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Tiirkiye Film Arastirmalart Dergisi’nin 5. cilt, 1. say1siyla yeniden sizlerle bulugsmanin memnuniyetini
yastyoruz. Haziran 2025 tarihli bu sayimizda, sinema alanina kuramsal derinligi yiiksek, disiplinleraras1
yaklasimlar sunan ve toplumsal meselelerle yakindan iliskili 6zgiin arastirmalara yer veriyoruz.

Degerli Arastirmacilar,

Bu sayida yer alan ¢alismalar, ¢agdas sinema kuramlarinin giincel sorunlarla nasil kesistigini gosteren 6rnekler
sunmakta; film elestirisi, gostergebilim, anlat1 kuramlar, feminist sinema teorisi ve varolus felsefesi gibi farkll
disiplinlerden beslenen analizlerle sinema arastirmalarina yeni tartisma alanlart agmaktadir. Hem ulusal sinema
yaziina katki sunmay1 hem de kiiresel diizeyde yiiriitiilen elestirel sinema tartigmalarina akademik bir zemin
saglamay1 amagliyoruz

Sayimizda ilk olarak, Cek Yeni Dalgasi’nin 6nciilerinden Véra Chytilova’nin Daisies (1966) filmi iizerinden
feminist sinema kuramini tartigan Henrieta Krupa’min makalesi yer aliyor. Estetik ve politik agilimlar
tizerinden sinemanin toplumsal cinsiyetle iliskisini yeniden diisinmeye davet eden bu galisma, feminist film
kuramina 6nemli katkilar sunmaktadir.

Ikinci olarak, Park Chan-wook un Oldboy filmi baglaminda siddetin estetik temsiline odaklanan Buket
Akdemir Dilek’in makalesi, Yeni Giiney Kore Sinemas1’nin anlat stratejilerini incelerken, sinema ile etik
arasindaki siirlar1 da tartismaya agmaktadir.

Ugiincii galisma, Aydin Kaymak’mn Tiirk sinemasinda ézel gereksinimli bireylerin temsiline iliskin analizidir.
Greimas’mn anlati ¢oziimleme modeliyle gergeklestirilen bu aragtirma, sinemanin sosyal farkindalik
yaratmadaki roliinii ve anlat1 yapisinin igerikle olan bagini ortaya koymasi bakimidan dikkat ¢ekicidir.

Dérdiincii makale, Ferdi Candan ve Nesrin Akincl Cotok’un birlikte kaleme aldig1 “Cafer Panahi Sinemasinda
Anlat1 ve Varolussal Izlekler: Ayna Filmi Uzerine Postmodern Bir Okuma” baslikli galismadir. fran Yeni
Dalgas1’nin 6zgiin yonetmenlerinden Cafer Panahi’nin 4yna filmi izerinden yiiriitiilen bu analiz, postmodern
anlat1 yapisiyla Heidegger’in “Dasein” kavramin iligkilendirerek bireyin varolussal sorgulamalarni estetik bir
perspektifle yorumlamaktadir.

Besinci ve son makalemiz, Kamer Incedursun tarafindan yazilan “Postmodern Kentsoylu Krizi: Michael
Haneke’nin Yedinci Kita Filminin Tiiketim Toplumu Baglaminda Gostergebilimsel Analizi”dir. Bu ¢alisma,
Jean Baudrillard’in simiilasyon kuram1 ekseninde, tiiketim toplumunun birey lizerindeki etkilerini Haneke’nin
radikal sinema diliyle birlestirerek ¢ok katmanli bir ¢dziimleme sunmaktadir.

Bu sayimizda yer alan tiim ¢alismalar, sinema sanatimin yalmzca gorsel bir anlatim araci olmadigini; aym
zamanda felsefi, sosyolojik ve kiiltiirel ¢oziimlemelere agtk, ¢ok katmanli bir diisiinsel alan sundugunu bir kez
daha gostermektedir. Her biri ¢ift tarafli kor hakemlik siirecinden ge¢mis bu nitelikli arastirmalarin;
akademisyenler, 6grenciler, arastirmacilar ve sinema meraklilari i¢in 6nemli bir bagvuru kaynagi
olusturacagina inantyoruz

Tiirkiye Film Arastirmalarn Dergisi olarak, sinema ¢aligmalarina disiplinlerarasi bir perspektifle yaklasan
Ozgiin aragtirmalara ev sahipligi yapmayi siirdiirecegiz. Her sayida hem geng arastirmacilarin hem de
deneyimli akademisyenlerin katkilartyla diisiinsel derinligi yiiksek igerikler iretmeyi hedefliyoruz.
Yenisayilarda yeniden bulusmak dilegiyle...

Bu sayiya katki sunan yazarlarimiza, degerlendirme siirecine destek veren hakemlerimize ve siz degerli
okurlarimiza tesekkiir ederiz.

Saygilarimizla,
Editor Kurulu adina

Tiirkiye Film Aragtirmalart Dergisi
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Dear Researchers,

We are pleased to present to you the first issue of Volume 5 of the Turkish Journal of Film Studies. In our
June 2025 issue, we feature original research that offers theoretical depth, adopts interdisciplinary
approaches, and engages closely with pressing social issues in the field of cinema.

The articles in this issue provide compelling examples of how contemporary film theories intersect with
current debates. Drawing on diverse disciplines such as film criticism, semiotics, narrative theory, feminist
film theory, and existential philosophy, these studies open new avenues for discussion in film research.
Our aim is to contribute to the development of national film scholarship while also offering critical
insights into global cinema discourse.

The issue begins with Henrieta Krupa’s article, which explores feminist film theory through the lens of
Véra Chytilova’s Daisies (1966), a key work of the Czech New Wave. This study rethinks cinema's
relationship with gender by highlighting the film’s aesthetic and political dimensions.

Next, Buket Akdemir Dilek examines the aesthetic representation of violence in Park Chan-wook’s
Oldboy, offering a fresh perspective on the narrative strategies of New South Korean Cinema while
interrogating the boundaries between cinema and ethics.

