyonu kullanimina izin verir ve internete baglanabilirler. Saghk
verilerini takip etmek, sporcularin performanslarini kayit altina almak ya da kisilerin
durus bozuklugunu énlemek icin akilli giysiler kullanilmaktadir. Oculus Rift, HTC Vive,
PlayStation VR gibi pek ¢ok farkli markanin Urettigi sanal gerceklik gozltkleri kisilerin
izledigi icerikteki sanal evrene dahil olmasini saglayarak sanal evren icinde hareket
etmesini ve etkilesimli bir izleme deneyimini beraberinde getirmistir. Apple AirPods,
Samsung Galaxy Buds, Bose Sleepbuds gibi kablosuz kulakliklar da giyilebilir teknoloji
Urtnleri arasinda yer almaktadir. Oura Ring ve Motiv Ring gibi akilli ytzikler kisilerin
uyku takibini yapmak, saglik verilerini islemek, aktivite takibi yapmak gibi amacglarla
kullanilmaktadir.

Sanal gerceklik ve giyilebilir teknolojiler calismanin konusunu olusturan Upload
dizisinde karakterlerin sanal diinyalarda hareket edebilmesi ve sanal diinyayla iletisim
kurabilmesi icin kullanilan ve olay 6rgisiini sekillendiren ag tabanl uygulamalarin
bashcalandir.

Upload Dizi incelemesi
Upload (Yiikleme) 2020 yilinda yayinlanan bir Amazon Prime dizisidir. Yonetmenligini

Greg Daniels'in yaptigi Upload dizisinde teknolojinin ilerlemesiyle birlikte kisiler belirli
bir para karsihginda yuklenerek sanal bir evren olan “Lakeview” evreninde hayatlarina
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devam edebilmektedir. Olmek ya da yiiklenmek seceneklerinden birini secen karakterlere
sanal bir diinyanin kapilari aralanmaktadir. Sanal diinyalar kisilerin bitcelerine gére
sectikleri yerlerdir. Lakeview diinyasi dizide en liiks ve en pahali ylklenme sirketlerinden
biridir. Yiklenme eylemi dizide 6Imek degil baska bir evrende yasama devam etmek
anlaminda kullanilmaktadir. Baudrillard'in gercegin similasyona déntistiigu goriisiinden
hareketle dizide sanal evrende tipki gercek diinyada oldugu gibi karakterler bir bilince
sahiptir. Yiklenme esnasinda karakterlere ge¢mis hatiralari ve tim diger kisisel 6zellikleri
Horizen calisanlar tarafindan ayni sekilde yeniden ytiklenir. Sanal bir evrende yapay
zeka uygulamalarinin kullanilmasinin 6tesinde robot karakterler dizide diistinebilen,
karar verebilen, hissedebilen bir konumda yer almaktadir. Sanal gercekligin en temel
¢ ozelligini Pimentel ve Teixeira (1995) lic boyutlu grafikle olusturulmus bir diinya,
kisinin sanal evrenin icine dahil olmasi ve etkilesimli bir deneyim yasamasi seklinde
Ozetlerken, Sherman ve Craig (2003) bu 6zelliklere ek olarak deneyimleyicinin “duygusal
bir geri donls”yasadigini ifade eder. Duygusal geri donuste kisi kendi varligini ortama
uyarlayarak yasadiklarindan duygusal anlamda etkilenir ve eylemleri duygusal bir
¢agrisimla anlamlandinr. Upload dizisinde de tiim sanal gerceklik ortami 6zellikleri iyi
bir bicimde islenerek sanal gergeklik diinyasi ve gercek diinya arasindaki sinirlari
muglaklastirmistir.

Dizinin acilis sahnesinde “iyi yasanmis bir dmriin ve iyi planlanmis bir yiiklemenin
mikafati nedir? insanin tasarlayabilecedi en kusursuz giizellik. En giizel guinleriniz
hayatiniz bittikten sonra baslayabilir. Basardiniz. Horizen'in Lakeview’'Uni hak
ediyorsunuz” ciimlelerinin kuruldugu bir reklam filmi bulunur. izleyici gérdugu ilk
sahnede “Horizen” isimli sirketin yaraticisi oldugu “Lakeview” isimli sanal evrenin bir
tanitimiyla karsilasmaktadir. Dizinin ana karakteri Nathan, licretsiz bir yliklenme programi
Uzerinde ¢alismaktadir. Nathan, yalnizca ekonomik durumu iyi olan kisilerin sanal
evrende yeniden hayatina devam etmesi durumuna karsi ¢ikar. Dan Schiller’in (2000)
ekonomik yapilarda hem sosyal hem de kilttrel anlamda teknolojinin varligiyla dijital
bir yapiya donlstigi disiincesinden hareketle, dizide gercek diinya ve sanal diinya
arasinda kapital diizenin paralellik gosterdigi vurgusu yapilmaktadir. Nathan, yiiklenme
eyleminin diinyadaki herkesin hakki oldugu diisiincesine sahiptir. Nathan'in ortagi bu
disunceye karsi ¢cikarak arkasindan is cevirir ve kullandigi otonom arabasinin yazilim
sistemiyle oynayinca Nathan kaza gecirir. Otonom arabasiyla kaza geciren Nathan’a
hastanede iki secenek sunulur. Bunlardan biri ameliyata girmek ancak bu ameliyatin
riskli oldugu séylenmektedir. Diger secenekse yliklenmektir. Nathan yliklenme konusunda
kararsizdir ancak kiz arkadasi Ingrid'in israrlariyla yiiklenmeyi kabul eder.
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Gorsel 1: Upload Dizisi, Nathan Karakteri

Horizen sirketinde ¢alisan Nora, Nathan'in yiiklemesini gerceklestirir ve Nathan
Lakeview isimli sanal evrene giris yapar. Yiiklemeyi tercih eden bireylerin “Angel” kod
adh masteri temsilcileri bulunmaktadir. Nora, Nathan'in melegdi yani temsilcisi olur.
Sirkette yiiklenen kisilerle iletisim kuran bu Angel kod adli kisiler bir g6zltik yardimiyla
“Lakeview” evrenine 1sinlanmakta ve sanal evrendeki kisilerle iletisim kurarak kisilerin
sorunlarini cozmektedir.

Gorsel 2: Upload Dizisi, Nora Karakteri
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Sanal Diinya ve Gerg¢ek Diinya Arasinda Bir Koprii: Giyilebilir
Teknolojiler

Gercek diinyadaki karakterlerin sanal evrene gecis yapmasinda kullanilan giyilebilir
teknolojilerin baslicalarindan biri sanal gerceklik gozliikleridir. Giyilebilir teknolojiler?,
teknolojinin katkilaryla gelistirilen yenilikgi Grlinler olarak 6ne ¢cikmakta ve 21. ytizyilin
en 6nemli teknolojik bilesenlerinden biri olarak degerlendirilmektedir. Bu teknolojiler,
giyilen kiyafetler veya kullanilan aksesuarlar tizerine entegre edilmis, bilgi ve iletisim
teknolojisiyle donatilmis, sistemlerinde bulunan akilli sensoérler sayesinde, akilli cihazlara
veri transferi gerceklestirebilen triinlerdir (Cakir, vd., 2018, s. 84). Upload dizisinde de
sanal gerceklik gozliikleriyle sanal evrendeki karakterlerle iletisim kurulmaktadir. Ayni
zamanda sarilma kiyafetleri giyen karakterler sanal evrendeki karakterlere temas
edebilmektedir. Ingrid sevgilisi Nathan'la iletisim kurmak icin bir gézlik kullanmakta,
ona dokunabilmek ve ‘oradaymis’ gibi hissedebilmek icin ise 6zel tasarimli bir kiyafet
kullanmaktadir.

Dizide yiklenen kisilerin neredeyse tim haklari sirketler tarafindan kullaniimakta
ve sirekli birileri tarafindan kameralarla izlenme ve takip edilme durumu s6z konusu
ve olagandir. Horizen calisanlarinin tamami sanal evrene istedikleri an istedikleri sekilde
erisim saglayabilmektedir. Simulasyonda yeni bir hayata sahip olan kisilerin gizlilikten
ve mahremiyetten yoksun olarak gozetlendigi bilinciyle yasamayi kabul ettigi
gorilmektedir.

Dizide yiklenmenin yani sira indirilme sistemi tizerinde de ¢alisilmaktadir. Zamani
geldiginde dizide yiiklenen karakterler, gercek diinyaya indirilme arzusuyla s6z konusu
sanal evrende misafir olarak konumlanmaktadir. Ancak ilk indirilme deneyimi sirasinda
kisinin 6nce burnu kanamis ardindan da kafasi patlamistir. Yiikklenenler bunu gordiikten
sonra uzun bir slire gercek diinyaya indirilemeyecegini anlayarak aslinda indirilme
eyleminin yuiklenme kadar kolay olmadiginin da farkina varmistir. Dizide, gercek
diinyadan sanal diinyaya gecis ne kadar kolaysa sanal diinyadan gercek diinyaya gecis
bir o kadar zordur. U¢ boyutlu bir sanal diinya deneyimi sunan Lakeview evreni
karakterlerin “buradalik algisin1” desteklemektedir (Yee vd., 2007). Dizide gercek
diinyadaki karakterle aynifiziksel 6zelliklerde avatarinin olusturulabilmesi ve etkilesimin
gercek diinyayla istenilen zamanda cesitli cihazlarla gerceklestirilebilir olmasi sanal
diinyanin gercek diinyayla hemen hemen benzer sekillerde yansitildigini gstermektedir.

2 Giyilebilir teknolojiler hakkinda bir alan arastirmast icin bkz. (Ometov et al., 2021).
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Nick Bostrom (2003), “Are You Living in a Computer Simulation?” isimli calismasinda
gercek diinyanin teknolojik anlamda gii¢lii bir medeniyet tarafindan yaratilan bir
bilgisayar similasyonu olabilecegi teorisi lizerinde durmaktadir. Bilgi islem teknolojilerinde
yasanan gelismelerin bilingli insan zihnini kopyalamak icin kullanilabilecegini savunarak
post-insan kavramiyla yapay zihinlerin gercekgi bir bicimde gercek diinya simiilasyonunda
nasil varligini stirdirecegini tartismaktadir. Bu teoride Bostrom (2003, s. 245-247),
simulasyon icindeyken kisilerin bilinclerinin yapay ya da gercek olduguyla ilgili herhangi
bir bilgi verilmemesi gerekliligi Gzerine bir yaratir. Sanallik ve gerceklik kavramlarinin
birbirine yaklastigi bir diinya diizeni lizerine yapilan bu tartisma, Upload dizisinin
senaryosuyla da ortlismektedir. Karakterler dizi ilerledikce giyilebilir teknolojilerle
istedikleri anda sanal evrene gecis yapabilmekte ve yine ayni sekilde kiyafetleri ¢ikardiklari
anda gercek hayatlarina uyum saglayabilmektedir. Sanal diinyadaki karakterler Lakeview
evrenine gercek diinyadaki bedenleri, zihinleri ve anilariyla birlikte gecerek buradaki
varliklarini gercek diinyayla neredeyse ayni eksende ilerletmektedir.

Baska bir acidan bakildiginda, Lakeview evreni bir similasyondan ibaret oldugundan
gercek diinyayla arasinda cesitli farkliliklar da bulunmaktadir. Bu evrende mevsim
gecisleri yoktur. Karakterlerin duvarlarinda mevsim modlari bulunmaktadir. Karakterler
mevsimleri diledikleri gibi istedikleri anda degistirebilmektedir. Sanal gerceklik ortaminda
yiyecek ve icecekler de birer simiilasyondan ibarettir. Yemek saati bittiginde yiyecek ve
icecekler bir anda ortadan kaybolur. Sanal gerceklik evreninde yasanan bu similasyonlar
yalnizca o evrene ait degildir. Gercek dlinyada da karakterler sanal diinyaya benzer
eylemler gerceklestirir. Gercek diinyada kullanilan teknolojik tim cihazlarin yani sira
yiyecekler icin ti¢ boyutlu yazicilar kullanilmaktadir. Sahnelerden birinde Nora babasina
“biftegi nasil buldun”diye sordugunda buna karsilik babasi“sanirim yag kartusun biraz
azalmis” cevabini vermektedir. Yeme-igme kiltlrtinin bahsi gecen 2033 yilinda
similasyon evrenine benzer bir bicimde gerceklesecegdi vurgusu acik¢a gorilmektedir.

Nesnelerin interneti ve Yapay Zeka Uygulamalar

Dizide yapay zeka gercek diinyanin merkezinde yer alir. Bireylerin goriintiili konusma
yapabilmesi icin iki parmagini agmasi yeterlidir. Telefonlar akilli saatlerin icine girmistir.
Bir seyler izlemek igin yine ayni sekilde iki parmadini kullanarak kisinin 6niinde bir ekran
belirmektedir. Marketlerde cesitli sensorler bulunmaktadir. Bu sensorler bireyin sagligina
dair yorumlarda bulunmaktadir. Ornegin demir eksikligi olan birine dizide “ispanak al”
uyarisi yapildigi gorilmektedir. Dizide otonom olarak ifade edilen konusan siirticlistiz
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araclar kullanilmaktadir. Bu otonom sistemlerin yapay zeka teknolojisinden
yararlanmasinin yani sira bir bilince sahip oldugu, diistinebildigi hatta yalan sdyleyebildigi
gorulmektedir. Sanal evrende ylklenen kisilere hizmet eden bu robotlar duygusal
tepkiler veren ve bagska karakterlerle arkadaslik yapabilen insani 6zelliklerin pek coguna
sahiptir. Dizide sanal evrendeki karakterler, robotlar ve gercek diinyadaki karakterler
arasindaki iletisim, teknolojinin insan iliskilerini nasil etkileyeceginin de bir gostergesi
niteligindedir.

Lakeview evreninde giindelik hayattaki tim isler robotlar tarafindan yapiimaktadir.
Hizmet sektdriindeki robotlar insan gériiniimli olup yiiklenen kisilere hizmet etmektedir.
Burada da tek bir karakter yaratilmistir ve bu karakter bircok meslek dali icin kendi
kendine kopyalanarak farkliisler yapmakta ve evrenin farkl noktalarinda bulunabilme
imkanina sahip olmaktadir. Dizide hem gercek diinyada hem de sanal evrende
robotlardan yararlanilmaktadir. Bilingli sanal karakterler gibi bilince sahip robotlarin
varligi teknolojik gelismelerin insan dogasi Gizerindeki etkilerini yansitarak post-hiimanist
bir bakis acisiyla ahlak ve etik konularinda da insanlik olgusunun sinirlarinin asildigi bir
evreni tasvir etmektedir.