The third article, by Aydin Kaymak, investigates the representation of individuals with special needs in
Turkish cinema. Utilizing Greimas’ narrative analysis model, the study illustrates the power of cinema to
foster social awareness and emphasizes the interplay between narrative structure and content.

Our fourth article, co-authored by Ferdi Candan and Nesrin Akinci Cotok, is titled “Narrative and
Existential Motifs in the Cinema of Jafar Panahi: A Postmodem Reading of The Mirror.” This paper
analyzes Panahi’s The Mirror, a landmark film of the Iranian New Wave, in light of postmodem narrative
structures and Heidegger’s concept of Dasein, revealing how the film navigates the blurred boundaries
between fiction and reality through a profound existential lens.

The final contribution, by Kamer Incedursun, is titled “Postmodern Bourgeois Crisis: A Semiotic Analysis
of Michael Haneke’s The Seventh Continent in the Context of Consumer Society.” Drawing on Jean
Baudrillard’s theory of simulation, this article provides a multilayered reading of Haneke's critique of
consumer culture and the alienation it produces.

Together, these contributions reveal that cinema is not merely a visual medium, but a multilayered
narrative form open to philosophical, sociological, and cultural inquiry. Each article, having undergone a
rigorous double-blind peer-review process, offers valuable insights for academics, researchers, students,
and all those passionate about cinema.

As the Turkish Journal of Film Studies, we remain committed to publishing original research that
approaches film from an interdisciplinary perspective. In each issue, we aim to present intellectually rich
content shaped by the contributions of both emerging and established scholars.

We thank all the authors for their contributions, the reviewers for their support throughout the evaluation
process, and our readers for their continued interest.

‘We hope this issue provides new insights into cinematic thought.
Looking forward to meeting you again in future issues.

Sincerely,
On behalf of the Editorial Board
Turkish Journal of Film Studies

Haziran
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Daisies (1966): A Radical Exploration of Feminist Rebellion through
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Abstract

This study employs feminist film critique to explore Véra Chytilovd’s Daisies (1966) as a radical feminist
intervention within cinema. Drawing on thematic film analysis, it situates the film within the broader
discourse of feminist theory, highlighting how Chytilovd challenges patriarchal representations of
femininity through a distinctive and subversive cinematic language. Utilizing absurdist techniques such as
discontinuity editing, abrupt jump cuts, shifts in color saturation, and rapid non-diegetic inserts, the film
deliberately disrupts conventional narrative coherence and visual norms, thereby destabilizing dominant
systems of meaning shaped by phallogocentric logic. Daisies follows two young women whose anarchic
behavior and playful defiance expose the artificiality and performative nature of socially constructed
gender roles. Through the use of carnivalesque and grotesque elements, the film constructs a space where
women resist conformity not through assimilation but by dismantling, mocking, and reconstructing the
symbolic order on their own terms. The study analyzes key scenes and symbolic moments to demonstrate
how the film uses absurdity as a tool to critique the restrictive frameworks imposed on women.
Ultimately, this article positions Daisies as a timeless masterpiece of feminist cinema—one that not only
captures the cyclical, often nihilistic struggles of women under patriarchy but also continues to provoke
critical reflection and inspire new generations of feminist thought and artistic expression.

Keywords: Absurdism, Daisies, écriture feminine, feminist cinema, patriarchal critique.

Ozet

Bu caligma, Véra Chytilova’nin Daisies (Kiiciik Papatyalar, 1966) filmini feminist film elegtirisi ve
tematik film analizi yontemiyle inceleyerek, sinema alaninda radikal bir feminist miidahale olarak
degerlendirmektedir. Chytilova, siireksiz kurgu, ani kesmeler, dig-diegetik eklemeler, renk doygunlugu
degisimleri ve absiirt anlatim teknikleriyle geleneksel anlati yapisini ve gorsel normlar altiist ederek,
ataerkil kadinlik temsillerine kars1 giiclii bir itiraz ortaya koyar. Film, iki gen¢ kadinin anarsik davraniglar
araciligryla toplumsal cinsiyet rollerinin yapayligimi ve kirilganliginmi goriiniir kilar. Karnavalesk ve
grotesk anlatim stratejileriyle insa edilen bu sinemasal bagkaldiri, kadinlarin diizeni yeniden bozma ve
kurma siireglerini hicivsel ve elestirel bicimde temsil eder. Daisies, kadinlara dayatilan sinirlamalari
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absiirtliik araciligryla sorgularken, kadin 6zgiirlesmesinin ataerkil sistem iginde dongiisel, catigmali ve
cogu zaman nihilist dogasini ortaya koyar. Film, estetik diizeyde izleyiciyi sarsarken, ideolojik diizeyde
anlam {iretim siireglerine miidahale eder. Calisma, Daisies’i feminist sinemanin zamansiz ve ¢arpici bir
ornegi olarak konumlandirmakta; filmin, hala elestirel diisiinceyi kigkirtan ve ilham vermeye devam eden
bir sanat eseri oldugunu ileri siirmektedir.
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Introduction

Véra Chytilova (1929-2014) was a pioneering Czech film director, often hailed as a leading
figure of the Czech New Wave.l Born in 1929 in Ostrava, Czechoslovakia, she initially studied
philosophy and architecture before pursuing film direction at the Film and TV School of the
Academy of Performing Arts in Prague (FAMU), graduating in 1962. Chytilovd gained
international acclaim for her innovative and avant-garde filmmaking style, characterized by a
bold blend of surrealism and dark humor.

Her most famous work, Daisies [Sedmikrdsky], released in 1966, is a subversive and visually
inventive film that mocks and critiques conventional norms in both content and form,
establishing her as a revolutionary voice in cinema. Despite facing censorship and a temporary
ban on her work during the Communist regime, Chytilovd continued to create films that
challenged political and social conventions. Throughout her career, she remained a staunch
advocate for creative freedom and artistic integrity, producing notable avant-garde works like
Fruit of Paradise (1970), which entered into the 1970 Cannes Film Festival, and The Apple
Game (1976), which won the Silver Hugo award at the Chicago International Film Festival.