Yiiklenmek Herkesin Hakki: Dijital Kapitalizm ve Sanal Diinyalar

Dizide karakterler iki GB (gigabayt) sinirli ve sinirsiz GB stirlimleri olarak avatarlarina
ekonomik durumlari 6l¢listinde hareket etme ve iletisim kurma 6zgirligli yaratmaktadir.
iki GB sinirli plan olarak ifade edilen daha duistik ticretli avatarlar, iki gigabayt haklari
bittiginde avatarlarina yakinlarinin para yatirmasini beklemektedir. Bu durumda
karakterler Angel kod adli temsilcileri tarafindan dondurularak para yiiklenene kadar
sanal evrendeki hayatlarina devam edememektedir. Tipki telefon operatorlerinde
bulunan kontor sistemi gibi bir sistemin icinde hayatlarina devam edebilen karakterlerin
yani sira dizide sinirli iletisim hakkina sahip olan plani bile alamayan ve sanal diinyaya
erisim saglayamayan kisiler bulunmaktadir. Bu noktada dizide agik¢a kapitalizm vurgusu
gordlir. Sosyal ve ekonomik esitsizlik hem ger¢ek diinyada hem de sanal evrende ayni
sekilde kapitalist sistemin dislileri etrafinda donmektedir. Dijital alanda yasanan
gelismeler tiketimin dijital mecralara yonelmesini saglamistir. Bu baglamda kapitalizm
olgusu da dijital alanlarda kendine yeni alanlar agarak genislemis ve dijital kapitalizm
olgusunu dogurmustur. Kiyan'in (2015) da dedigi gibi, dizideki kapitalist sistemin
degisimi 6zde degil bicimde yasanmaktadir. Sanal evrenler ekonomiyi ve sosyo-kiiltiirel
statuleri dijitallestirerek baska bir boyuta evirmistir. Dizinin konusu geregdi ekonomik
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ve sosyal esitsizlikler karakterlerin hayatina sanal evrende devam etmesi ya da edememesi
tercihlerinde ekonomi basat unsurlardandir. Bu noktada dizide karakterler yiklenme
gerceklestirse dahi eger daha az para verirlerse ylikleme sonrasinda belirli bir diizeyde
konusabilir, iletisim kurabilir, yemek yiyebilir ya da barinabilir bir yasama sahip olmaktadir.
Statd, sinif ve tabakalasma kavramlari dizi evreninde hem diyaloglarda hem de
karakterlerin yasayis sekilleriyle izleyiciye vurgulanir. Dijital kapitalizm baglaminda
degerlendirildiginde teknolojik yeniliklerin kapitalizmden ayri distinilemedigi ve
sistemin kurallari cercevesinde erisilebilir oldugu gorilmektedir. Yiiklenen kisiler pek
cok kisisel aktivite icin ekstra para 6demek durumunda kalmaktadir. Sanal cennet olarak
tasvir edilen Lakeview evreninde yazilimci sirketin kontroliin disinda kalan, kara borsanin
yer aldigi sahneler de bulunmaktadir. Sug islenebilen, yazilim sisteminin hatalarindan
faydalanilan bir alan olmasi dikkat ¢ekicidir. Bu noktada insanlarin sanal cenneti de
ogrenerek kendi yasam alanina donistiirdiigl ve hem duygusal hem de bilissel olarak
aktif bir sekilde varligini stirdirdigu gorilmektedir. Sinifsal farkliliklarin ve kapitalizmin
izlerinin yogun bir sekilde hissedildigi Upload dizisinde, yoksul kisiler yliklemenin her
bireyin hakki oldugu distincesiyle dizide miicadele etmektedir.

Sonug

1950'li yillardan itibaren konusulmaya baslayan sanal gerceklik kavrami glinlimiizde
pek cok alanda kullanilmaktadir. Ek olarak nesnelerin interneti, giyilebilir teknolojiler
ve yapay zeka kavramlari glinimiizde egitimden, sanata, saglia, modaya ve daha ¢ok
pek sektdre entegre edilmistir. Bilim kurgu tlriinde Uretilen dizi ve filmlerde gelecege
yonelik olarak ag teknolojilerinin bireyin hayatini nasil doniistlirecegine dair 6ngorilerde
bulunulmaktadir. Upload dizisi 2033 yilini anlatan ve bilim kurgu tiiriinde yayinlanan
2 sezon 20 bolimden olusan bir Amazon Prime dizisidir. Dizinin senaryosuna bakildiginda
yapay zeka, sanal diinya, giyilebilir teknoloji, dijital kapitalizm kavramlari cercevesinde
olay 6rgusuiniin islendigi gorilmstdir.

Dizideki karakterler 6liime yaklastiginda ya da yalnizca kendi istekleri oldugunda
gercek diinyadaki hayatlarina son vererek Horizen firmasinin yarattigi Lakeview isimli
evrende hayatlarina devam edebilme sansina olmaktadir. Horizen disinda da pek ¢ok
firmanin Lakeview benzeri sanal dlinyalar yarattidi dizide goriliir ancak en popiler ve
en luks olan Lakeview evrenine talep oldukga fazladir. Bu evren icin yliklenme eylemi
gerceklestiren karakterlere sirkette calisan kisiler destek olmaktadir. Gergeklik ve sanallik
arasindaki baglantida akilli gozlikler ve diger giyilebilir teknolojilerden yararlaniimaktadir.
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Kisiler ekonomik elverislilikleri dlctisiinde tipki bir telefon operatériinden paket satin
alircasina kendilerine sanal evrende plan satin almaktadir. Bu planlar iki gigabaytlk
plan ve sinirsiz plan olarak ikiye ayrilmaktadir. Diger insanlarla iletisim kurmalarinin
sinirli ya da sinirsiz olmasi, barindiklari yerlerin liiks ya da alt katlarda olmasi, yedikleri
yiyecek ve iceceklerin tiiri gibi gercek diinyada oldugu gibi hayat standartlarini belirleyen
bir konumda bulunmaktadir. Bu calismada dizinin bu 6zelligi kapitalizmin sanal evrendeki
halini ifade eden dijital kapitalizm kavrami cercevesinde incelenmistir. Bilincin dijitallestigi,
yapay zekayla birlikte insan iliskilerinin nasil bir evrim gecirecegdi ve bu durumun ahlaki
ve etik sorunlari dizide islenen diger konu basliklari arasinda yer almaktadir.

Gergek dlinyada yasamaya devam eden karakterler, Lakeview evrenindeki
tanidiklariyla iletisim kurmak icin akilli kiyafetler, gézlikler ya da cesitli aksesuarlar
kullanmaktadir. Bu aksesuarlar sayesinde iletisim kurmanin yani sira kisilerle temasa
gecebilen karakterler iki farkl diinya arasinda iki farkli hayat yasar hale gelir. Karakterlerin
sanal evrende her an her yerde izlenebilir ve gdzetlenebilir bir bicimde yasamina devam
etmesi durumu dijital mahremiyet ve etik konusunda da cesitli tartismalari beraberinde
getirmektedir. Upload dizisinde sanal ve gercek diinya arasindaki sinirlarin bulaniklastigi
bir evren yaratilarak dijital bir 6teki diinya tasviri yapilmaktadir.
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Oz

Bu sdyleside, glindelik hayatta sikca karsilasmaya basladigimiz stirdirilebilirlik
kavrami Turk film endustrisi baglaminda degerlendiriimektedir. Zira 6zellikle
Hollywood film endustrisinin kuresel giicti géz 6ninde bulunduruldugunda
sinema sektoriinde strdirdlebilirlik adimlarina dair bir farkindalik olusturmak,
gelecek calismalarda bu bilinci saglamak adina atilacak adimlar son derece
onemlidir. Amerika ve Avrupa kitasinda halihazirda sinema sektériinde konuya
iliskin calismalar ve platformlar olusturulmasina karsin Tirk sinemasinda bu yonde
gergeklestirilen calismalarin heniiz baslangi¢ noktasinda oldugu gorilmektedir.
Bu dogrultuda Turkiye'nin ilk uzun metrajli strdurilebilir film yapim girisimi olan
Bir Zamanlar Gelecek: 2121 filminin yonetmeni Serpil Altin ve ortak yapimcisi Korhan
Ugur ile filmin Gretim strecindeki deneyimler ve yesil film yapimina iliskin detaylar
lizerine gortismenin yanisira yurt disinda bu yonde gerceklestirilen adimlarin Turk
sinemasindaki girisimler ile karsilastiriimasi yapilmaktadir. Buradan hareketle Bir
Zamanlar Gelecek: 2121'i Turk sinemasinda yapilacak yesil film yapimi calismalari
acgisindan uzun metrajli bir ‘case study’ olarak degerlendirmek mumkindr.
Yapilan soyleside filmin tretim streclerinden hareketle strdurdlebilir film ve yesil
film yapimina iliskin birtakim 6rneklere yer verilmekte; bu 6rnekler beraberinde
ise Turk film endistrisinde bu yondeki girisimlerin gelistirilebilmesi adina 6neriler
sunulmaktadir. Dolayisiyla séylesi bu girisimlere iliskin bir kilavuz niteligi tasima
amacindan hareket etmektedir.

Anahtar Kelimeler: Strdurtlebilir film, strdirdlebilirlik, yesil film yapimi, Turk
sinemasi, film endustrisi

Abstract

In this interview, the concept of sustainability, which we have started to encounter
frequently in daily life, is evaluated within the context of the Turkish film industry.
Given the globalinfluence of the Hollywood film industry, itis extremely important
to raise awareness about sustainable practices in cinema and the necessary steps
to ensure this awareness in future productions. Although studies and platforms
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related to sustainability have already been established
in the film industries of the American and European
continents, it appears that efforts in this direction within
Turkish cinema are still in their initial stages. In this regard,
an interview is conducted with Serpil Altin, the director of
Turkey’s first feature-length sustainable film production
Once Upon a Time Will Come: 2121, and co-producer Korhan
Ugur. The discussion not only covers their experiences
during the film’s production process and the details of
green filmmaking but also includes a comparison between
international efforts and similar initiatives within Turkish
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cinema. From this perspective, Once Upon a Time Will Come:
2121 can be considered a feature-length case study on
green filmmaking efforts in Turkish cinema. The interview
presents several examples of sustainable filmmaking and
green filmmaking practices based on the film’s production
process, along with recommendations for advancing such
initiatives in the Turkish film industry. Thus, the interview
aims to serve as a guide for these initiatives.

Keywords: Sustainable film, sustainability, green film
production, Turkish cinema, film industry
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Cansu Oksiiz Karademir: Siirdiiriilebilirlik giindelik hayatimizin hemen her
alaninda pesine diistiigiimiiz bir kavram haline gelmeye basladi. Fakat bu kelimenin
aslinda neye tekabiil ettigine dair soru isaretleri ve 6zellikle film endiistrisi
baglaminda diisiindiigiimiizde belirsizligin hakim oldugu bir konu olarak da
karsimiza cikiyor. Bu nedenle Tiirkiye'nin ilk uzun metrajli siirdiiriilebilir yesil film
yapimi girisimi olan Bir Zamanlar Gelecek: 2121 olduk¢a 6nemli bir konumda.
Clinkii filmin iiretim siirecinde yesil film yapimina bagh kalmanizin yani sira
konusu itibariyla da siirdiiriilebilirlige dikkat ¢ceken bir film. Siiphesiz film yapanlar
ve yonetenler olarak bu bilinci sinema alaninda iiretim yapan, yapmak isteyen
herkese agsilamadan 6nce onun nasil yapilabilecegine dair bilgiye sahip olmalarini
saglamak ise son derece 6nemli. Zira bir seyin nasil yapildigini 6nce kendiniz
ogrenmeden, akisini, isleyisini bilmeden onun nasil yapilacagini bir baskasina
ogretmek miimkiin degil. Dolayisiyla bugiin sizlerle bu soylesiyi gerceklestirdigimiz
icin oncelikle her ikinize de tesekkiir etmek istiyorum.

Serpil Altin: Kesinlikle. Siz bu bilgileri topluyorsunuz ve okuyorsunuz. Orneklere
bakiyorsunuz ve kendi bilimsel bakis aginizdan bunu bir sonraki kusaklara aktarmak
Uzere yola ¢ikiyorsunuz. Bizim baslangi¢c asamamiz da bdyle bir noktadan ¢ikti. Bir
kamera arkasi belgeseli tasarladik ve bununla kalmayip gittigimiz uluslararasi festivallerde
yaptirdigimiz 6zel mataralar dagitarak bunu anlatma yoluna da gittik. Yani strdurtlebilirlik
dedigimiz sey sette yaptik bitti, olmadi. Yolculugumuz gittigimiz her yerde devam etti.
Benim en cok dikkat cekmek istedigim sey de bu. Bizim isimiz film gosterime ¢iktiginda
bitmiyor. Cekimlere basladigimiz donem depreme denk gelmisti ve 6grenciler evlerden
egitime baslamisti. Yoksa bizim planlamamizda film goésterime girdikten sonra
Universitelerle baglantiya gecmek ve workshoplar yapmak da vardi. Zaten filmimizin
¢ikis noktasi da“gelecekten gelen bir mektup” dolayisiyla biz gelecege bir sey birakmak
noktasinda da Ustiimiize diiseni yapalim istedik. Filmimizde de bahsi gecen durum
“yerin altina inmemek icin yeryliziini dogru kullan” mesajini ulastirmayi hedefledik. O
ylizden su an sizinle bulusmamiz bizim icin de cok kiymetli.
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“YERIN ALTINA
INMEMEK iCIN
.. YERYUZUNU DOGRU
: KULLAN”

Gorsel 1: Bir Zamanlar Gelecek: 2121 (2024) filminden bir kesit

C. 0. K.: Filmin yonetmeni olarak Serpil Hanima sunu sormak istiyorum.
Siirdiiriilebilirlik kavramina dair sizin diiglinceniz nedir? Biliyorsunuz bugiin her
yerde bu kavrami ¢cokca duyuyoruz fakat iceriginde siirdiiriilebilirligi konu alan
bir film yaratan bir yonetmen olarak genel itibariyla siirdiiriilebilirlik sizin icin ne
ifade ediyor?

S.A.: Sirdirulebilirlik aslinda iki farkli anlam ifade ediyor. Yaptigimizisler anlaminda
oncelikle hayati tekrar siirdtirlebilir hale getirebilecek bir formatin icinde Griin cikartmak,
bir digeriise devamliligini saglayacak sekilde hareket etmek. Bunu ben film sektoriinde
de aslinda soyle ifade ediyorum. ilk filmimi Bir Zamanlar Gelecek: 2121 ile yapmis oldum
ama bir 6rnekle aciklamam gerekirse bu film aslinda benim ilk filmim ama sonraki
filmlerimin de bu bakis acisiyla devam etmesi gerekiyor ki Serpil Altin olarak kurdugum
felsefenin, mantigin, distincenin ya da insanlarin hafizalarinda olusturmaya calistigim
temalarin devamliligini ve gelecek nesillere aktarimini saglayabileyim. Buna sadece
doga, iklim ya da diger kavramlar lizerinden bakmak yerine daha buttinsel bir yaklagimla
bakiyorum. Bir matematigi, yasadigi stire boyunca kurguladigi bu sanat dallarindan
ulasabildigi kadar insana ulastirarak gerceklestirmek. Clinki pahali bir is sinema ve bir
ekip isi. Bu imkanlari bir araya getirmek oldukca zor. Ben bunu yasam motivasyonu
olarak devam ettirmenin yani sira bu temayi seyirci 6zelinde de kurguladigim hikayeler
tizerinden aktarmak seklinde diistiniiyorum. iki tarafli bir iliski bicimi olarak kabul
edebiliriz.
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C.0.K.: Siirdiiriilebilir bir film yapma diisiincesi ve bu yondeki girisimleriniz nasil
basladi?

S. A.: Aslinda filmin temasina karar verdigimizde yani “Gelecekte neler olacak? Biz
gercekten bizden sonraki nesillere nasil bir gelecek birakiyoruz?” sorusunu sormaya
basladigimizda dert olarak kafamiza diistii. Bunu 6nemsemenin ardindan gelen bu
sorunun, bu derdin Uizerine bir is yapmaya karar verdik ama oncesinde yurt disinda
takip ettigimiz projelerde birtakim farkindaliklara eristik. The Amazing Spider-Man 2
(Marc Webb, 2014) yakin zamanin popler 6érneklerden biri. Gittigimiz Berlin Film
Festivali'nde, Cannes Film Festivali'nde Green Production konusundaki seminerler dncil
oldu. Filmimizin cekimleri Ocak 2022'de basladi ancak biz hazirlik dénemine Ekim
2021'de basladik. Fakat bunun ¢ok 6ncesinde bu bahsettigim yurt disi gezilerimizde
ve okudugumuz diger film prodiiksiyon bilgilerinde biz bu kavrami duymus, pesine
diismus ve tlkemizde yapilabilir mi derdiyle gerekli uluslararasi platformlarla baglantiya
gecmistik. Biz italya'da gerceklesen bir olusum olan Green Production’la baglantiya
gectik ve onlarin manifestolarini Turkiye'de ne kadari yapilabilir diye incelemeye
baslamistik. Bununla ilgili fon arastirmalarimiz sirasinda ulkelerin bu konuda fonlar
vermeye basladiginin farkina varmistik ama bizi bunlardan 6te aslinda hi¢ kimse
zorlamadi. Hig¢ kimse bize sana ekstra para verecegiz demedi, esas 6nemli olan kismi
da burasi. Bizicimizden bu filmi yaptigimizda bu degerler Gizerinden bir seyi aktarmaya
cahisirken aslinda diirlist olmamiz gerektigini diistindiik. Yani bir film yaptigimizda
aslinda film yapmamak en dogru yesil film yapma yontemi. Clinku bir film Grettigimizde
farkh mekanlar kullaniyoruz. Calisan kisi sayisi fazla dolayisiyla karbon ayak izi, dogayi
yanhs kullanim, geriye ¢opler birakmak, kullanilmayan triinler koymak yani o kadar
cok sey cikiyor ki karsiniza. Bu durumda bir film yapmamak aslinda en dogal yesil film
yapma yontemi. Ama biz film yapmak istiyoruz o zaman bu diiriistligi saglamak adina
da bu kosullari kendimize bir sekilde aktarmamiz gerekiyor diye diisiindiik ve boyle
yola ¢iktik. Su anda halen Bati'da devam eden bu gelisimi Amerika'dan Avrupa’ya bir
harita tzerinde distinirsek aslinda tam anlamiyla Tirkiye'ye kadar getirdik bunu.
Turkiye'den daha Dogu'da kimler yapiyor bu konuda bilgim yok.

K. U.: Aslinda soyle bir sey var. Bu bashgin basladigi noktaya baktigimizda sorunun,
diinyayi en cok kirleten yerlerde oldugunu goériiyoruz. Clinki Tacikistan'da ya da daha
az gelismis bir baska lkede cekilen filmlerde insanlar dogaya ne kadar zarar verebilir
ki?
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C.0.K.: Evet. Benim de bu konuyla ilgili yapmis oldugum diger calismada tam da
bunun iizerine diisiiniiyoruz. Bir alt baslik var, “Yasasin Var Olmak icin Film
Cekiyoruz: Film Endiistrisinde Siirdiiriilebilirligin Goriinmeyen Yiizii.” Evet, film
yapiyoruz ama icerik olarak siirdiiriilebilirligi konu alan filmlerin dahi bunu
basaramadigi ile alakali bir siirii veri var elimizde. Bu sadece film endiistrisinde
de degil, dijital platformlar da buisin icinde. Sizin bir saat boyunca sosyal medyada
gezinmenizin bile ¢ok ciddi bir zarari var ciinkii her seyden 6nce zaten siz bu
hizmete heniiz erismeden gerceklestirilen alt yapi girisimleri dahi dogay:
mahvediyor. Peki Serpil Hanim Tiirkiye icin su an emekleme asamasinda diyebilir
miyiz? Cilinkii su an bu yeni olusumla ilgili sizin de icinde bulundugunuz birkag
ornekten baska bir girisimle ben arastirmalarim boyunca karsilagmadim.

S.A.:Susiralar co-production (ortak yapim) olarak tilkemize gelen bir ekip stirddirilebilir
film yapmaya calisiyor. Bunun yani sira bir kisa film projesi var. Fakat bu girisimler yabanci
ortakli diye biliyorum ama yonetmen ve yapimci agisindan baktigimizda yerli yapimlar
olarak 6nce Bir Zamanlar Gelecek: 2121 Ocak 2022; Mart 2022'de de Neandria ekibi bu
sekilde bir filmi baslatiyorlar. Dolayisiyla bu konuda lkemiz ¢ok geride ve kesinlikle
emekleme asamasindayiz ¢linkii bana arkadaslarim bile sunu soruyorlar: “Yesil film yapim
fonlar varmis tlkemiz disinda biz onlara bagsvurmak istiyoruz. Siz nasil yaptiniz bu isi?”
Evet, bizemekleme asamasindayiz ¢linkii aslinda bunu tam anlamiyla icimizde hissetmemiz
gerekiyor. Bu kavrami anlamlandirmis olmayi kendi hayat bicimimize de yansitmaliyiz.
Biz disari ¢iktigimizda mataralarimizla ¢ikan bir ekibiz. Plastik su satin almamaya gayret
eden, ¢oplerimizi evde ayristiran, disaridan yemek sdylemek yerine kendimiz evde iireten,
kompost yapmaya calisan bir ekibiz. Aslinda i¢sel bakisla alakali bunun oturabilmesi.
Fakat biz, bize alistinlmis bir kapital diizenin icerisinde hizlica devam ediyoruz. Biz okula
mataralarla gittigimiz zamanlari unuttuk. Annemizin bize sandvic¢ hazirlayip okula
gonderdigi zamanlari unuttuk. Clinkl 6grenciler kantinden yemeye alistirildi mesela ve
baska bir kapitalist diizenin icerisinde harcamay! ve tiiketmeyi temel alan bir toplum
yaratilmaya calisildi. Bu anlamda sosyolojik ve psikolojik olarak baktigimizda Tiirkiye cok
geride. Aslinda markalar su anda ¢ok kullaniyorlar bu kelimeyi. Arastirma yaptiginizda
kaynaklarin da strdirilebilir olmasi gerekiyor yani siz elektriginizi de riizgar gulii vasitasiyla
Ureten bir yerden alarak bu isi yapmalisiniz. Bizim zorlandigimiz yerler bunlardi. Turkiye'de
aslinda siirdirilebilirlik kavramini sadece dillere pelesenk olmus bir trend, marka degeri
anlaminda kullaniyoruz. Aslinda her sektérde bunun uzmanlarinin ciddi boyutta ar-ge
calismalari yaparak kendilerini sektore entegre etmeleri gerektigi bir durum. Bu nedenle
biz tilke olarak her seyin en basindayiz.
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C. 0. K.: Bu noktada yonetmen ve yapimai olarak her ikinizi de ilgilendirdigini
diisiindiigiim bir soru var. Filmin pre-prodiiksiyon asamasinda o6zellikle
siirdiiriilebilir set ortami hususunda bir rota belirlerken neleri referans aldiniz?
Az dnce bahsettiginiz seylerden de hareketle set ortaminda bu yonde aldiginiz
kararlari ne oranda uygulayabildiniz?

K. U.: Yurt disinda bununla ilgili bir puanlama sistemi var. Mesela italya'daki Green
Production’in yazdiklari puanlama sisteminde yaklasik 20 tane parametre var. Turkiye'de
bdyle bir sistem olmadidiicin burada belirlenen kriterler ve detaylar bizim kilavuzumuz
oldu. Burada hig kimsenin bir case study stratejisi yok. Bu noktada bir ¢alismislidi yok.
Bilgisi yok ve biz de zaten bunu ilk Berlin Film Festivali'nde gordiik 2019 senesinde.
Berlin Film Festivali yesil festival olarak gerceklestirilmisti ve bize sanki havaalanindaymisiz
gibi pet siseyle iceri giremezsiniz dediler. Bir duvara carpar gibi olduk ¢link( “asla pet
siselerle giremezsiniz, isterseniz biz size bardak veriyoruz” dediler. Aldigimiz o bardaklarla
zaten damacanalar var. Oradan suyumuzu aldik. Plastik bu kapidan giremez dediler
bize ve biz o anda demek ki bu ¢cok 6nemli bir mevzu dedik. Biz de bir anda hayat
akisimizda cebimizdeki o plastiklerden kurtulduk ve bir rahatlama geldi. O noktada
Turkiye'de neler yapabilecegimizi, yaklasik 20 maddenin icerisinde neleri gerceklestirip
neleri gerceklestiremeyecegimizi diislindiik. Bunun Uzerinde calistik. Yani bir solar
karavanin, bir glines enerjisi karavaninin olmamasi aslinda maliyetle ilgili bir sey degil.
Bakildiginda daha ucuz ¢linki solar karavanin Ustline gilines panelini bir kere monte
ettikten sonra siz dmur boyu oradaki enerjiyi kullaniyorsunuz. Hicbir isgticti kaybi yok,
sadece cok ciddi mazot tasarrufu sagliyor. Dislindlglintizde Spider-Man, Green
Production olarak ¢ekilebiliyorsa bizim burada daha kii¢lik 6lceklerde filmleri yesil film
olarak yapamiyor olmamiz bizim kusurumuz. Hep verdigim bir 6rnek vardir. Bir piknige
gidersin. Orada iki farkli grupla karsilasirsin. Bir grup vardir. Piknigini evden getirdigi
tabaklarla yapar, yemegini yer, ¢coplerini toplar ve gider. Sifir atik. Fakat baska bir grup
daha vardir. Toplamistir marketten yiyeceklerini, piknigini yapar ve buitiin ¢opiinii oraya
birakir. Aslinda bu son derece pahali bir kiiltiirel olusumdur. Plastige her glin bir para
harcadiginiz zaman onun maliyeti daha yiiksek.

C. O. K.: Bir seye ulasabilirlik ne kadar kolay olursa aslinda israfta o kadar fazla
oluyor diyebiliriz.

K. U.: Evet, aslinda o liks tiiketimin de verilmemesi lazim. Gercekten biz bu yolda
oncelikle ekipleri ikna ettik. Zaten ekibi ikna edemezsen bir yesil film yapamazsin.
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C. O. K.: Evet, setin ilk giinii Serpil Hanim tiim ekibi bilgilendiriyor. Tiim set
calisanlarina neler yapacaginizi ve bunu neden yaptiginizi anlatiyor. Bu alisiimadik
set ortamina adaptasyon siirecini de kamera arkasi goriintiilerinden olusan
belgesel filminizde goriiyoruz. Serpil Hanim her seyin basinda olan ve bu konusmayi
yapan kisi olarak en basindan itibaren sizin icin nasil bir deneyim oldu? Ciinkii
bu film ayni zamanda sizin ilk uzun metrajl filminiz.

S. A.: Setlerin birtakim hiyerarsiler cercevesinde isledigini dislinlrsek setlerde 6ncill
kani dnderleri vardir. Bir yapimcinin sdylemesi ile bir yonetmenin sdylemesi arasinda
bir fark vardir. Yonetmene hoca denmesi ama yapimciya bey ya da hanim diye hitap
edilmesi bundandir. Ozellikle bagimsiz bir setin hiyerarsisinde yénetmen her zaman
on planda tutulur. Bu noktada bizim kani énderleri belirleme stratejimizde bunu dogru
aktarma noktasinda kullanabilecegimiz iki arac vardi. Biri oyuncularimiz digeri ise
yonetmendi. Yonetmenin ekibe karsi bu matematigi anlatmis olmasinin amaci ncelikli
olarak bunu neden yaptigimizi anlamalarini saglamak ve bunun onlarda nasil bir karsilik
bulacagini, bunu bir aliskanlik haline nasil getirecegimizi konusma noktasinda bir karar
verdik ve bana diistli bu gorev. Zaten fazlasiyla buna kafay takan ve bdyle olmasini
arzu eden biri olarak da bu gorevi listlendim. Ama aslinda burada roliin biytk bir kismi
da oyuncularimiza diistl ¢linkii oyuncularimiza da kendilerine yonelik ayricalikli bir
davranis bicimi gérmeyeceklerini kabul ettirdik. Ornegin karavan. Su anda herhangi
bir seti ziyarete gittiginizde karavan, kamyon, minibis olmak lizere yani abartmamak
kaydiyla ekip sayisinin yarisi kadar aragla karsi karsiya kaliyorsunuz. Karavanin birlikte
getirdigi alt unsurlara baktigimizda 6zellikle mazot tiiketimi cok 6nemli. Karavanin
mekana gelmesi, giin boyunca klima vs. gibi nedenlerle bosa giden mazotun karbon
ayak izi birakarak dogaya verdigi zarar bambaska bir boyut. Bu noktada neyi, hangi
amacla yaptigimizi oyuncularimiza aktararak onlari ikna ettik. Zaten oldukga zorlu olan
bir ise kalkistik ve bunu da icine dert edenlerle yiritmek istedim. Onciil olarak
oyuncularimiz Selen Oztiirk, Cagdas Onur Oztiirk ve Ayse Nil Samlioglu tek bir aracla
sete gelmeyi, senaryolarinin basiimamasini, yedikleri yemeklerin, itikleri iceceklerin
Ozel bir sekilde onlara getirilmemesini kabul ettiler. Sette herkese farkl bir davranisin
varligini degil de setin en kictlik asistanindan en yogun calisan oyuncusuna kadar ayni
esitlikte olmasini kabul ettiler. Bu cok dnemlidir ¢linkdi film ekip isidir ve yol arkadashg:
yapmayi da kabul etmis oldular. Bu anlamda filmin seyircisine dogru kisilerle ulasmis
olmasi gerekiyordu. Bu deneyimi bdyle anlatabilirim.
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C. 0. K.: Filmin kamera arkasi belgeselinde sdyle bir sey bir ifade gegiyor: “Tiiketim
toplumunun iiretim ¢ilginhginin dogaya zarar verdigi ve insanlarin olmamalari
gereken doga disi diinyalara hapsoldugu bir evrende geciyor bu film.” Ayrica film
ekibinin bu evrenin olusmamasi icin elinden geleni yaptigindan bahsediliyor.
Saniyorum ki o ses size ait Korhan Bey.

K. U.: Hayir. Ayse Nil Samlioglu'nun oglu, senarist ve ydonetmen Avni Tuna Dilligilin
ifadeleri. Kendisi setimizi ziyaretimize gelmisti. O esnada kamera arkasi ¢ekimlerine
denk gelmisti. Sonrasinda kamera arkasi ydnetmenimiz bunu kullanmak istedigini
soyledi. Burada glizel olan nedir biliyor musunuz? Bunu setin icinden birisi sdylemiyor.
Sete ziyarete gelen birisi sdyliiyor. Onemli olan bu konuda baskasini farkindaliga

ulastirmakti. . )
“TUKETIM

TOPLUMUNUN
URETIM
CILGINLIGININ
DOGAYA ZARAR
VERDIGI VE
INSANLARIN
OLMAMALARI
GEREKEN DOGA DISI
DUNYALARA
HAPSOLDUGU BiR
EVRENDE GECiYOR
BU FiLM”

Gorsel 2: Bir Zamanlar Gelecek: 2121 (2024) filminden bir
kesit

C. 0. K.: Bu girisim, Tiirk Sinemasi acisindan son derece onemli bir konumda.
Benim de bu soylesi vasitasiyla ulagsmak istedigim aslinda sizin de yapim agamasinda
karsilastiginiz ve bir sekilde atlattiginiz sorunlar ve bunlarin uygulanabilirligine
iliskin bir case study. Bu nedenle Korhan Bey siz, filmin yapimcisi olarak izlediginiz
adimlardan detaylandirarak bahsedebilir misiniz?

K. U.: Setimizde yeniden kullanilabilen tabildot, catal, bicak, kasik ve servis tercih
ederek gereksiz atiklarin 6niine gectik. Artan yemekleri ayristirip sokaktaki hayvan
dostlarimiza dagittik. Yeniden kullanilabilecek tim Grinler igin farkh atik kutulari
hazirladik ve bu atiklar Kartal Belediyesi tarafindan eszamanl olarak toplandi. Evsel
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atiklar harig hicbir atik, ¢6p olarak dogaya karismadi. Sette kullanilan kostiimler, cekimler
bittikten sonra temizlenip ihtiyac sahiplerine dagitildi. Geleneksel aydinlatma metotlar
yerine yeni nesil LED spotlari kullandik. Bu bize %70'e varan bir tasarruf sagladi. Sadece
LED spotlar kullanildigi icin atmosfere yaklasik 200 kg daha az karbon salinimi oldu.
Kullanilan pillerin hepsi kullanim sonrasi toplanip atik pil kutusuna atildi. Bir matara
firmasiyla yapilan is birligi sayesinde tiim ekibe doga dostu mataralar dagittik. Bu sayede
pet sise kirliliginin 6niine gectik. Bakildiginda tiiketilemeyip yarim kalan sularin israfi
da engellendi. Film boyunca 5760 adet 250 ml'lik pet sise tiiketiminin 6niine gectik.
Bunlar tabii 40 kisilik ekip sayisi Gizerinden hesaplandi. Biz ayrica sete gelen ziyaretciler
icin de ayni yontemi uyguladik. Yine bu da 7200 adet kagit/pet bardak tiketiminin
oniline gegmemizi sagladi. Senaryoyu hicbir asamada basmadik. 2500 sayfa kagit
tasarrufu yaptik. Glnliik programda da ayni yolu izledik. Bu da 720 sayfa kagit tasarrufu
sagladi. Jenerator ve karavan kullanmadik. Jenerator 1440 litre, karavan 800 litre
akaryakittan tasarruf ettirdi. Sadece iki tane servis aracimiz vardi. Bunda da 1100 litre
yakit tasarrufumuz var.