Her later films were screened at various international film festivals, including Woolf’s Hole
(1987) at the 37th Berlin International Film Festival, A Hoof Here, a Hoof There (1989) at the
16th Moscow International Film Festival, and The Inheritance or Fuckoffguysgoodday (1992) at
the 18th Moscow International Film Festival. Chytilovd’s contributions to cinema were
recognized with numerous awards and honors, including a special award from the Czech Lion
Awards in 1999 for her lifelong contribution to Czech cinema, the Ordre des Arts et des Lettres,
and the Medal of Merit.

Chytilovd’s films, often emerging as highly-entertaining powerful critiques of societal norms,
continue to inspire filmmakers worldwide. To mark the 10th anniversary of Véra Chytilova’s
passing in 2014, the present study seeks to honor her influential legacy by revisiting one of her
most groundbreaking works— Daisies (1966). The aim of the paper is to contribute to the
ongoing appreciation of Chytilovd’s contributions to film, and although through most of her life
Véra Chytilovd avoided being labeled as a feminist filmmaker, her Daisies emerges as an
unambiguous expression of female rebellion and anti-patriarchal outrage, marking the film as a
ripe feminist commentary on gender politics—which emerges as a contemporary theme even
almost sixty years later after the release of the film. The article posits Chytilova’s work within

! The Czech New Wave describes the rise of a group of talented young filmmakers during the political thaw of de-
Stalinization in the 1960s. This period ended in August 1968 when the liberal vision, promoted by President
Alexander Dubcek, was crushed by direct Soviet military intervention. While some directors from this movement,
like Milo§ Forman and Jan Némec emigrated to the West, others, including Véra Chytilov4, stayed in Czechoslovakia
despite being banned from filmmaking for several years. Additionally, many New Wave films were permanently
banned by government decree. For more on the Czech New Wave and the nationalized film industry in
Czechoslovakia, see Peter Hames (1985), The Czechoslovak New Wave; and Bjorn Ingvoldstad (n.d.), After the Velvet
Revolution: An Industrial Survey of the Czech and Slovak Film Industries in the Cold War Era. These works detail
the impact of the 1945 nationalization of the Czech film industry.

2Some other films directed by Véra Chytilovd are: The Ceiling (1961), A Bagful of Fleas (1962), Something Different
(1963), “At the World Cafeteria” in Pearls of the Deep (1966), Inexorable Time (1978), Prefab Story (1979),
Calamity (1981), Chytilovd Versus Forman— Consciousness of Continuity (1981), The Very Late Afternoon of a Faun
(1983), Prague: The Restless Heart of Europe (1984), The Jester and the Queen (1987), Tomds Garrigue Massaryk
(1990), My Citizen of Prague Understand Me (1991), Trap, Trap, Little Trap (1998), Flights and Falls (2000), Exile
from Paradise (2001), Searching for Ester (2005), Pleasant Moments (2006). (1979), Calamity (1981), Chytilovd
Versus Forman—Consciousness of Continuity (1981), The Very Late Afternoon of a Faun (1983), Prague: The
Restless Heart of Europe (1984), The Jester and the Queen (1987), Tomds Garrigue Massaryk (1990), My Citizen of
Prague Understand Me (1991), Trap, Trap, Little Trap (1998), Flights and Falls (2000), Exile from Paradise (2001),
Searching for Ester (2005), Pleasant Moments (2006).
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feminist discourse, employing feminist film critique in order to explore Chytilova’s Daisies as a
radical feminist intervention within cinema that keeps shaping feminist cinema.

Duaisies, Chytilova’s masterpiece, became a cornerstone of the Czech New Wave—a movement
characterized by its creative avant-garde techniques and by being radically critical, often
offering satirical commentaries on society. At first glance, Daisies appears as a bizarre, chaotic,
and nonsensical film that breaks many established cinematic rules, unfolding in a wild and out-
of-control narrative, stitched together in a disturbed flow. However, beneath its chaotic visuals
and erratic editing, which uses absurd imagery that both confuse and entertain the viewer, the
film conveys a profound critique of societal norms, particularly those related to gender roles and
norms as this paper suggests. Utilizing Dadaist techniques’ in such a way that seems to aim to
simply entertain, the film is rich in thought-provoking symbolism, emerging as an allegory for
the desire for freedom—both artistic and ideological —as a woman. Even almost sixty years
after its release, Daisies continues to entertain and awaken its audience.

While Daisies unfolds within feminist rhetoric, as this paper suggests, both in content and form,
the context in which the film was made reflects the conservative feminism endorsed by Soviet
Marxism, promoting the ideal of a hard-working, hopeful, and courageous woman. In this sense,
Chytilovd’s film undermines not only the structures set up by institutionalized patriarchy but it
also subverts the structured feminism of the communist patriarchy from within. Thus, the
liberated, almost wild, feminism depicted in Daisies is far from that form of feminism that the
Czechoslovakian government supported at the time. This is also depicted through the narrative
mode of a female director, earning the film censorship due to its transgressive mode of
representation that did not comply with the system nor respected the established structures and
the conventional order set by authoritative forces. In other words, Chytilova’s film embodies a
feminist anarchic refusal to play the assigned roles established by ongoing systems, challenging
and subverting norms both within its narrative and simultaneously, by its very form. Therefore,
the film can be read as an allegory for female desire for freedom—both ideologically, as a
woman, and artistically, as a female director. The personal and artistic gratification, even if
counterproductive at the time, is thus viewed as a powerful act of rebellion against the male-
dominated and male-centric order, socially and artistically. Hence, the protagonists’ actions in
Daisies align with the representation of the director’s perspective, representing a radical
alternative to conformity and obedience.