Geri donistarulebilir dekorlar yaptik. Kullandigimiz suntalar ve demirler aslinda
daha onceden farkl setlerde kullanilmis malzemeler ve bizden sonra da geri
donusturilerek kullanilabilir. Setimizdeki tim aksesuar ve dekorlar doga dostu
malzemeden yapildi. Hepsi de baska setlerde kullanilmak tizere sokiiliip depolandi. Bu
maddi anlamda da bir avantaj sagliyor. Zaten baskasindan aldigin seyleri baska birine
devrediyorsun. Stirdurulebilirlik kelimesi dedik ya kelimenin tam altinda yatan sey bu.
Benim kullandigim bir seyi baskasi da kullanabilir. Strdirilebilirligin altini dolduracak
donelere 6nem vermemiz gerekiyor. Fakat bize tam tersi stirekli yeniden tiiketmeyi
dayattilar ve bu bir bagimliliga donusti. Ondan kurtulma cabasi aslinda bir hastaliktan
kurtulma cabasi stirdurilebilirlik. Biz bunu oyuncular dahil tim ekiple birlikte yaptik.

C. 0.K.: Gergekten siirdiiriilebilirlige dair cok giizel bir tanim oldu. Peki Yesil film
yapimi ve klasik film yapim iiretim bicimlerini karsilastirdiginizda nasil bir durum
ortaya cikiyor?

K. U.: Aslinda bizden daha yesil film yapmis ama bunun farkinda olmayan bir dénem
var Turrk sinemasinda. Paket sularin bile olmadigi 1990'lar ve 6ncesi var. Herkes gidiyor
kendi bardagiyla doldurdugu suyunu iciyor. Bir lokantaya gittiginiz zaman masaniza
stirahi geliyor yanina da bardak geliyor. Ne kadar giizel. Simdi bizim aslinda o noktada
zihniyet olarak strdurilebilirligi saglamak icin o tarafa dogru yeniden bir bakis atmamiz
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lazim. Biz de setimizde bunu yapmaya calistik. Bu da bir filmin Gretim stirecini olumlu
yonde etkileyen bir sey. Fazladan, bosuna hi¢bir sey harcamamak eger olabiliyorsa her
seyi kiralamak. Bizim kendi filmimizde kullandigimiz mobilyalarin hepsi kiralik. Gidip
sifirdan mobilyalar yapalim distincesine girmedik fakat onu da yapiyor olsaydik yine
dekor malzemelerinde yaptigimiz gibi geri donusturulebilir malzemelerden yapardik.
Bunun gibi seylere dikkat ederek bir kere ekonomik olarak bir avantaj saglhyorsunuz
ve inanin bunun filme en ufak kot bir etkisi olmadigi gibi artisi oluyor. Daha az paraya
daha iyi bir is cikartiyorsunuz. Liiks tiiketim yok. Fazla ekip insani yok ¢linki her insan
sette bir karbon ayak izine neden oluyor. insan sayisi bile bunu etkiliyor. Onun yiyecedgi,
¢ekim mekanina ulastirilmasi bunlarin hepsi bir karbon ayak izi ve bunlardan kurtulmak
gerekiyor. En temelde bu adimlar atilmali. Yani pahali bir sey yapiyormus gibi dedgil
imkanlari zorlayarak geriye donus gerekiyor. Doksanlarda, seksenlerde, altmislarda
cekilen filmlerde bunlar yapildi aslinda. Ama orada imkansizliklardan dogan zorunluluklar
vard.

C. 0. K.: Onemli olan bugiin bu imkanlar varken bilincli hareket etmek, gereksiz
her seyden kacinmak. Sanirim bizim bu bilinci ortaya ¢ikkarmamiz gerekiyor. Peki
yesil film yapimi noktasinda Tiirkiye'yi ileri agsamaya ulastiracak kesin adimlar ya
da uygulamalar neler olmali? Gelecekte atilmasi gereken veya atilmasi beklenen
adimlarin gerceklesmesi hususundaki diisiinceleriniz nelerdir? Tiirkiye'nin film
endiistrisinin buna hazir olmadigini goérdiik. Sizin de tecriibelerinizden hareketle
bunun her seyden 6nce bir biling meselesi oldugunu fark ettik. Alisilan durumlardan,
kolayliklardan vazge¢me meselesi. Yonetmen ve yapimci olarak her ikiniz agisindan
da Tiirkiye'de yesil film yapimini ilerletecek hususlar nelerdir?

S. A.: Bu konuda o6ncelikle tesvik edici ve bilinclendirici bir egitim slireci olmasi
gerekiyor. O kadar uzun bir yol ki bu aliskanliklari degistirmek anlaminda da ¢ok zor.

K. U.: Bizim bttin doneleri aldigimiz Green Production sirketi kar amaci glitmeyen,
herhangi bir para almayan, orada calisan t¢ bes insanin kurgulayip film yapmak isteyen
herkese bunu anlattidi ve boyle bir onay mekanizmasini kurdugu bir olusum. Bunun
Turkiye'de olmasi lazim. Devletin bu noktada el atmasi gerektigini diistinliyorum.

S. A.: Sanatin iyilestirici bir yoni oldugu gibi farkindahgi ortaya ¢ikaran bir yonii de

var. Bizim ¢ikis amacimiz da oydu aslinda. Hem kendimize diirlist olmak hem yaptigimiz
ise ve sdylemeye calistigimiz seylere karsi dirist olmakla yola ¢iktik. Bastan beri
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soyliyorum bizi bunu denememiz icin destekleyen veya bunu denememiz i¢in bizi
ikna edecek bir danisman, bir devlet sistemi ya da yurt disindan bir ortak yoktu. Bunun
ozelinde insanin biraz ruhunda olan bir sey olmali. Gelisim icin bunu konustuk.
Aliskanliklarin degismesi noktasinda da konustuk ama Korhan'in da bahsettigi gibi
devlet tarafindan bir mekanizma kurulup dénce bir tesvik sistemi olusturmali clinki
odullendirme sistemi her zaman bir farkindalik yaratir. Ttrkiye'deki film endstrisi icin
bir manifesto hazirlanip ona gore en azindan bir yerden baslanmasi gerekiyor. Mesela
Kultir Bakanligi'nin fon verdigi projeler %100 bu sartlara uymali. Senaryo bastirilmamasi
ya da diger kurallar icin bir mufettis gelip bltiin setin icinde bunlari fotograflayip
degerlendirmeli. Clinki bir fon verdiklerinde bir mifettis yolluyorlar ve kontrol ediyorlar.
Bunun en nihayetinde devlet tarafindan onayli bir mekanizmayla baslatilmasi gerekiyor
kesin sonug bu noktaya getiriyor.

C. 0. K.: Kontrol mekanizmasi, 6diil ve ceza sistemi her zaman ise yarar, degil mi?
Peki benim son olarak merak ettigim baska bir nokta daha var. Bu film yapim
biciminin ekibi ayni zamanda psikolojik olarak etkileyen yonleri de oldu mu? Sizin
kamera arkasi belgeselinizde de ekip calisanlari bu yaklasimin kendilerini iyi
hissettirdiginden bahsediyorlar. Bu dogrultuda set ortaminda filmin iiretim
siirecinde insanlarin birbirleriyle olan iliskilerine dair izleniminiz nasildi?
Bakildiginda yonetmenin en tepede oldugu, kendi icinde ayrilan bir hiyerarsik
sistem s6z konusu.

K. U.: Hiyerarsik olarak bence o hiyerarsi kirllmali. Birbirimizden farkimizin olmadigi,
hepimizin insan oldugunu fark ettiren, ezilen tarafin olmamasi gerektigi bir seye
donlsmeli. E§er basimizdaki insanlar bizim yanimizda yirirse bu toplumun igerisinde
de bir i¢ huzur yayar. O hiyerarsinin ortadan kalktigi, herkesin birbirini anladigi, o is
diizeninde herkesin esit oldugunu hissettigi noktada insanin kendini koti hissetmesi
icin kotl olmasi lazim. Clinkl boyle bir durumda onun disindaki herkes kendini iyi
hisseder. Oziinde setteki herkese de bu yansid. Isik asistanindan yénetmenine, gériintii
yénetmeninden oyuncusuna herkeste bu ic huzur vardi. Cagdas buna iyilik diyor. iyilik,
bunun temel sebebi de bu. Eskiden de insanlar boyleydi, yani Yesilcam’'a baglayacagim.
insanlar bir film yapiyorlar ve herkes birbirinin komsusuymus gibi davraniyor, anlatabiliyor
muyum? Sen yukaridasin ben asagidayim gibi degil. Su sicakliga bakar misiniz? Boyle
bir sicaklikta bir kotiligin ¢ikma ihtimali sifir ve isi yaparken de herkes gonilden
yapmaya basliyor. Bizim setimizdeki en 6nemli sey, bir sey olmuyorsa inanin bizden
daha ¢ok Gziliyordu ekip. Yani olabilir, aksilikler cikabilir fakat benden daha cok
Uziluyorlardi ve ben bundan mutlu olurum. Clinkli onu ¢c6zmeye calisiyor herkes. Ama
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oteki turld bir hiyerarside bir i1sik¢i setteki diger ise karismaz. Beni ilgilendirmiyor der
ve gecer. iste o ylizden de yesil film birlestiricidir. O ekibe kan olur, can olur ve mutluluk

yayar.

S.A.:Ben bununlailgili son bir 6rnekten bahsetmek istiyorum. Bir arkadagimiz son
2-3 guin kala yanima geldi.”"Hocam ¢ok tesekkir ediyorum size ¢linkii bana kendimi iyi
hissettirecek bir ortamda bir set yasattiniz. Bir de bize o mataralari hediye ettinizama
ben onlardan satin alip cocuklarima da verecegim artik okula da 6yle yollayacagim”
dedi. Tabii ki ben hemen mataralardan ona verdim ¢iinkii bu, iste tam strdurilebilirlik.
Bir taraftan iyilik bulasicidir o setin icinde olan bir farkindaligi cocuguna aktarmaya
calismak ve onun da ondan sonraki yasaminda bir damla damlatmaktir. Bir baskasi“ben
sete giderken artik bu hediye ettiginiz mataralarla gidecegim” dedi. Hala bana ekibimden
arkadaslar yaziyor “iyi ki boyle bir projede calistim benim icin bambaska bir bakis acisi
oldu”diye. Simdi bunlarin hepsini bir arada tuttugumuzda hem tiir olarak basarilarimiz,
ddullerimiz bu arada biz hep En lyi Film agirlikli aldik éddillerimizi. En iyi Yonetmen
ddili aldim ben ama 14 6diiliimiiz var toplamda. iki tane En lyi Ydnetmen, bir tane En
lyi Oyuncu, bir tane En lyi Kadin Oyuncu édiilimiiz var geri kalanlarin hepsi En iyi Film.
En lyi Film &dili normalde yapimcinin édiiliidir ama ben bu 8diilii gercekten bizim
ekibimizin 6dili olarak gériiyorum. Bu filmin dyle bir degeri de var. Bir anlamda
Korhan'in bahsettigi o birlestirici, iyilik iyidir'in bir motivasyon karsihig.

C.0.K.:Burada gercekten 6gretmek, paylasmak ve bu sayede bir seyleri siirdiirmek
adina aktardiklariniz cok kiymetli. Bu is nedir ve nasil yapilir noktasinda bizler
de 6nce ogrenmeliyiz ki 6gretebilelim.

S. A.: Aslinda hep birlikte bunu yaparak strdirulebilir kiliyoruz. Bizim acimizdan
yaptigimiz film yasiyor. Bu ¢cok énemli. Yani hayatta kalabilmesini saglayacak bir siirii
ornek tizerinde konustuk. Demek ki kdk salmisiz. Su an sizinle bulusmak da o kdklerden
birisi. Siz de 6grencilerinize burada aldiginiz belli bir bilgiyi aktariyorsunuz ve akademik
calisma olarak bunu gerceklestirdiginizde bir kanit birakiyorsunuz ortaya. Bu bizim icin
tam anlamiyla ilk sorunuzun cevabi niteliginde. Strdurilebilirlik iste budur. Ulasiimak
istenen sey, birbirimizden de o kadar uzaklastik ki set ortaminda bir ¢ay alirken bile
birbirimize yaklasabiliriz ashinda bu kadar kolay bir is.

C. 0. K.: Ben her ikinize de paylastiginiz tiim bilgiler icin tesekkiir ediyorum.
Siirdiriilebilirlik hakkinda farkl bir bakis agisina sahip olduk sayenizde.
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Introduction

Ridley Scott, known for his grandiose cinematic
endeavors such as Gladiator (2000) and Kingdom of Heaven
(2005), has built a reputation for producing visually
impressive films. Consequently, Napoleon was eagerly
awaited as one of the major box office releases in 2023.
With a staggering budget of 200 million dollars, the
renowned director Ridley Scott, collaborating with
screenwriter David Scarpa, and featuring the acting skills
of Joaquin Phoenix alongside Vanessa Kirby, set
exceptionally high expectations. This review aims to
provide a comprehensive analysis of Scott’s Napoleon
using the classical narrative cinema technique by offering
both a historical context and a detailed critique of the
film's characterization, acting, screenplay, and historical
accuracy, revealing the extent of its fidelity to historical
events.

A General Overview of Ridley Scott’s
Napoleon

Ridley Scott’s Napoleon remains ambiguous in terms
of its genre. While many sources categorize it as a historical
film, its classification is a subject of debate due to the
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absence of several distinct characteristics commonly associated with biographical films.
The film lacks clear character development and fails to evoke attachment or empathy,
constituting a significant shortcoming. Another issue arises from the fragmentary
screenplay of the film. It comprises disjointed narrative segments that appear largely
disconnected from one another. The scenes abruptly leap forward from one historical
event to another without proper context or development. While fragmentation is a
commonly used storytelling technique in biopics, Napoleon’s use of the technique
mainly results in disconnection and an absence of meaningful character development.
Viewers witness Napoléon's quest from artillery captain to emperor, whose portrayal
is superficial and unengaging. Instead of an actual biopic, the film offers an impression
of a compilation of Napoléon’s life events. The audience is left with numerous unanswered
questions, such as why Napoléon went to Egypt, why he formed an alliance with the
Russian Czar, and why he chose to invade Russia. The film neglects any form of cause-
and-effect relationships, leaving these and many other inquiries unresolved. In addition
to these, the film includes several scenes such as the cannon shots fired at the Great
Pyramid of Cheops, inconsistent dialogues, and absurd sex scenes involving Napoléon
and Joséphine. Furthermore, the film lacks any French elements, despite its focus on
a French historical figure, its predominantly French setting, and its reflection of French
history. The sole connection to France is represented by a tricolor flag, which is
prominently visible throughout the movie. Apart from this visual symbol, there are no
associations with French culture or language. As a result, viewers do not experience or
perceive any cultural elements associated with France and its culture. These seemingly
minor yet significant details are either omitted or disregarded in this movie. Scott’s
portrayal of Napoléon Bonaparte is not only questionable but also presents a distinctly
“Anglo-American” interpretation of this figure. The following table reveals the major
missing French elements and the Anglo-American elements in Scott’s Napoleon.
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Anglo-American Elements Present

French Elements Missing

Focus on individualism: Napoleon’s heroic, larger-
than-life character.