1. Theoretical Framework

To ground the analysis, the article briefly explores two key elements: Czech cinema within the
context of absurdism, and feminist film theory. By zooming in on these components, this
proposed framework provides the necessary context to interpret Daisies as a radical feminist
intervention within cinema, highlighting its significance in challenging socio-political and
gender norms.

1.1.Czech Cinema and Absurdism

Czech cinema, particularly during the 1960s, is renowned for its bold experimental approach
that frequently challenged social, political, and artistic conventions. This period, known as the
Czech New Wave, marked a cultural renaissance in Czechoslovakia, where filmmakers

3Dadaism is an avant-garde art movement originating in the early 20th century as a reaction to the horrors of World
War I. Characterized by absurdity, irrationality, and the rejection of established artistic conventions, Dadaist
techniques often utilize collage, fragmentation, and playful disorder to critique societal norms and values. In Daisies,
Véra Chytilova incorporates these techniques to destabilize cinematic conventions and challenge patriarchal and
ideological structures, reflecting the spirit of rebellion central to both Dadaism and feminist art.
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embraced innovative techniques to critique authoritarian regimes and oppressive societal norms.
The Czech New Wave thus often employed satire, surrealism, and absurdist storytelling,
creating films that blurred the boundaries between reality, fantasy, and chaos.

Véra Chytilova, as one of the most prominent figures of this movement and the first female
filmmaker in this tradition, pushed these boundaries even further. Her work subverted
traditional cinematic language, utilizing formal experimentation such as discontinuous editing,
fragmented narratives, and visual dissonance to deliver biting social critiques operating on
multiple levels. Recognizing this background is crucial to interpreting Daisies as part of a
lineage of Czech cinematic tradition that valued and embraced visual innovation and aesthetic
experimentation and prioritized ideological resistance. Situating Daisies within the context of
the Czech New Wave allows for a deeper understanding of how Chytilovad’s work both reflects
and transcends the movement’s conventions, offering a unique feminist critique within a
historically male-dominated and male-centric cinematic landscape by strategically utilizing
absurdism.

Rooted in existential philosophy and the works of thinkers such as Albert Camus and Jean-Paul
Sartre, absurdism articulates the chaos and inherent meaninglessness of human existence. In
film, absurdism manifests through chaotic narratives, disjointed storytelling, and the portrayal
of nonsensical behavior, often challenging the audience’s expectations and disrupting the
viewers’s sense of coherence and logic. Thriving on the act of undermining traditional
structures, absurdism destabilizes reality and exposes the futility of rational systems. In Daisies,
absurdism becomes central to both form and content. The protagonists, Marie I and Marie 11,
embody anarchic rebellion as they reject societal norms through subversive and often
nonsensical acts. Their purposeless actions, depicted in ongoing fragmentions—from indulging
in excess to destroying conventional symbols of femininity —exemplify the absurdity of their
existence within a patriarchal bureaucratic system. Chytilova’s formal techniques, such as jump
cuts, rapid visual juxtapositions, and surreal imagery, further amplify this absurdity,
destabilizing conventional expectations regarding the plot, character development, and
cinematic continuity.

By embracing absurdism, Chytilovd’s approach aims to critique not only the rigid societal
expectations imposed on women by male-centric structures but also the broader social structures
that maintain and perpetuate these restrictions. In this way, Daisies utilizes absurdity as a
technique to expose the hypocrisy when it comes to gender roles, paradoxically revealing the
futility of seeking meaning or even liberation within such male-serving, patriarchal frameworks.
Thus, absurdism becomes both a stylistic choice and a powerful feminist statement that seeks to
underscore the cyclical struggles of female resistance.

1.2.Feminist Theory

Feminist film theory provides a critical framework for analyzing how cinema constructs,
reinforces, or subverts established notions of gender and traditional gender roles. Emerging in
the 1970s alongside second-wave feminism, this theoretical approach examines the ways in
which films both reflect and shape societal attitudes toward gender. One of the foundational
contributions to feminist film critique is Laura Mulvey’s 1975 seminal essay “Visual Pleasure
and Narrative Cinema”, which introduced the fundamental concept of the male gaze. Mulvey
argues that mainstream cinema often objectifies women by positioning them as passive objects
of visual and narrative pleasure for the heterosexual male viewer. In other words, a female form
of screen serves to address male desire through practices of fabricating and imposing the male
gaze on the viewer. This dynamic, according to Mulvey, is perpetuated through cinematic
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techniques such as camera angles, framing, and narrative structures that prioritize the
perspective of male characters and implied male spectators (Mulvey, 1975).Feminist film theory
critiques this dynamic by interrogating the representation of women in film, focusing on how
they are often reduced to stereotypes and symbolic figures that either serve the development of
male characters or uphold and perpetuate patriarchal norms by performances of established
gender roles. Female characters are frequently depicted as either idealized figures of desire (the
Madonna) or dangerous and destructive forces (the Femme Fatale or the Monstrous-Feminine*),
reinforcing a binary that limits the complexity of women’s identities and experiences.’
Additionally, feminist film criticism not only explores how such portrayals are designed to align
with patriarchal expectations but also how many of female directors strive to challenge these
entrenched norms precisely through innovative storytelling.®

Beyond Mulvey’s concept of the objectifying male gaze, feminist film theorists have further
expanded the conversation to include issues such as intersectionality, the impact of race and
class on gender representation, and the ways in which many female filmmakers aim to challenge
traditional cinematic codes. For example, in Black Looks, bell hooks expands Mulvey’s theory
to consider how race intersects with gender in cinematic representation, coining the term
oppositional gaze to describe how women of color engage critically with films that marginalize
or ignore their presence (1992). Feminist theorists also examine how women’s agency is
portrayed on screen, analyzing whether female characters possess autonomy, complexity, and
depth beyond their relationships to male characters. Filmmakers like Agnes Varda, Chantal
Akerman, and Jane Campion have been celebrated for disrupting traditional cinematic norms by
presenting nuanced and multifaceted portrayals of women, often centering female subjectivity
and experiences. Within this context, the work of Kaja Silverman, particularly her
psychoanalytic approach, sheds light on the ways female voices are constructed in film,
foregrounding the importance of reclaiming female subjectivity within visual arts.” Similarly,
Linda Williams’s studies explores the ways in which visual and narrative techniques are used to
frame female sexuality and power, particularly in genres that challenge or reinforce patriarchal
ideologies.®