Simplified and Fictionalized History: Emphasis on
military conquest and personal ambition.

Action-Driven Spectacle: An intensive focus on
battles and visual effects.

English Language & Casting: American actors and
English dialogues. (Pronunciation of “France” in
American English by Phoenix)

Grandiose Settings: Dramatic depictions of
battlefields and palaces, favoring spectacle over

Revolutionary Ideals: Emphasis on French
Revolutionary values.

Historical complexity: A focus on French
policies and societal context.

Nuanced Filmmaking: Introspective
storytelling and character development.

French Language and Casting: French-
speaking actors, French dialogues and terms.

Cultural and Social Settings: Authentic
French locations, depictions of French

Tan, C.

historical fidelity. society and revolutionary landmarks.

Linear, Heroic Narrative: Conventional rise-and-fall

. Philosophical Depth: Moral uncertainty and
storytelling.

power relations.

Table 1: Anglo-American elements present vs. missing French elements in the movie

Historical Background vs. Fictionalized History

When a film portrays a historical figure, there is a justifiable expectation that it will
adhere to a requisite degree of historical fidelity. However, Ridley Scott and David
Scarpa do not adhere to this convention in their portrayals. This underscores the
significant shortcomings in historical fidelity in Ridley Scott’s portrayal of Napoléon,
which is below an acceptable standard. Additionally, the film omits many significant
events from Napoléon’s lifetime, further contributing to the disconnected narrative.
Napoléon’s childhood and upbringing in Corsica, his years as a military cadet, the Italian
Campaign (1796-1797), the Battle of Jena (1806), the Battle of Wagram (1809), and the
Battle of Leipzig (1813) are some of the historical events left out in this film. In addition
to the vital Italian Campaign, the Franco-Spanish alliance of 1796, which forced the
British Royal Navy to leave Gibraltar (Fremont-Barnes, 2012, pp. 11-12), was also
unmentioned in this film. The film also fails to acknowledge Napoléon'’s major failure
in Egypt against Ottoman/Turkish forces. Scott’s depiction simplifies a complex historical
event and misattributes Napoléon’s actions to personal motives rather than the broader
political context (Fremont-Barnes, 2012, p. 13). Several moments in the film, such as
Napoléon’s horseback charge, his encounter with Wellington, his slapping of Joséphine,
and the exaggerated, vulgar sex scenes, did not occur in reality (Keslassy, 2023). These
additions contribute to the fictionalized and sensationalized nature of the movie.

Additionally, the scene in which Napoléon returns from Elba to regain power and
reclaim his throne in Paris has historical fidelity but is ineffectively performed. This
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scene is one of the most unconvincing in the entire film, lacking credibility and
authenticity. The portrayal of Napoléon’s speech, leadership, and charisma is executed
in such a contrived and ineffective manner that it fails to convincingly capture the
qualities for which he is known, thereby undermining the significance of a pivotal
historical moment in the narrative. The powerful speech he delivered to his soldiers:
“Soldiers of the Fifth, you recognize me. If any man would shoot his Emperor, he may
do so now!” (“Napoleon Bonaparte,” n.d.) demonstrated Napoléon’s courage to all the
soldiers who rushed to arrest him but were eventually mesmerized by his charismatic
speech and determination. To observe a well-executed scene of Napoléon’s comeback
from Elba, viewers could refer to Waterloo (1970 - Directed by Dino De Laurentiis) and
the Napoléon miniseries (2002 — Directed by Yves Simoneau). The contrast in the scene’s
execution between these productions with Scott’s Napoleon is noteworthy.

Napoléon was a leader who brought stability and success during a time of upheaval
following the French Revolution. As a matter of fact, he immediately gained recognition
as a hero and savior whom the revolutionaries (Republicans) successfully used in their
favor to gain public opinion (Dwyer, 2004, p. 380). Napoléon successfully built a good
“Republican warrior-hero cult” (2004, p. 380), which had a vast contribution on his fame
and success. Philip G. Dwyer highlights the point that Napoléon did not create an image
of the revolutionary hero; rather, it was created by the revolutionaries to mobilize the
French people in support of their cause (2004, p. 384). Nevertheless, Napoléon did not
possess total control over this constructed image because it was severely influenced
by the artists and journalists who wrote articles, newspapers, and pamphlets to promote
his image (Dwyer, 2004, p. 402). This particular savior-hero image, though meeting
resistance at some points by royalists alike, was well received by the French people in
the long run. Napoléon fulfilled the people’s longing for a savior-hero, and that is one
of the reasons why he was admired by the public, the army and by the ruling, revolutionary
elite. Despite these, the film does not display any of the above-mentioned sentiments.
Napoléon is a lifeless, bland character who has no relationship with his people, goes
to war, and returns to his palace. Historically, Napoléon is known as the man who
granted France“a rigid Civil Code, the hierarchy of a pyramidal administration, foundation
of the central bank of France, laws on dowry, inheritance and equal division of the land
among all children, fixed-interest bonds and the sacrosanct diploma” (Peyre, 1960, p.
26). With its emphasis on plainly expressed and easily understandable legislation, the
development of the code represented a significant shift in the character of the civil law
legal system. Adopted across much of Continental Europe, only in the territories he
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conquered, the Napoleonic Code persisted even after Napoléon’s downfall (Sultana,
2017, p. 192). In sum, it is discernible that Napoleon, while not constrained by an
imperative for absolute historical precision, should have upheld at least some degree
of historical representation. The conscious choice to deviate from this standard is a
noteworthy issue in this production.

Characterization and Acting in Napoleon

In addition to the fragmentary screenplay and fictionalized history, other debatable
aspects of Ridley Scott’s Napoleon are the characterization and acting. Every character
in the movie, including Napoléon and Joséphine, lacks depth and complexity, making
them predictable and oversimplified. There is a notable absence of character development
throughout the film. The film’s extensive coverage of Napoléon’s life raises concerns,
and the absence of realistic character development is even more controversial. These
factors deteriorate realism and consolidate the sentiment of artificiality.

The film focuses on Napoléon and Joséphine’s relationship in detail, but despite
their significant screen time, their portrayal lacks credibility and emotional nuance.
Napoléon is depicted only as a soldier and a womanizer, ignoring his multifaceted
identity as a leader, strategist, and even poet. However, in the film, this complex figure
is portrayed as a two-dimensional man who only possesses two identities; soldier and
womanizer. Napoléon appears to be a skilled general, consistently victorious in battles;
however, the film provides no insights into his relationships with soldiers, commanding
staff, or marshals. He is depicted as a stern and indifferent commander, merely covering
his ears whenever a cannon is fired, offering no insight into his interactions or connections
with those under his command. In addition, Joséphine is depicted as a promiscuous
woman who enjoys deceiving Napoléon. Despite the long-lasting screen time, the
relationship between Napoléon and Joséphine is not deep. There exists no romance,
the sex scenes are exaggerated, and in overall, their love relationship lacks passion and
credibility. Other characters, such as Wellington, Paul Barras, and Czar Alexander, receive
very little screen time and are also flat and unrealistic.

In addition, characterization and acting are also disputable. Although Joaquin
Phoenix is a noteworthy actor, it is debatable whether Joaquin Phoenix was the right
person to play Napoléon. It can be claimed that this was not one of his best performances,
as the actor was bland, uncharismatic, and void of emotion. Nevertheless, Vanessa
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Kirby has performed a more realistic depiction of Joséphine than Phoenix has, as her
character reflects emotion and personality in a more credible style. Furthermore, the
film spans the majority of Napoléon’s and Joséphine’s lifetimes, encompassing their
youth to their early fifties; however, both characters show no signs of aging, maintaining
the same appearance throughout the years. This undermines the film’s credibility,
prompting viewers to question its plausibility. Another controversial issue is the senseless
lines uttered by Napoléon and Joséphine. Lines such as: “You think you're very great
because you have boats. Destiny has brought me this lamb chop” (Scott, 2023), leaving
the spectators with a puzzled look. These lines are particularly ironic and thought-
provoking, given that Napoléon Bonaparte was an iconic figure who delivered some
of the most sublime quotes in Western history. Celebrated quotes such as: “Never
interrupt your enemy when he is making a mistake”, “Glory is fleeting but obscurity is
forever’,“History is a set of lies agreed upon’,“He who fears being conquered is sure of
defeat” (Quotes of Napoleon Bonaparte: On politics and power, n.d.) belong to none
else but Napoléon. Therefore, it is worth questioning why a figure as influential and
inspiring as Napoléon is portrayed in such an overwhelmingly contentious manner.

The Favorable Aspects of Ridley Scott’s Napoleon

There are some favorable aspects to Ridley Scott’s Napoleon as well. First, the costumes
are not only accurate but also impeccably designed. While Napoléon’s famous uniform
is shown as green instead of historically accurate blue, most details are skillfully preserved.
The coronation scene is skillfully executed, featuring extremely realistic costumes in
which even the smallest details are meticulously preserved by the costume designers.
In addition to the costumes, the use of guns and artillery is depicted in an effective
and impressive style, drawing a realistic portrait of 19" century warfare. Another
appealing aspect of this film is the war scenes, a domain for which Ridley Scott is
renowned. The expectation for impactful battle sequences in Napoleon is met, and
overall, these scenes prove to be satisfying. Along with the costumes, the war scenes
are the most gratifying elements of the film. The film depicts four main battles: the
Siege of Toulon (1793), the Battle of Austerlitz (1805), the Battle of Borodino (1812),
and the Battle of Waterloo (1815). Additionally, the war scenes, a domain in which
Ridley Scott excels, are impressive and meet expectations. Austerlitz stands out as one
of Napoléon’s greatest triumphs, while the Battle of Waterloo includes well-executed
square formations, despite the superficial dialogues. Nevertheless, the depiction of
Napoléons’ well-known paintings in the film is a creative and authentic idea.
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Napoléon in the Context of Historical Films

Historical films about Napoléon Bonaparte exhibit a broad and diverse range of
representations. Many films and television series have been produced on Napoléon,
including the very first Abel Gance’s renowned Napoleon (1927), Desirée (1954) by Henry
Koster starring Marlon Brando and the Napoleon TV mini-series (2002) starring Christian
Clavier and Gérard Depardieu. Robert Rosenstone asserts that the historical film “does
more than want to teach the lesson that history hurts; it wants you, the viewer, to
experience the hurt (and pleasures) of the past” (2018, p. 15). Rosenstone emphasized
the difference between written history and historical films. According to Rosenstone,
history is far from a natural process like eating, breathing, or sleeping; rather, it is
something that people learn and engage in (2018, p. 27). Additionally, the historian
points out the differences between the natures of film and that of written history. The
former is symbolic and metaphorical, while the latter is more lateral and recorded
(Rosenstone, 2018, p. 27). The historical film producer’s main objective is to make the
past relevant and meaningful to the present (2018, p. 34). This involves selecting the
most effective historical events and characters. As a result, historical films are considered
recreations and interpretations of past events. Rosenstone contends that film is beyond
historians’ control. This demonstrates that we do not possess ownership of the past.
Film constructs a version of history that books cannot rival, at least in terms of popularity.
It represents an unsettling emblem of a world moving beyond literacy, where people
can read but choose not to (2001, p. 50). The historian offers a critique of the public for
their lack of literacy and preference to acquire history through films. He goes a step
further to argue that history itself is not an exact mirror of the past but rather a
construction—a collection of data shaped by a broader project, vision, or theory, often
unspoken yetinherent in how history is presented (2001, p. 52). Therefore, it would not
be correct and just to expect accurate representation from historical films; nevertheless,
for a historical film to be taken seriously, it must adhere to the established facts and
interpretations of the past. Any alterations or creative additions should be relevant and
appropriate to the truths within that historical context (Rosenstone, 2001, p. 67). This
is @ major debatable aspect of Scott’s Napoleon. The film does not comply with the
established conventions about Napoléon and the major events he experienced. Ridley
Scott attempts to establish a new convention about this leader, one that is fabricated
and imaginary. In addition, Robert Burgoyne acknowledges that historical films contain
various subtypes, such as war, epic, biographical, topical, and evolving new, contemporary
forms such as the metahistorical film (2008, p. 2). According to these, Scott’s Napoleon
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falls in between a war story and a biographical film as it conforms to the qualities of
both. Burgoyne also adds that in recreating historical events, Hollywood films use
various techniques to enhance authenticity and realism, resulting in a deeply captivating
experience for audiences (2008, p. 8). This reenacting of historical films“does not consist
in re-living but in rethinking, and rethinking already contains the critical moment that
forces us to take the detour by way of the historical imagination” (Ricceur, 1984, p. 8).
Thus, historical film production involves rethinking, reimagining, and reenacting the
historical past. Finally, Rosenstone identified three specific types of historical films:

Those that “vision” history — films that present a traditional, experiential
representation of the past in a more or less realist framework; those that “contest”
history and that challenge the metanarratives that structure historical knowledge;
and those that “revision” history—films that reject the realism that purports to
show the world“as it is”in favor of “expressive modes of representation that expand

the vocabulary of the historian,” such as those in JFK. (1995, p. 11)

Napoleon aligns himself closer to the first type of historical film that offers a more
or less realist framework due to the emphasis on dramatic storytelling, the focus on
key moments such as his rise to power and his major battles, while simultaneously
exploring his personal relationships, particularly with Joséphine. These elements are
often dramatized for emotional impact and narrative cohesion. Though the film depicts
significant historical events, it likely employs creative liberties with details for cinematic
effect, simplifying complex historical facts to create a more engaging story for a wide
audience. While Napoleon might have elements of an innovative or postmodern historical
film, it largely adheres to the conventions of the traditional dramatic category, offering
avisually spectacular yet dramatized version of history. As a product of the contemporary
historical film, Napoleon conforms to its major characteristics, presenting spectacle,
center and periphery (global appeal), remembering the nation (national elements),
and the body in the epic (masculine emphasis) (Burgoyne, 2011, pp. 3-15). As one of
the most prevalent features of Napoleon, spectacle is visible through the war scenes
and action sequences and at the center and periphery of Napoléon’s campaigns in
foreign territories. The nation is underrepresented through the presence of French
banners, and the body is showcased mainly through the embellished uniforms of the
soldiers and commanding leaders. Napoleon does not reach the level of other well-
known historical films such as Spartacus (1960), Braveheart (1995), Gladiator (2000) and
300 (2007), unable to make use of compelling storytelling, impressive acting and the
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exploration of essential themes. What makes Braveheart (1995) such a memorable film
is its emphasis on themes like rebellion, freedom, loyalty, leadership, national identity,
and the fight against oppression. Gladiator (2000) is a remarkable film not only because
of its acting and special effects but also because of its representation of themes such
as honor, revenge, the quest for freedom, corruption, leadership, and justice. Finally,
300 (2007) is still acknowledged because of its emphasis on liberty, heroism, sacrifice
for freedom, glory, myths, and national unity. Napoleon, however, does not manage to
present and deeply explore any specific themes, and this is one of the major issues of
this production.

Conclusion

The public expected a monumental film that would leave a lasting mark on cinematic
history. Yet, despite a substantial budget and ample opportunities, Napoleon fell short.
Scott’s depiction of Napoléon Bonaparte as a historically fabricated personality is utterly
cynical and lame, lacking any realistic character development and compelling qualities.
Scott portrays Napoléon as a rude, impulsive, and ruthless leader. Scott’s Napoleon
does not manage to explore themes essential to historical films. In addition, Ridley
Scott's Napoleon is quite un-French as the movie reflects the anti-French / anti-Napoleonic
sentiment that was dominant in Britain in the 19" century (Shusterman, 2005, p. 1).
Napoleon is a mechanical work of cinema that is deficient in emotional depth and
neglects any themes central to the character.

In conclusion, the closing credits of Napoleon reveal the total death count of the
Napoleonic wars to have been three million. This ending highlights that Napoléon'’s
leadership led to mass massacres and bloodshed throughout Europe. In an epoch of
war and constant turmoil, many kings and political leaders have emerged to lead their
country to war and ruination. Napoléon made various mistakes, and many people lost
their lives due to his actions. Nevertheless, the film points to Napoléon as the sole
belligerent leader, implying that he is the ultimate responsible figure for the resulting
casualties. A deliberate emphasis is placed on the dictatorial identity, revealing a bias
on the part of the producers toward this sophisticated and versatile historical personality.
Scott’s Napoleon is executed in black and white, restricted to two dimensions only,
missing the essential third dimension and depth required to effectively depict and
reflect a historical figure who is acknowledged as one of the greatest military and
political leaders in world history. All in all, Napoleon is a product of Ridley Scott’s revision
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and attempt to create a blockbuster production whose historical flaws could have been
compensated by the help of a well-executed, consistent screenplay and acting
performances, which seem to miss the mark in the larger context of the historical film.
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Giris: Postmodern Diinyada Ahlak ve Etik

Bir arada yasama pratigi, insanhgin yiizyillar dncesinden
belirli amacglar ve ¢ikarlar dogrultusunda mutabakata
vardidi bir streci kapsamaktadir. Yerlesik olma hali,
kaynaklara ulasim, onlari dogru ve sureklilige yonelik
degerlendirme, yasa ve diizenlemelerle glindelik yasamin
kontrollii devamliigi agisindan, insanhdin 21. ytizyila kadar
gelinen siirecteki asina bir yasama bicimdir. Haliyle hem
birey hem de toplumsal anlamda, bu yerlesik diizen
cercevesinde uyulmasi kimi durumlarda ‘beklenen;, kimi
durumlarda ise yasalarla diizenlendigi icin ‘gereken’
birtakim kurallar, kaideler s6z konusudur. Tum bu kural
ve kaideler, bulunulan toplumun ait oldugu yasal
sinirliliklarla diizenlendigi gibi glindelik pratikte kiltirel
bir alt yapiyla da desteklenmektedir. Bu ¢alismanin
orneklemi olan Speak No Evil' (2022, Christian Tafdrup)

1 Film, orijinal ismiyle vizyona girmis, incil ayetine dogrudan génderme
yaptigi icin alternatif isim cevirisi kullanilmamustir. ilgili ayetin gectigi
yerde “kimseyi kotlilememek” olarak bir ¢eviri mevcuttur. Film, ayni
adla 2024 yilinda James Watkins tarafindan uyarlanmistir.
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filminin incelenmesi, glindelik hayat normlarinin referans aldigi kiltirel alt yapinin
incelenmesi acisindan dnem arz etmektedir.

Burada oncelikle iki kavramin dogru anlasiimasi, ¢calismanin da dogru bir sekilde
idrak edilmesi icin mihimdir. Ahlak ve etik kavramlari kimi zaman birbirlerinin yerine
kullanilmasiyla yanhs anlasiimalara sebebiyet vermektedir. Calismanin basinda Turk Dil
Kurumu tizerinden aciklanan ahlak kavraminin bir bagka yorumu ise;“bir insanin manevi
vasiflari, nitelikleri” olarak ve genellikle dogru ve yanlislailgili davranis, tutum ve yasam
bicimi seklinde tanimlanmaktadir (Online Etymology Dictionary, 2022). Etik kavrami
ise yine ayni kaynakta “ahlak bilimi” olarak ele alinmaktadir. Bu ikili arasindaki ayrim,
tanimlamalardan da anlasilacagi tizere ahlakin daha ¢ok birey ve toplum 6zelinde,
glndelik hayat pratiginde ortaya ¢cikan tutum ve davranislarin gériinima olarak
anlasilmasi iken, etik kavraminin ahlaki da icine alan bir perspektifte, felsefi bir disiplin
mahiyetinde olmasidir.

Bauman, ahlak kavraminin dogru ve yanlis kavramlari arasinda gidip gelen insan
eylemlerinin tanimlanmasinda kullanilmasini modern ¢agin bir basarisi olarak
gormektedir. Kilise yonetiminin baskin oldugu dénemde 6zgr irade kavraminin“yanlisi
dogruya tercih etme” 6zgurligu olarak ele alindigini séyleyen distinur, zamanla
geleneksel kontrol mekanizmalarinin etkisini yitirmesi ve insan davranislarinin
yonlendirilmesine yonelik baskinin azalmasiyla, erkek ve kadinin “birey” kimligine
kavusmalarinin bu anlayisi geride biraktigini savunmaktadir. Yani burada bireyi birey
yapan, bir eylemi bagka bir eyleme tercih etme, se¢me 6zgiirliigudur. Bu da karar alan
insanin, eylemlerinin hangi dlcttlere gore degerlendirilecegi ve birden fazla 6l¢it
kullanihyorsa bunlarin hangisinin 6ncil olarak alinacagi sorusunu dogurmaktadir
(Bauman, 2011, s. 13-14). Dislinlire gore, modernligin gelisiyle birlikte insanhgin giderek
tanrisizlasmaya yol aldigi, dogmatik inanglara sirt ¢evirdigi bir ortamda modern birey
ve kendi gibi bireylerden olusan toplumu kapsayici bir diisiince sistemine ihtiyag
duyulmustur. Bu da dogal olarak, ahlakin insan yasamina ickin olmaktan ¢ok, tasarlanmasi,
Uzerinden dislinlimesi gereken bir sistemler biitlint yaratilmasini mesru kilmaktadir
(2011, s. 15). Postmodern olarak tanimladigi yasanilan bu yiizyilda ise, evrensel ve
sarsilmaz temellere dayandirilabilecek bir etik anlayisin pratikte mimkiin olmadigini
sOylemektedir. Haliyle postmodern perspektifte insanlarin 6ziinde iyi veya kotii olmasi
gibi bir diyalektikten cok ahlaken“miphem”olduklari goriisiint savunmaktadir (2011,
s. 20). Postmodern Etik, Bauman tarafindan bu cercevede kaleme alinmistir.
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Bu calismanin amaci, filmin seyirciye aktardiklari ve 6rtiik biraktiklari araciligiyla
kurdugu sinema dilinin pesine diiserek, yapimi, ahlak ve postmodernizm lizerinden
bilimsel bir ydntemle analiz etmeye calismaktir. Orneklem olarak alinan Speak No Evil
filmi metin ¢6zimlemesi ydontemiyle ele alinacak, filmin ¢éziimlemesine katki sunacagi
dustndlen sahneler lizerinden incelenecektir.

Metin ¢oziimlemesi, bir dizi s6zIi veya s6zIi olmayan isaretlerin tanimlanmasini ve
yorumlanmasini icermektedir. Anlam, metin ¢c6ziimlemesinde kritik bir rol oynamaktadir.
Tarihsel ve kiltiirel baglam acisindan incelenen anlam, dolayisiyla metin izerinde farkli
yorumlamalara yol agmaktadir. Her bir film, g6rsel birer metin olarak, metin
¢6zimlemesinin alanina girmektedir. Metin ¢oziimlemesi yonteminde (g tip yaklasim
s6z konusudur. Bunlar; retorik perspektif, elestirel calismalar perspektifi ve séylem
analizi perspektifi olarak ayrilir. Retorik perspektifin varsayimi, her metnin bir anlam
ihtiva ettigi ve bu anlamlarin insanlari etkiledigi yontindedir. Filmler, reklamlar, televizyon
dizileri ve benzeri her tiirli gorsel metin insanlarin inang, tutum ve davranislarini
etkilemektedir. Metin ¢oziimleme yontemindeki retorik bakis agisi, kilttriin metinler
aracihgiyla deneyimlendigini varsaymaktadir. Gelenek ve gérenekler, toplumsal degerler
ve kimlik, retorik bakis acisina goére ancak kultirel metinlerin yorumlanmasiyla
anlasilabilmektedir. Metin ¢dzlimlemesindeki bir baska yaklasim olan elestirel calismalar
perspektifinde ise metinleri, bir glic miicadelesi alani olarak gérmektedir. Popdiler kiiltir
metinlerinde 6rtlk olarak; kimin glice sahip olup olmadigina dair mesajlar barindirdigi
savunulmaktadir. Elestirel calismalar perspektifinde metinler, genellikle belirli bir grubun
guictini olusturur ve pekistirir. Uctinci tip yaklasim olarak séylem analizi perspektifinde
ise bir kiltiir, sosyal grup veya bir fenomeni anlamlandirmak, konusmalarin ve hikayelerin
ayrintilianalizinden ge¢mektedir. SOylem analizinin altinda yatan varsayim, anlamlarin
iletisim yoluyla yaratildigi ve surdurildigudur. Séylem analizi de kendi icinde; dogal
olarak meydana gelen bir konusmanin yorumlanmasini iceren “konusma analizi” ve
dogdal olarak olusan hikaye anlatiminin analizi olarak “anlati analizi” seklinde ikiye
ayrilmaktadir (Johnston & Vanderstoep, 2009, s. 210-213). Metin analizi, s6zIU, yazil ve
gorsel metinlerin icerigini, yapisini ve anlamini detayl bir sekilde inceleyen bir veri
analizi yontemidir. Bu ydontem, metinlerin nasil anlamlar trettigini, nasil olusturulduklarini
ve bu anlamlarin dogasini anlamak igin kullanilir. Sosyologlar, cografyacilar, tarihgiler,
dilbilimciler, iletisim ve medya arastirmacilari ve film arastirmacilari gibi cesitli
disiplinlerden arastirmacilar, farkli kilttrel metinleri degerlendirmek icin bu yontemi
kullanirlar. Metin analizi, bir metnin tek bir‘dogru’ yorumunu belirlemeyi amaglamaz,
ancak mimkun ve olasi yorumlari belirlemek icin kullanilir. Metinler genellikle birden
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fazla anlama sahiptir. Bu anlam cesitliligi, okuyucularin metne kendi anlamlarini
ylkleyebilecekleri anlamina gelmez. Anlam, metnin kodlarindan, geleneginden,
tlriinden ve sosyal, kiltlrel, tarihsel ve ideolojik baglamindan tiretilir. Bazi metin
analizleri, metnin icindeki ve disindaki anlamlarin birbirleriyle nasil baglantili oldugunu
inceler. Bu nedenle, metin analizi sirasinda sorulan sorular genellikle metnin retorik
baglamina isaret eder:“Metni kim yaratti?’,“Yazarlarin niyetleri nedir?’,“Hedef kitle kim?”;
metne 6zgi 6zellikler olarak: “Hangi konu ya da sorun ele aliniyor?”, “Hedef kitleye nasil
hitap ediliyor?, “Ana tema ya da iddia nedir?’, “Temayi ya da iddiayi destekleyecek kanit
ya da aciklama var mi?,“Bu kanit ya da aciklamanin niteligi nedir?” ve metnin daha genis
baglami olarak:“Metin ayni tiir ya da formattaki diger metinlerle nasil bir iliski icindedir?”
gibi sorulara cevap arar (Lockyer, 2008, s. 865).

Filmin analiz edildigi stirecte, metin ¢6zimleme yontemi kullanilacaktir. Bu yontem,
yazil, 6zl veya gorsel medya metinlerini incelemeyi amaclar. Metin ¢6ziimlemesi icindeki
retorik bakis agisi, metnin insanlarin tutumlarini, davranislarini ve inanclarini etkiledigini
one surer. Bu bakis agisina gore, gelenekler, toplumsal degerler ve kimlik gibi konular
ancak kalttrel metinlerin yorumlanmasiyla anlasilabilir. Bu nedenle, gorsel bir medya
olan filmler, bu anlama cabasina katkida bulunan 6rneklerle dolu sanat eserleri olarak
gorilir. Bu calismada da metin ¢coziimlemesi yonteminin alt bashgi olan retorik perspektif
yaklasimi kullanilarak, Speak No Evil filmi vasitasiyla aktarilan sembolik anlam ele alinacaktir.

Tahammiiliin Sinirlarinda Yasam Pratigi: Speak No Evil Ornegi

2022 yilinda vizyona giren, Danimarka ve Hollanda ortak yapimi olan Speak No Evil
(orijinal adi: Geesterne) filmi, Danimarkali yonetmen Christian Tafdrup imzasini tasimaktadir.
Film, 6zetle, bir yurt disi tatili sirasinda baska bir aileyle tanisan Danimarkali ciftin basindan
gecen olaylari anlatmaktadir. Bjorn ve Louise adindaki Danimarkali ¢ift ve kizlari Agnes,
italya’ya yaptiklari yaz tatili sirasinda, Patrick ve Karin adinda Hollandali bir aileyle tanigirlar.
Hollandali cift, bir sonraki tatillerinde Danimarkali aileyi kendi evlerinde agirlama teklifinde
bulunur. Teklifi nazik ve samimi bulan ve bu nezakete olumsuz bir karsiligin‘kaba’olacagini
dislinen Bjorn ve Louise, kizlari Agnes ile, kendilerini bir hafta sonu Hollanda'da bulur.
Bu noktada ciftin, bir secim yaptigi gériilmektedir. Bu secim aslinda, bireylerin sosyal
davraniglarinda yaptiklarin edimlerin motivasyonunu anlamamiza yardimci olacak bir
teoriyi akla getirir. Klasik bir gliven davranisi teorisine gore insanlar bir secim yaparken
kararlarinin sonuclarina odaklandiklari varsayilir. insanlar giivenmek icin glivenmezler,
daha ziyade glivenlerinin bir 6dille sonuglanacagdina dair yeterince iyimser olduklari icin
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gulivenirler. Bu teorinin merkezinde insanlarin beklentileri yer almaktadir (Dunning vd.,
2016, s. 19). Bjorn ve Louise, iyi zaman gecireceklerine olan glivenle iyimser bir se¢im
yaparlar.

Yes. And | think'perhaps it weuld be
a little impolite 16 decline.

Gorsel 1: Louise, daveti reddetmenin nezaketsiz bir davranis olacagini onaylayan bir
tutum sergiliyor (“Evet. Bence, belki de bu teklifi reddetmek birazcik kaba olabilir”).

Film, izleyiciye, aslinda daha ilk dakikalardan itibaren Bjorn ve Louise ciftinin
nazikligine dair nlveyi vermektedir. Filmin Gc¢linct dakikasinda, kizlari Agnes icin
ayirdiklar ve Ustlinde ona ait esyalar olan sezlongun, Patrick tarafindan istenmesine
verdikleri onaydan bunu anlamak miimktindur. Bu nezaketin bir baska drnegine ise
izleyici, yine Agnes tizerinden Hollandali ¢iftin evinde tanik olmaktadir. Karin, Agnes’e
yatacag yeri gosterir. O esnada Agnes, yatagin yerde ve gorece kiiclik olmasindan
duydugu hosnutsuzlugu annesi Louise’ye bakarak beden diliyle yansitmaktadir. Louise
ise durumu toparlama adina nezaketini sergileyen bir tavirla, Agnes adina konusur.
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- - Do you like it?
* - Yes, she likes it.

Gorsel 2: Karin: “Begendin mi?” Louise: “Evet, begendi.”

Louise ve Bjorn karakterlerinin film boyunca nazik olma diisturunu korumalari film
anlatisinin finale dogru ¢6ziime kavusacak kismina kadar kiictik detaylarla devam
etmektedir. Oyle ki devam eden sahnelerde Louise, Patrick’in yemek hazirligi sirasinda
uzattigi et parcasini basta reddetse de Patrick’in israrina kisa bir siire sonra nazikge evet
der. Yonetmenin, iki aile Gzerinden yarattigi kimlik insasi, film boyunca kendini
goOstermektedir. Karakterler, onlar icin tasarlanan kurgu diinyasi icinde kendi rollerini
oynamaktadir. Kellner, medyanin algilari, inanclari ve davranislari nasil sekillendirdigini
tartisirken 6zne ve onun kimligine atifta bulunur. Medya, metinler araciligiyla 6znenin
konumlanacagi yeri, onun kimligini insa etme egilimdedir. Bireyi; spesifik figurler,
imgeler ya da konumlarla 6zdeslesmeye davet eder. Kimi birey, ulusal veya diger kolektif
kimliklere kayrtsizdir ve kimliklerini kendi yasam tarzlari, goriiniisleri ve imajlari Gzerinden
insa etmek isterler. Kimisi ise ne olduklarina dair en derin duygularini, gesitli gruplara
veya kolektivitelere gore sekillendirir. Grup aidiyeti yoluyla kimlik kazanmayi, diistintir
modern bir olgu olarak ele alir (Kellner, 2003, s. 258-259). Ote yandan postmodernizmde
gercekligi goreceli hale getirilerek ve bitiinlik kavramindan uzaklastirilarak bir
parcalanmis hakikat dlisincesi olusur. Bu yaklasimda, kesfedilecek bir mutlak hakikatin
olmadigi savunulur ve mutlak nermelerin dagitiimasiyla yorumun 6n plana ¢ikmasi
saglanir. Bu durum, belirsizligi ve karmasikligi 6ne cikararak bulanikhgi artirir (akt. Kaleci
ve Solmaz, 2019, s. 434).