Besides the practices of representation, feminist film theory also explores how cinematic forms
and aesthetics may be deployed to subvert entrenched patriarchal norms. For instance, in And
the Mirror Cracked, Anneke Smelik discusses how experimental feminist filmmakers often
reject linear narratives and traditional forms of storytelling, employing instead fragmented
structures, nonlinear editing, and direct address, precisely in order to disrupt the viewer’s
passive reception and instead, encourage critical engagement with the film (1998).” Another
notable study is Patricia White’s Feminism and Film, in which the author covers various ways

4 For more on the Monstrous-Feminine, see Barbara Credd (1993), The Monstrous-Feminine: Film, Feminism,
Psychoanalysis, investigating various types of monsters that women are portrayed as in horror films, such as
vampires, archaic mothers, witches, mythical creatures (Medusa), possessed monsters, and so on.

SFor more on feminist approaches to film theory and criticism, especially focusing on the representation of a woman
and female spectatorship, see Annette Kuhn (1982), Women's Pictures: Feminism and Cinema.

For more on the relationship between women as spectators, filmmakers, and subjects in film, including insights on
practices of female filmmakers in challenging patriarchal norms in cinematic representation, see E. Ann Kaplan
(1983), Women and Film: Both Sides of the Camera.

"For more on feminist criticism that particularly explores the representation of women's agency and autonomy on
screen, see Kaja Silverman (1988), The Acoustic Mirror: The Female Voice in Psychoanalysis and Cinema.

8 For more on the representation of gender and sexuality in film, especially focusing on the visual and narrative
dynamics and on how certain genres, such as melodrama and pornography, frame women in terms of power and
visibility, seeWilliams, Linda (1989), Hard Core: Power, Pleasure, and the “Frenzy of the Visible”.

® For an overview of feminist film theory and its application to various cinematic works, see Anneke Smelik (1998),
And the Mirror Cracked: Feminist Cinema and Film Theory.
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of feminist approaches to subverting patriarchal cinematic codes, provides a broader historical
overview, and analyzes how feminist approaches to filmmaking evolved alongside queer theory
and postcolonialism, further enriching the field (2015).

Within the context of contemporary cinema, feminist film theory continues to evolve, further
addressing intersectional feminist topics such as queer theory, postcolonialism and
neocolonialism, racialisation and class, ecocriticism, issues regarding (dis)ability, and the role of
digital media in reshaping gender narratives, to name just a few. For instance, within feminist
intersectionality, Sue Thornham’s work highlights how feminist film theory intersects with other
critical frameworks, emphasizing its relevance in understanding modern cinematic
representations of gender (1999).1° Feminist film theory thus remains an essential tool for
understanding how films influence and reflect societal attitudes toward gender, serving both as a
critique of patriarchal structures and a celebration of subversive, often empowering
representations of women both on screen and behind the camera.

Going back to Daisies, Chytilovd’s film subverts the patriarchal cinematic constructs by
refusing to conform to traditional depictions of femininity. Her protagonists are not portrayed as
passive objects of the male gaze; instead, they actively resist, and even mock, gender
expectations that the system aims to impose upon them. Through their playful, anarchic
behavior and the refusal to adhere to everyday societal norms, Marie I and Marie II reclaim
agency over their female bodies and identities. Chytilova’s formal disruptions—including
fragmented editing, grotesque imagery, and visual excess—aims to further dismantle precisely
those conventions that are typically deployed to objectify the representation of women in film.
Moreover, Daisies also aligns with the feminist critique of consumer culture and the patriarchal
oppression that is linked to consumerism, precisely in its practices of regulating the female
body. The protagonists’ hedonistic indulgence in food, fashion, and destruction can be therefore
interpreted as a satirical commentary on commodification of women’s bodies and on regulation
of their roles. By embracing chaos and absurdity, the film challenges viewers to question the
very structures that confine and even define femininity and womanhood, exposing their inherent
limitations. In this sense, Chytilovd’s work not only critiques patriarchal norms but also
foreground the radical potential of absurdism to serve as a feminist tool for resistance and
liberation. By combining Czech cinema’s subversive traditions, absurdist philosophy, and
feminist film theory, the present framework positions Daisies as a pioneering feminist artifact,
designed to disrupt societal (content) and cinematic (form) conventions in order to draw
attention on those issues that indeed impact everyday life. Thus, Chytilovd’s innovative
techniques and her entertaining feminist critique continue to inspire contemporary discussions
about gender, power, and the role of cinema in challenging oppressive systems.

2. Film Analysis

2.1.Synopsis: The Story of Marie and Marie

The film centers on two teenage girls, both named Marie, played by Jitka Cerhové and Ivana
Karbanova. Neither actress had prior acting experience, which contributes to the raw,
unpolished energy they bring to their roles. The Maries are best friends and partners in crime
who decide that since the world is spoiled and corrupt, they will be too. The film follows their
journey, marked by hilarious, destructive pranks, silliness, and rowdiness, as they rebel against
the materialistic and the patriarchal society in which they live.

10 For more on various aspects of feminist film theory, including its intersections with queer theory and
psychoanalysis, see SueThornham (1999), Feminist Film Theory: A Reader .
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The plot unfolds depicting their carnivalesque overindulgence, performed purely for the sake of
doing it: manipulating men, stealing money from a woman, lying, and pretending by role
playing—all these actions the Maries dismiss as common behavior. Additionally, the film
continually depicts the Maries as willingly abjectifying themselves for instance, by littering the
space around them and by constantly eating and wasting food in indulgence. This rebellion is
portrayed as a female celebration of meaningful chaos on multiple levels as the Maries find
immense joy in toying with men, overindulging in food, and causing chaos wherever they go for
no apparent reason.