Patrick ve Karin, film anlatisi icinde ¢atismanin karsi unsurudur. Zira bu ikili hayata
karsi tutum ve davranislariyla modern olanin karsisindadir. Louise ve Bjorn ise catismanin

diger cephesinde yer alan modern aileyi temsil eder. Bu ¢catismanin gilin yliziine ¢iktigi
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ilk sahnede ise yasanan diyalog arabanin yol tarifi 6zelligi Gizerinedir. Louise, Hollandal
ciftin evine gelene kadar yolu bulma anlaminda yasadiklari zorluklari, arabanin yol tarifi
ozelligiyle bulduklarina atif yapan birka¢ ciimlenin ardindan Patrick s6z alir.

Patrick: Yasamin icinde yolumuzu bulmaya dair yetenegimizi kaybetmek bana
bazen Urkitiici geliyor. Clinki sorumlulugu teknolojiye devrettik.

Bjorn: Bu ¢ok dogru.

Patrick: Demek istedigim, bugtinlerde insanlar bir haritanin nasil okunacagina
dair bilgiye sahip degil.

Bjorn: Itiraf etmeliyim ki, icinde GPS'i ve modern seyleri olan arabayi siirmek...

Bazen GPS'i kapatmak istiyorum...

Bu diyalogda Louise’nin GPS yardimiyla yolu bulmalarini olumlamasi, Patrick’in bakis
acgisinda modern olana bagimliligin olumsuz bir gdstergesi olarak yorumlanmaktadir.
Bjorn’un ise Patrick’i destekleyici tutumu, izleyici icin filmin devaminda katlanarak
ilerleyecek huzursuz atmosfere bir baska ornektir. Olay 6rgisiiniin nereye dogru
evirileceginden habersiz olan izleyici icin ekranda yasananlar, gerilimi tetikleyen ve
filmin ¢ozlilecege yere kadar giden noktada birer gizem unsurudur. Bir yandan Louise
ve Bjorn, cocuklarini da yanlarina alarak bir seriivene ¢ikarlar. Ancak madalyonun diger
tarafinda bu tatil serliveni bir kapana donulsecektir. Abisel (1995, s. 132), korku filmleriyle
serliven sinemasinin ortak yanlarindan birini her iki tiriin de bilinmeyenin hazzindan
ya da korkusundan yararlandigini séyleyerek belirtir. Ancak aralarindaki bariz fark;
serliven sinemasinda seyirci serlivene ortak olur, heyecanlanir, zaman zaman olaylara
midahale etmek ister. Bu tlrde seyircinin karakterlerle 6zdeslesme yasadigi goruldr.
Ote yandan korku filmlerinde karsimiza cikan seyircinin karakterden cok “durum”la
Ozdeslestigidir. Seyirci belirli anlarda ortaya ¢ikan gerilimden haz alir. Korku filmlerinde
karakter bilinmeyenden, 6teki olandan korkar. Filmi deneyimleyen izleyici de bu
bilinmeyenin yarattigi gerilimden haz alir.

Yonetmenin iyi yaptigi unsurlardan biri, ustalikla her sahnede {izerine koyarak insa
ettigi tedirgin atmosferdir. Danimarkali ¢iftin yadirganmamak ve sorumluluktan kagmak
icin kendi dogrularini sdylemekten cekindikleri ve uyum saglama cabalari geregi
edindikleri pasif durum, filmin izleyiciye her sekansta isledigi tedirgin atmosferin dozajini
arttirmaktadir. Bu da seyircinin filme olan ilgisini canl tutar.
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Film boyunca siiregelen iki aile arasindaki ¢catisma ve huzursuz edici atmosfer, devam
eden sahnelerde katlanarak ilerleyen bir olay drgiisiinii meydana getirmektedir. Oyle
ki Louise, ilk defa sesli bir sekilde bu tatilden memnun olmadigini Bjorna belirterek
bunun nedenini ise Patrick ve Karin'in davranislarini hos bulmadigini séyleyerek
temellendirmektedir.

Louise ve Bjorn icin, bir hevesle baslayan yurt disi tatili, zamanla rahatsiz edici bir
deneyime dogru giderken, yine de bu ikilinin nezaketten taviz vermedikleri seyirciye
belirli sahnelerle aksettirilir. iki ¢iftin, gittigi bir restoranda dnlerine gelen yemeklerin
-isimlerinden 6tlri- ne olduguna dair bir ¢citkarim yapamayan Louise ve Bjorn, karari
evlerine misafire geldikleri ikiliye birakir. Burada baska bir ¢catisma unsurunu érnekleyen
olay yine Louise ve Patrick arasindaki karsit gorislulige dayanir.

Louise : Unutmayin, ben bir vejetaryenim. Et yemiyorum.

Patrick: Cevre icin ¢ok iyi, evet. Ama balik tiiketiyorsun degil mi, yani vejetaryen
degil pesketaryensin. Yani balik da bir et degil mi?

Louise: Evet dyle ama cevre icin daha iyi.

Patrick: Yani, balikcilik endustrisinin nasil isledigi ve bizim okyanuslara muamele

etme seklimiz iklimi etkilemiyor mu?

ikili arasinda gecen diyalog, Patrick’in baskinligiyla sonuclanirken, Bjorn araya girerek
konuyu degistirir ve gergin atmosferi dindirmek icin kadeh kaldirmay: teklif eder.
Restorandan ayrilma zamani geldiginde ise hesabi, kendileri davet etmelerine ragmen
Bjorn’a 6deten Patrick, burada da baskinligini karsi tarafa 6rtiik bir bicimde hissettirir.

Psikolojide, 6tekine olan pasif bagimlilik olarak tanimlanan“boyun egme davranisi”
tlirlere, sosyal baglama ve tehdit derecesine bagli olarak cesitlilik gostermektedir. Allan
ve Gilbert'e gore (1997, s. 470), mesafe koymak, 6tekiyle olan gerginligin dnlenmesinde
birincil savunma mekanizmasidir. Bununla birlikte insan ve hayvanlarin kendi aralarindaki
iliskilerde bu her zaman mumkuin olmamaktadir. Dolayisiyla catisma durumlarinda
insan, hayvandan farkli olarak, bilincli bir birey olmasi sebebiyle secim yapabilir. insanin
kimi durumlarda gosterdigi itaatkar davranis, iradi bir varlik olmasinin sonucudur.
Psikopatolojide istemsiz boyun egme olarak tanimlanan bu durum farkli diizeylerde
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kendisini gosterebilir. Meydan okumaya karsi koyamayacak ya da iddiali davranislar
baslatamayacak kadar depresif olmak ya da korkudan fel¢ olmak, duygusal durumun
istemsiz boyun egme lizerinde glicli bir etkiye sahip oldugunu gostermektedir. Farkli
bir dlizeyde, insanin istemsiz boyun edici davranisi, istemedigi halde bagkalarini
yatistirmak icin taleplere uymayi ve baskin ve arkadas canlisi olmayi tercih etmedigi
halde arkadas canlisi goriinmeyi de icerebilir. Kisi direnmenin maliyetinin itaat etmenin
maliyetinden daha fazla oldugunu algilar. Bu nedenle, baskalarina uymak zorunda
kalmak bir tiir zorunlu boyun egme davranisi olarak gorilebilir. Dolayisiyla, catismalar
baglaminda, kagis, pasiflik ve goniilsiiz uyumun hepsi boyun egici davranis bicimleri
olarak kabul edilebilir (1997, s. 471).

Yapim, bir tire bagl olan unsurlari, karakter gelisimi, olay 6rglisu ve islenisiyle klasik
bir anlati sunar. Bu anlatinin merkezine koydugu iki aile ile de bir zitlik, catisma yaratir.
Bir filmin anlattigi 6ykiide, durum degisimlerinde, karakterlerin birbirleriyle yasadiklari
iliskilerin gelisimlerinde ¢atisma unsuru biyiik dnem arz eder (Ersiimer, 2013, s. 20).
Film, 97 dakikalik suiresi icinde iki ¢ift arasindaki catismayi drnekleyecek sahneleri ilmek
ilmek isleyerek devam ettirmekte ve tirmanan gerilimi seyircinin de hissetmesine olanak
tanimaktadir. Buna bir diger 6rnegi ise restoran donuisi arabanin icinde yasanan sahne
ornek olarak gosterilebilir. Radyodan calan miizigin fazla sesli olmasindan 6tiirii Louise
Bjorn’a, Patrick'ten muzigi kismasini sdylemesini rica eder. Bjorn’un talebi Patrick
tarafindan 6nemsenmeyince, Louise hiddetli bir sekilde mizigin kisilmasini talep eder
ve bu sahneile Louise'in ilk kez tatil boyunca yasananlardan dolayi bir tiir 6fke patlamasi
yasadigina tanik olunur. Film metni seyirciye ¢cok defa “Neden?” sorusunu sordurur.
Patrick ve Karin karakterleri Gizerinden, herhangi bir sinir gézetmeden ve karsi tarafin
rizasini almadan yapilan eylemler, defalarca sessiz kalislar; nezaket gosterisi ya da boyun
egisi ile aciklanabilecek sonuclar dogurmaktadir.

Speak No Evil filmi, ismini bir incil ayetinden almaktadir.“Dogru Olani Yapmak” baslikli
Titus bélimiinde incil, kullara tiim insanliga karsi nazik ve kibar olmayi 6giitlemektedir
(Bible Gateaway, 2022). Louise ise ilk kez bu bariyeri, yasadigi 6fke patlamasiyla asar.
Ancak anlik yasanan bu 6fke patlamasi, sonrasinda yatisir ve Louise, evde dus aldigi
sahnede Patrick’in banyoya girip dislerini fircalamasina sesini ¢cikaramaz.

Filmin kirllma noktasini olusturan sahne ise 39. dakikada yasanmaktadir. Louise,

kizlar Agnes'in Patrick ve Karin ile ayni yatakta yattigina sahit olur ve Bjorn'u kaldirarak
evden gitmek istedigini belirtir ve aile yola ¢ikar. Ancak Agnes oyuncagini evde
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unuttugunu disinerek Gzillrken, Bjorn oyuncagi geri almak icin eve geri ddnme
kararini verir. Burada seyirci, Bjorn'un bir baba figtirli olarak sorumluluk aldigina sahit
olmaktadir. Eve dondldiginde Patrick uyanmis ve habersiz bir sekilde evden ayrilan
cifte olan sitemini Karin Gizerinden dile getirmektedir.

Semeone left ;
without saying goodbye.

Gorsel 3: Patrick: “Birileri elveda demeden gitmis.”

Bjorn’un bir baba figlirti olarak eve geri donerek aldigi sorumluluk, Patrick ve Karin'le
mutfakta yuzlestikleri sahnede tekrar bastirilmis bir kisilige birtiinmektedir. Evden
ayrilmalarini gerektiren birtakim sebepler oldugunu séyleyerek climleye baslayan Bjorn,
Patrick’in bu sebeplerin neler oldugunu sormasi lizerine, Louise'den agikca “Birazcik
yardim etsen, tathm” demesi, bu kisiligini bir kez daha ortaya ¢ikarmaktadir. Mutfak
sahnesinde ilerleyen diyaloglarda seyirci de ilk kez iki ¢ift arasindaki ylizlesmeye sahit
olmaktadir. Louise, s6zu devralarak nelerden hoslanmadiklarini dile getirirken Patrick
ve Karin de Uziintilerini dile getirip aileyi bir glin daha beraber kalmaya ikna eder.

Hollandali aileyle bir glin daha kalmayi kabul eden hem Bjorn ve Louise i¢in hem
de izleyici i¢in filmin ikinci bolim baslamaktadir. Patrick, Bjorn'u da alip bir geziye
cikar ve aralarindaki buzlari eritmek amacli ilk hamlesini, “Radyoyu acabilir miyim”
sorusuyla kirar. Zira bir 6nceki radyo sahnesinde yaptigi hareketin fevri oldugunu bilir
ve Bjorn’un arkadashgini kazanmak icin “nazik” bir ricada bulunmasi gerektigini
dusinmektedir. Ardindan, o gece yaptigi davranis icin 6zlr dileyerek, Bjorn ile olan
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bagini guiclendirecek bir baska hamlede bulunmaktadir. Bu kiiclik gezi boyunca
birbirlerini daha yakindan taniyan ikili 6zelinde seyirci, Bjorn'un sakh tuttugu yaniyla
karsilagsmaktadir. Bjorn, glindelik hayatta yaptigi rutin isleri ve sikici hayatindan yakinirken
kendisine samimi gelmeyen davraniglarda bulunmanin kendisini yiprattigini savunan
bir itirafi aglamakl bir sekilde dile getirmektedir. Patrick bu noktada, Bjorn'un bastiriimis
benligini kesfetmistir. ikili, beraber bir tepeye cikip bosluga dogru bagirarak benliklerini
rahatlatma ihtiyaci duyarlar. Freud, insanin kendi icinde catistigi iki karsit duygunun
beraber var oldugunu séylemektedir. Egemen bir sevgi duygusunun yaninda ona karsit
ve biling disi olan bir nefret duygusu oldugunu da vurgulamaktadir. Haliyle burada
nefret duygusu, egemen olan karsisinda bastirilmak durumunda kalmistir (Freud, 1998,
s.31). Bjorn karakteri de Patrick’e olan itirafiyla icindeki bastiriimis duygularin kendisini
yordugunu dile getirmektedir.

" &2 And I'm so tired
& ~of smiling all the time.

y

Gorsel 4: Bjorn: “Ve her daim gulmekten ¢ok yoruldum?!”
Bjorn, Patrick ile yaptiklari yolculukta kendini ona daha yakin hisseder ve bos araziye
karsi gerceklestirdikleri rittel ile artik birbirlerine baglandiklarini diisinmektedir. Bu

sayede Bjorn, Patrick’e artik sempati duymaya baslamaktadir.

Louise ve Karin 0zelinde ise film anlatisi catismayi stirdlirmeye devam etmektedir.
Yemek masasinda bir araya gelen iki aile, Karin'in Louise ve Bjorn ciftinin cocuklari olan

Filmvisio 155



Yasamanin Dogru Yolu ya da izin Vermenin Caresizligi: Speak No Evil Filmi Uzerine Bir inceleme

Agnes’e araliklarla yemekte nasil davranmasi gerektigini 6gitleyen tavrindan rahatsiz
olan Louise, “Kizima ne yapmasi gerektigini sdylemeyi birak. Kizima ne yapmasi gerektigini
soylemek sana kalmadi, tamam mi?” diyerek, onun annesinin kendisi olduguna vurgu
yapma ihtiyaci hissetmektedir.

Bir baska sahnede ise Patrick, oglu Abel'in Louise ve Bjorn’un kizlari Agnes ile olan
dansina durmadan miidahale ederek otoritesini ortamda hissettirmektedir. Midahale
boyutunun rahatsiz edici seviye ulastigini sezen Bjorn ise dayanamayarak araya girme
ihtiyaci hisseder.

Patrick : Sorun ne?

Bjorn: Tanri askina o sadece bir cocuk! Demek istedigim, senin sorunun ne? Onun

agladigini, aci icinde oldugunu gérmiiyor musun?
Louise: Onunla boyle konusamazsin, senin sorunun ne?
Karin: Aman Tanrim! Sorun mu? Yani, biz bazi seyleri farkl yapiyoruz diye mi?

Bjorn: Bu, bir seyleri farkli yapmakla alakali degil. Bununla ilgili degil. Hayir! Bu,
dogdru olani yapmakla ilgili. Bu cidden... Sizin i¢cin dogru olani yapmakla alakal.
Cocugunuz aglarken ona bagirmak yerine ona sevgi gostermek mesela. Patrick,

sorunun ne senin, neden ¢cocugun sadece dans etmesine izin vermiyorsun?

Bjorn’un “dogru olani yapma” savunusu filmin isminin geldigi incil ayetine de bir
gonderme icermektedir. Bjorn'un kekeleyerek yaptigi bu cikis, kendine gore olan
dogrunun bir savunusudur. Bauman, Postmodern Etik adli eserinde, ahlaki 6znenin
tutumundan bahsetmektedir. Birey, bir zamanlar dinler tarafindan vaat edilen “iyilerin
odullendirilmesi” diisiincesini bilincaltinda benimseyerek, kendince ahlakli olani yapmaya
yonelmektedir. Zira ahlakli olmak, gelecege adeta bir yatirim yapmaktir. Herkesin iyiligi
icin kisi sadece kendisine degil 6tekine de 6zen gdstermeli ve bir arada yasamayi
strdirmelidir. Bir arada yasamak, birbirine yardim etmekten, yani fedakarliktan gecer.
Bu anlamda ahlak, fedakarlik yapmak demektir (2011, s. 73-74). Louise ve Bjorn, film
anlatisiicinde ahlakli olani yapan ikili gortiniimuyle, film boyunca surekli bir seylerden
fedakarlik eden taraf olarak géze carpmaktadir. Bu durumun film icinde kiriima yasadigi
anlar ise son yarim saatlik dilime denk gelmektedir.
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Bjorn’u bir gece, evdeki seslerden dolayi uyku tutmaz ve kendisini evin bah¢esindeki
Istklari yanan kuliibede bulur. Burada film artik ¢6ziilmeye dogru yol almaktadir. Bjorn,
kulibenin cati katinda duvarlara asili onlarca fotografi goérerek gercegin farkina varir.
Patrick ve Karin, birer cocuk kacakgisidir. Kullibeden uzaklasip eve dogru donecekken
Patrick ve Karin'in ogullari Abel'in havuza yiiz Ustl uzanmis bedenini goren Bjorn,
dehsete kapilarak odasina cikar ve Louise’yi de uyandirarak gitmeleri gerektigini sdyler.

Eve donis yolunda takip edildikleri hissiyle yoldan ¢ikan Bjorn ve ailesinin arabasi,
ariza yapar. Bjorn yardim talep etmek icin ailesinin yanindan ayrilir ve geri dondigiinde,
onlarin arabada olmadiklarini fark eder. Bu sefer bastiriimis 6fkesini degil, caresizligini
bosluga haykirarak, kizi ve karisina seslenmektedir. Arkasina dondigiinde kendisine
dogru yanasan arabanin icinde Patrick ve Karin ciftiyle ailesini bulur. Onlarin gercek
kisiliginin farkinda olan Bjorn, caresiz bir sekilde Patrick’e kendilerine zarar vermemeleri
ricasinda bulunur. Patrick, denilenleri harfiyen yaparsa onlara zarar vermeyeceklerini
ve arabaya binmesini soyler. Yolda ihtiya¢c molasi icin duran Patrick, arabadan indigi
halde, Bjorn anahtari kontagin lizerinde olan arabayla kagma girisiminde bulunmaz.
Kabul edilmis bir caresizlikle kendini bastirmaktadir.

Gorsel 5: Bjorn, kullibenin cati katindaki fotograflari goriir.

Filmde gerilimin en yliksege ¢iktigi anlar, Bjorn ve Louise’nin kizlari Agnes'in, Patrick
ve Karin tarafindan zapt edilerek dilinin kesilmesi olarak vuku bulur. Arabanin icinde
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gecen bu sekans, bir nevi Bjorn'un ayni arabada kendi bastirilmis duygularini Patrick'e
acarken ifade ettigi “klostrofobik” hissetme durumunun yansimasi gibidir. izleyici,
sikismis bir cerceve icinde, Bjorn'un caresizligi ve Louise’nin haykirislarina sahit olmak
durumunda birakihr.

Filmin son sahnelerinde ise Bjorn, caresiz bir sekilde kendilerine neden bunu
yaptiklarini sorar. Aldigi cevap ise buna onlarin izin verdigi yontndedir. Film, Bjorn ve
Louise'nin ¢iplak bir bicimde Patrick ve Karin tarafindan taslanarak éldiiriilmesiyle zirve
noktasina ulasir.

Sonug

insanlik, maddi ve manevi kiltiiriiniin mimari olarak binlerce yildir siiregelen bir
yasama pratigi sirdirmektedir. Bu pratikte kilttre eklemlenen ve onu zaman zaman
degistiren ve donustiren bircok unsuru benimser ya da disarida birakir. Kilttrt
sekillendiren gelenek ve gorenek, toplumsal normlar, diistince sistemleri, dil, din, tarih,
sanatsal anlayis gibi bircok etken bulunmaktadir.

Speak No Evil filmi, her ne kadar dine dayandirilarak sekillenen bir aile panoramasi
sunmasa da ismini semavi bir din olan Hristiyanliktan ve onun kutsal kitabi olarak bilinen
incil'in bir ayetinden almasi ile, film anlatisinda yasananlar hakkinda bir temsil
yaratmaktadir. lyiyi, dogru ve ahlakli olani, nezaketli olmayi bir yasam bicimi haline
getiren aile ile, bu toplumsal normlarin karsisinda zithk olusturan baska bir ailenin
catismasinin yansitildigi yapimda, seyirciyi gerilim dozaji giderek yiikselen bir olay
orglsit beklemektedir.

Film ¢coziimlenmeye calisilirken girisilen yolda, metin ¢oziimlemesi yontemi
kullanilmaya calisilmistir. Calismada, filmlerden ele alinan sahnelerden 6rneklerle,
karakterlerin film icindeki catismayi tetikleyen davranis kaliplari, toplumsal normlara
olan bakis acilari incelenmis olup, modern ve postmodern temsilleri tartisiimistir.

Filmin hem yazari hem de yonetmeni olan Christian Tafdrup, yapimin senaryosunu
Mads Tafdrup ile kaleme almistir. Nezaket ugruna baskalarinin kendi sinirlariniasmasina
izin verme hakkindaki kasvetli ve uyarici olan bu éykij, isvecli yénetmen Ruben Ostlund’un
Force Majeure filmindeki erkek kaygisini cagristirmasiyla ve Michael Haneke'nin Funny
Games yapimindaki kottculigi ile harmanlanan bir karakter panoramasi sunmaktadir
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(Aguilar, 2022). Louise ve Bjorn ile Patrick ve Karin, filmin iki ayri ucunda konumlanan
iki aileyi temsil etmektedir. Danimarkali ailenin modern goriinimdi, toplumsal normlara
uyumlu hali, nezaketli tavrinin karsisinda; Hollandali ¢iftin rahatsiz edici tGslubu, Gstenci
eylemleri ve sinir tanimayan davranislari ile catisma koriiklenmektedir. Seyirci, film
boyunca ister istemez Danimarkali ciftin pasifligini sorgulamaktadir. Bunun yaninda,
stire¢ boyunca ortiik bir amaci olmasina ragmen Hollandali ¢iftin yaptiklarindaki
pervasizliklar ise bir noktada filmin gercekligini de sorgulatmaktadir. Filmin atmosferi;
soguk renkler, muzik secimleri ve senaryonun kurgulanisiyla gerilim dozajini arttiran
bir yapiya sahiptir. iki ciftin sembolik olarak temsil ettikleri karakter ézellikleri, filmin
ele aldigi sorunlardan olan; nezaketin siniri, boyun egme davranisi, ahlaki durus gibi
temalar Uzerinden yarattidi catisma unsuru ile seyircinin ilgisini canli tutmaktadir.

Bir Danimarka ve Hollanda ortak yapimi olan Speak No Evil filmi, iki aile Gizerinden
kurdugu anlatida evrensel ahlak 6gretisini sorgularken, 6tekine olan itimat ve hosgoriiniin
sinirlarini da kalin bir ¢izgiyle belirler. Zygmunt Bauman'in Postmodern Etik adli eserinde,
Danimarkali etik felsefeci Knud Ejler Lagstrup’tan yaptigi alinti, filmi anlamlandirmada
yardimci olacak bir agimlama sunmaktadir. Toplumsal uzlasimin yasami kolaylastirdigini
savunan filozof, glindelik hayatta kisilerden beklenenin; bir kisinin hayatindan ziyade,
uzlasimsal nezakete giren seylere ilgi gostermesi oldugudur. Yapilmasi ve yapilmamasi
gerekenler hakkinda kesin talimatlar veren toplumsal normlar, uzlasimsal nezaketi
mesru kilmaktadir (akt. Bauman, 2011, s. 101). Glven der Lagstrup, yapilmis degil,
verilmistir. Hayatin akisinda gelinen nokta, kisinin 6tekine duydugu gliven veya ona
kendini teslim edip etmemesi disinda yasanamaz hale gelmistir. Tavrimiz baskasinin
hayatini da sekillendirmektedir. Her insan iliskisinde bir glic, iktidar oldugunu savunan
filozof, gliveni, ahlaki yasamin temeli olarak gérmektedir (1997, s. 18). Film anlatisi
Ozelinde Louise ve Bjorn, nezaketli olmayi ve giivenmeyi se¢mistir. Film ise izleyiciye,
postmodern diinyada aksini 6gutlemektedir.
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Hakkinda

Filmvisio, Istanbul Universitesi Iletisim Fakiiltesi biinyesinde faaliyet gosteren hakemli, acik erigimli,
akademik bir dergidir. Yilda iki kez (Haziran ve Aralik) ¢evrimigi olarak yayimlanan Filmvisio’da,
sinema alani dahilinde tarihsel, kuramsal ve elestirel yaklasimlara sahip disiplinlerarasi ve kiiltiirlerarasi
caligmalara yer verilmektedir. Yayim dili Tiirkge ve Ingilizce olan dergide sinema alaninda her tiirlii
Ozgiin arastirma makalesi, degerlendirme makalesi, ¢eviri, sOylesi, goriis, film, televizyon dizisi ve
kitap elestirisi olarak cesitli akademik ¢aligmalar yer alabilmektedir. Dergiye gonderilen makaleler i¢in
herhangi bir islem iicreti veya yayin bedeli talep edilmez.

Amag ve Kapsam

Filmvisio, Istanbul Universitesi iletisim Fakiiltesi biinyesinde faaliyet gdsteren, hakemli, ¢evrimigi
ve agik erigimli bir sinema aragtirmalari dergisidir. Dergi biinyesinde, sinema alan1 déhilinde tarihsel,
kuramsal ve elestirel yaklagimlara sahip disiplinlerarasi ve kiiltlirlerarasi caligmalara yer verilmektedir.
Sinemanin bir sanat tiirii ve bir kitle iletisim aract olarak etik, politik, felsefi, sanatsal, sosyo-kiiltiirel
ve teknolojik boyutlariyla incelenmesi derginin temel amacini olusturmaktadir. Beseri bilimler, sosyal
bilimler ve sanat alanlarimdan farkli aragtirma metodolojisi ve perspektifine sahip ¢alismalarin kabul
edildigi dergide aragtirma makaleleri, derleme makaleler, kitap, film ve dizi elestirileri, festival, sergi
ve konferans raporlari ve sdylesiler yer almaktadir. Dergi ayrica sinema alaninda tartigmalara olanak
saglayan, televizyon ve dijital medya gibi diger gorsel-isitsel medya ve ekran kiiltiirleri dahilindeki
caligmalart kabul etmektedir.

Yilda iki kez (Haziran ve Aralik) ¢evrimici olarak yayimlanan derginin yayim dili Tiirkge ve Ingilizcedir.
Dergiye gonderilen makaleler i¢in herhangi bir islem ticreti veya yayin bedeli talep edilmez.

Makale Hazirlama ve Gonderim

Makale gonderimi derginin e-mail adresine: filmvisio@istanbul.edu.tr yapilmalidir. Gonderilen
yazilar, yazinin yayilanmak tizere génderildigini ifade eden, makale tiiriinii belirten ve makaleyle ilgili
bilgileri iceren (bkz: Son Kontrol Listesi) bir mektup, kapak sayfasi, yazar formu, yazmnimn elektronik
formunu igeren Microsoft Word 2003 ve iizerindeki versiyonlari ile yazilmis elektronik dosya ve tiim
yazarlarin imzaladig1 Telif Hakki Anlagsmasi Formu eklenerek gonderilmelidir.

1. Aragtirma makaleleri ve derleme makaleler (sonnotlar ve kaynaklar dahil) 5.000-10.000 kelime
araliginda olmalidir. Kitap, film ve dizi incelemeleri 750-1.500 kelime araliginda olmalidir. Ag¢iklayici
notlar metnin iginde numaralandirilmali ve makalenin sonunda, kaynaklardan 6nce yer almalidir.
180-300 kelime arasinda Tiirkge ve Ingilizce Oz/Abstract eklenmelidir (5 anahtar kelimeyle birlikte).
Tiirkce yazilan makalelere 600-800 kelime araliginda Genisletilmis ingilizce Ozet (Extended Abstract)
eklenmelidir. Ingilizce makalelerde genis 6zet istenmez.

2. Calismalar, A4 boyutunda, iist, alt, sag ve sol taraftan 2,5 cm. bosluk birakilarak, 12 punto Times
New Roman harf karakterleriyle ve 1,5 satir aralik 6l¢iisii ile hazirlanmalidir. 40 kelimeden fazla
dogrudan alintilar 11 punto ve 1,15 satir araligryla, 1 cm. iceriden yazilmalidir. Ana makale dosyas,
cift tarafli kor hakemlik geregi yazar bilgilerini icermemelidir.

3. Yayinlanmak tizere gonderilen makale ile birlikte yazar bilgilerini igeren kapak sayfasi
gonderilmelidir. Kapak sayfasinda, makalenin basligi, yazar veya yazarlarin bagli bulunduklari kurum
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ve unvanlari, kendilerine ulasilabilecek adresler, cep, is numaralari ve e-posta adresleri yer almalidir
(bkz. Son Kontrol Listesi).

4. Calismalarin baslica su unsurlart igermesi gerekmektedir: Baslik, Tiirkce 6z ve anahtar kelimeler;
Ingilizce baslik, Ingilizce 6z ve anahtar kelimeler; Ingilizce genisletilmis 6zet, ana metin boliimleri ve
kaynaklar.

5. Calismalarda tablo, grafik ve sekil gibi gostergeler numaralandirilarak, tanimlayict bir baglik ile
verilmelidir.

6. Kurallar dahilinde dergimize yaymlanmak tizere gonderilen galismalarin her tiirlii sorumlulugu ve
calismada gecen goriisler yazar/yazarlarina aittir.

7. Kabul edilmis ancak heniiz sayiya dahil edilmemis makaleler Erken Goriiniim olarak yayinlanir
ve bu makalelere atiflar “advance online publication” seklinde verilmelidir. Genel bir kaynaktan elde
edilemeyecek temel bir konu olmadik¢a “kisisel iletisimlere” atifta bulunulmamalidir. Eger atifta
bulunulursa parantez i¢inde iletisim kurulan kiginin adi ve iletisimin tarihi belirtilmelidir. Bilimsel
makaleler i¢in yazarlar bu kaynaktan yazili izin ve iletisimin dogrulugunu gosterir belge almalidir.
8. Hem metin i¢inde hem de kaynak¢ada Amerikan Psikologlar Birligi tarafindan yayinlanan Publication
Manual of American Psychological Association (APA) (7. baski) adli kitapta belirtilen yazim kurallari
uygulanmalidir.
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