2.2.The Opening Scene

The opening shot of Daisies is in black-and-white, introducing the audience to the main
characters, Marie I and Marie I, sitting side by side and looking bored (Figure 1). Suddenly,
one of the Maries refers to them as “Panna,” which translates to “doll” and/or “virgin” in Czech,
and the other agrees. Taking this definition of themselves literally, the girls start to move like
dolls, with the scene formally depicting their stiffness and lifelessness, portraying their arms and
legs creaking as they move.

Figure 1: Opening Scene: Marie and Marie Bored

Even after their rebellious action in the following scene, where the Maries eat the symbolic
apples of knowledge, Marie I and Marie Il are both portrayed as superficial, almost two-
dimensional, cardboard cut-out stereotypical images of women rather than developed into
complex, well-rounded characters. The director, Véra Chytilova, herself stated: “We made the
girls look like dolls or puppets from the beginning because it was our intention to make it clear
that this was not a psychological portrayal. This was not actually realistic.”'' Thus, the film
addresses feminism precisely by not depicting the Maries as conscious feminists who try to
challenge the patriarchal order but rather as mere images of the representation of a woman,
signifying the emptiness of such representations constructed by the patriarchal system that
reduce the meaning of being a woman and womanhood itself to a ridiculous, even absurd,
image.

This portrayal of the Maries becomes symbolic of how women like them might feel in a male-
dominated society before realizing that they can use the patriarchal view of them to their own

! See Panel discussion with Véra Chytilova, Milena Jelinek, Amos Vogel, and Jerry Carlson, translated by Caterina
Pavlitova; Brooklyn Academy of Music, New York, 19 November 2000.
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advantage. Daisies thus becomes a narrative that depicts living dolls who realize the limits of
their subject position within patriarchal structures and thus, set out to over-perform their
constructed-ness to the point that their compliance subverts from within the patriarchal
establishment that is designed not only to limit but also define female subjectivity. In other
words, Marie I and Marie II are stereotypes who are aware of their stereotypical roles, and they
overplay their constructed femininity, taking advantage precisely of their stereotyped femininity.
The Maries therefore decide to become hyper-feminine caricatures playing innocence, ridiculing
the men who pursue them, and exposing the absurdity of societal norms that contract gender
roles.

The director’s approach addresses and aligns with the concept later developed by feminist
theorists like Laura Mulvey, whose work discussed the mechanism of the male gaze in cinema
(Mulvey, 1975). By portraying the Maries as hyper-feminine dolls, Chytilova critiques the way
women are often reduced to mere objects of visual pleasure, serving the male gaze in film and
by extension, in society.'? This method of over-performing their roles can be therefore seen as a
form of strategic essentialism—a term coined by postcolonial theorist Gayatri Spivak—where
the Maries exaggerate their performance of femininity precisely to undermine the stereotype-
ness imposed on them (Spivak, 1987)."* In summary, the opening scene of Daisies sets the tone
for the film’s critique of patriarchal society by introducing its protagonists as stereotypical dolls
who eventually use their constructed identities to subvert the very system that confines their
female identities. The film’s strategy of aligning with over-performance and utilizing caricature
serves as a powerful feminist statement, challenging the audience to question the gender norms
and imposed stereotypes that shape women’s lives.

2.3. A Satirical Take on Female Stereotypes

Chytilova uses the Maries’ childlike and immature behavior as a satirical tool aiming to
undermine the common practice when women are being treated as childlike and dependent by
the system of patriarchy. By embracing and exaggerating stereotypical representations of
femininity and portraying the Maries as perpetually child-like and beautiful—figures who,
despite their adult age, are never treated as adults—the film subverts the traditional Madonna-
like ideal from within, using the very conventions of the stereotype to undermine it.Moreover,
by depicting the Maries’ exuberant enjoyment in manipulating male affections—tricking older
men into lavish spending only to mock them for their age—the film destabilizes the opposing
stereotype of the fallen woman and challenges patriarchal structure through acts of playful
disobedience and defiance

By portraying Marie and Marie as constantly overindulging in food in a distinctly carnivalesque
manner—willingly abjectifying themselves—and instigating disorder wherever they go, the film
presents a transgressive vision of female behavior that defies normative boundaries of decency.
Their exaggerated actions disrupt the socially constructed divide between private and public
identities, particularly as they pertain to women. This deliberate transgression offers a critical
commentary on the restrictive expectations imposed on female conduct, suggesting the need for

12" Hyper-femininity refers to the exaggerated performance of conventional feminine traits, such as physical
appearance, mannerisms, and behaviors and emphasizes the mechanism of societal gender norms. While the
performance of hyper-femininity might be seen as reinforcing stereotypes, hyper-feminine performances can also
serve as subversive tools when used deliberately to expose gender politics and critique patriarchal expectations of
established gender roles.

3 In In Other Worlds, Gayatri Spivak introduced the concept of strategic essentialism to describe the temporary and
conscious adoption of essentialist identities by marginalized groups as a means of political resistance (1987). In this
context, the Maries’ exaggerated femininity acts as a strategic tool to highlight and destabilize gender stereotypes,
illustrating how compliance with constructed identities can be turned against the system itself.
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more expansive and pluralistic conceptions of femininity and womanhood that move beyond
stereotypical representations. This subversive approach is deeply informed by Mikhail Bakhtin’s
theory of the carnivalesque'*and the grotesque’’, which describe aesthetic modes of expression
that undermine dominant social norms through humor, excess, and chaos (Bakhtin, 1968). In
Daisies, the Maries’ anarchic and irreverent behavior mirrors these concepts, transforming the
film’s world into a grotesque carnival that challenges conventional authority and hierarchies.

Chytilova’s approach in Daisies can be also understood as an amplification of Judith Butler’s
theory of gender performativity'®, which conceptualizes gender not as an innate identity but
rather as a series of repeated acts and behaviors sanctioned by societal norms (Butler, 1990). By
deliberately over-performing femininity, the Maries expose the constructed and imitative nature
of gender roles, revealing them as performances rather than essential truths.

Additionally, the film aligns with Julia Kristeva’s theory of the abject'’, which defines the
abject as that which is cast out or repressed—as the other or the unclean—in order to maintain
the illusion of a coherent identity and social order (Kristeva, 1982). Kristeva views the abject as
a site of both horror and fascination, precisely because it challenges identity and order. The
Maries’ acts of abjection—manifested through grofesque excess, unrestrained consumption, and
willful disorder and chaotic behavior—challenge the very boundaries that delineate the proper
and the improper, the clean and the unclean, thus rebelling against the norms designed to
discipline and contain female subjectivity.

Therefore, the interpretation of Daisies calls for a view acknowledging its staging a rebellion
against the Lacanian Symbolic order’*—the network of law and structure (social, linguistic, and
so on) that mediates subject formation (Lacan, 1977). For Lacan, a human subject operates
within the Symbolic by having internalized, been enacting, and perpetuating rules and
conventions of the (male-centric) order. By defying the logic, rules, and hierarchies of this
symbolic system through their erratic, chaotic actions, the Maries resist integration into the
normative structures of meaning and identity that would otherwise confine them.

4 The carnivalesque is a term introduced by Bakhtin to describe a literary and cultural mode that uses humor, chaos,
and inversion to challenge dominant norms and hierarchies. In carnivalesque spaces, the ordinary rules of society are
temporarily suspended, allowing for subversion and liberation through play, satire, and excess. For more on the
concept of carnivalesque as a liberating force that subverts dominant ideologies, see Mikhail Bakhtin (1968),
Rabelais and His World.

15 The grotesque, also discussed by Bakhtin, refers to a form of representation that distorts, exaggerates, or deforms
the human body and societal norms to create a sense of the bizarre or absurd. It often highlights the material, physical
aspects of existence, contrasting the refined ideals of dominant culture. In Daisies, grotesque imagery amplifies the
Maries’ rebellion against patriarchal and social constraints. For more on the concept of grotesque as a subversive
force, see Mikhail Bakhtin (1968), Rabelais and His World.

Gender performativity, as theorized by Judith Butler in Gender Trouble (1990), refers to the idea that gender is not
an innate quality but rather a social construct performed through repetitive acts and behaviors. These acts, regulated
by societal norms, give the illusion of a stable gender identity. Butler’s theory challenges the essentialist view of
gender, highlighting how it is continuously reproduced and reinforced through performance.

"The abject is a concept introduced by Julia Kristeva in Powers of Horror: An Essay on Abjection (1982). It refers to
what is cast off, excluded, or considered impure within society to maintain a sense of identity and order. Kristeva
describes the abject as that which provokes both disgust and fascination, as it disrupts boundaries between self and
other, subject and object.

8The Symbolic is a key concept in Jacques Lacan's psychoanalytic theory, referring to the social world of language,
laws, and cultural norms that individuals enter after the so-called Mirror Stage. The Symbolic is the domain where
subjectivity is constructed, but it also imposes limits and rules that define an individual's place within society. Lacan
argues that to become a subject, individuals must accept the Symbolic's structures, which inherently involve
repression and alienation. For more on the concept of Symbolic order, see Jacques Lacan (1977), Ecrits: A Selection.

10
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Through the lens of these critical frameworks, Chytilova’s satirical take on female stereotypes
emerges as a radical feminist intervention. Rather than simply rejecting patriarchal norms, the
film deconstructs these norms from within—mocking and exaggerating tropes such as the
virginal maiden or the femme fatale. In doing so, Daisies not only critiques the absurdity of
gendered expectations but also reclaims space for female agency, pleasure, and disobedience
outside the confines of traditional roles.

2.4.Key Scenes and Symbolism

Several scenes in Daisies are laden with symbolism and latent meaning. After the black-and-
white opening scene, the following sequence is suddenly vivid in color, dropping the characters
into a field resembling the Garden of Eden, with an apple tree placed centrally in the frame
(Figure 2). This scene invokes the iconography of Eve and the apple—a traditional
representation of female temptation and rebellion. This use of Biblical imagery not only
critiques the image of a woman within a binary structure of representation (as one or the other),
imposed by patriarchal discourse on women, but also reclaims the Biblical Eve as a figure of
feminist subversion. This cinematographic choice on the part of the female director serves to
further emphasize the concept of female rebellion, precisely by challenging the established
modes of representation and signifying practices.

IR RS v AR
Figure 2: The Apple Tree Scene: Marie and Marie Dancing

The space in this scene is depicted as a single field with a centered tree, transporting the viewer
from the real world into a mythical space almost magically through a cut scene. This technique
uses classical Hollywood continuity editing but notably it subverts its intended purpose. The
film employs match on action not to maintain but to violate spatial continuity, creating a
radically discontinuous transition from one space to another. Additionally, the shot composition
of the Garden of Eden has a flat, almost two-dimensional quality, reminiscent of medieval
paintings lacking the Renaissance perspective. This intentional violation of conventional spatial
depiction further disorients the audience’s sense of three-dimensional space.

When the Maries begin to dance around the tree and eat its apples, the scene serves as a visual
metaphor for the Tree of Knowledge, initiating their rebellious actions. The sequence is
disrupted by a series of abrupt cuts and jump cuts, depicting the Maries’s dancing interspersed
with rapid, non-diegetic inserts, each frame presenting a different image. This technique, which
is a form of avant-garde anti-animation, exposes the cinematic apparatus, revealing the
individual frames that compose a film played at 24 frames per second. Chytilova’s use of this

11
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technique highlights the constructed nature of cinema, thematically and formally rejecting
conventional filmmaking norms.

The film’s flow is further continuously interrupted with fast-edited clips of symbolic visuals,
reinforcing the thematic representation of chaos. Suddenly, without any establishment, the
characters are transported from the mythical space to their flat, lying on a bed surrounded by
apples (Figure 3). This abrupt change in location, using the apples as a graphic link, does not
disrupt the narrative flow, however paradoxically; it rather enhances the film’s sense of chaos.
The seamless yet sudden shift from mythical to real space further adds to the overall sense of
disorder, aligning the film’s form with its content.

Figure 3: At Home Scene: Marie Lying on the Bed

In this way, Chytilova masterfully employs a blend of surreal imagery, avant-garde techniques,
and symbolic storytelling to critique and even subvert traditional representations of women by
traditional means and signifying practices. By juxtaposing mythological and real spaces, and
using disruptive editing techniques, the film challenges the audience’s perceptions and
expectations, creating a narrative that is as chaotic and rebellious as its protagonists. This
innovative approach not only reinforces the film’s feminist themes but also solidifies
Chytilova’s filmmaking position as a trailblazer in avant-garde cinema, whose work continues
to inspire and elicit meaningful dialogues.

2.5.The Subversive Grotesque as Feminist Liberation

In Daisies, the portrayal of the protagonists as dolls is taken to a grofesque extreme in a scene
towards the film’s conclusion, where the Maries engage in the literal dismemberment of their
limbs. This act, depicted with a surreal and absurd quality, literally transforms the Maries into
two-dimensional figures, further reinforcing their representation as mere objects rather than
human subjects. The grofesque exaggeration of their two-dimensionality, with their body parts
joyfully floating and spinning around the screen, also aims to subvert traditional notions of
women as passive, pretty, and static objects, shifting the subject position of Maries into a
subversive grotesque depiction (Figure 4).

12
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Figure 4: The Scissoring Scene: Marie and Marie Cutting off their Body Parts

This scene, while ostensibly absurd, serves as a profound commentary on the construction of
female identity within a patriarchal framework. The Maries’s playful and joyful scissoring of
each other’s limbs introduces a subversive twist to the grotesque, transforming what might be a
disturbing act into a form of liberating rebellion.'” The humor and excitement the Maries exhibit
in the process provide comic relief, but also invite further exposure, especially through the lens
of Queer theory.*® The act of cutting off limbs can be thus interpreted as a metaphor for the
deconstruction*'of normative gender roles as well as an act of dismantling of societal
expectations imposed on women.

The scene’s vibrant and playful aesthetic contrasts sharply with the literal dismemberment
depicted on screen, infusing the grotesque with a carnivalesque quality that underscores the
film’s subversive tone. This juxtaposition intensifies Daisies” critique of patriarchal discourse,
which reduces women to flat, stereotypical images devoid of complexity or agency. By
presenting such disturbing grotesque imagery in a colorful and seemingly joyful manner,
Chytilova not only destabilizes traditional representations of femininity but also disrupts the
viewer’s sense of comfort. The result is a powerful confrontation with the mechanisms of
female objectification and the arbitrary, performative boundaries that shape gender identity.

This subversion is emblematic of Chytilova’s broader cinematic project, which employs the
grotesque to critique and deconstruct entrenched gender norms. Through this exaggerated
portrayal, the film liberates itself from traditional constraints, offering a radical reimagining of
femininity and womanhood that is both provocatively entertaining and deeply unsettling. By
pushing the boundaries of conventional narrative and visual representation, Daisies engages
with feminist and Queer theories to challenge and transform the discourse around female
identity and agency.

YThe grotesque, as theorized by Bakhtin, challenges established norms by blending the comic with the disturbing,
often through bodily exaggeration or disruption.

®Queer theory interrogates and deconstructs normative gender and sexual identities, advocating for fluidity and
resistance to binaries. By challenging fixed gender roles, the Maries’ actions can be read as aligning with Judith
Butler’s exploration of performativity in Gender Trouble (1990) and Eve Kosofsky Sedgwick’s articulation of queer
disruptions in Epistemology of the Closet (1990).

HDeconstruction is a concept, rooted in Jacques Derrida’s philosophy, which involves exposing and dismantling
hierarchical binaries and assumptions in cultural texts. In this context, the protagonists’ playful dismemberment
symbolizes the destabilization of socially constructed gender norms. For more on deconstruction, see Jacques
Deridda (1976), Of Grammatology.

13
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2.6. The Abject as Feminist Subversion

In Daisies, the concept of the abject is strategically employed to challenge and destabilize
traditional constructions of femininity. The film repeatedly portrays the Maries engaging in acts
of self-abjection, most notably through scenes of excessive and uncontrolled consumption
(Figure 5). These moments depict the female body in states of disorder and excess, deliberately
transgressing societal norms of acceptable feminine behavior. Through its carnivalesque and
abject imagery, the film reframes the female body not as an object of male desire but as an
active site of resistance and liberation. By highlighting the Maries’ indulgence in food—often
portrayed in chaotic, messy, and exaggerated ways—Chytilova offers a pointed critique of
patriarchal and phallocentric frameworks that seek to regulate and discipline female bodies
within narrowly defined standards of decorum and restraint.

One particularly striking scene features one of Marie’s suitors professing his love over the
phone with obsessive persistence. The Maries, entirely indifferent to his romantic declarations,
instead turn their attention to and engage in playful and exaggerated consumption of phallic-
shaped foods such as bananas, cucumbers, and sausages. Their act of cutting these foods with
scissors serves as a symbolic performance of Freudian castration anxiety™, ridiculing and
undermining the male fear of losing phallic potency and control. Through this scene of
irrelevant display, the Maries subvert traditional gender roles and defy the patriarchal gaze,
asserting their autonomy through ironic detachment and carnivalesque humor.

Y \\- . ; N
Figure 5:The Abjectifying Scene: Marie and Marie Eating Symbolic Food

The culmination of the film’s abject aesthetics occurs in the final scene, where the Maries break
into an opulent dining hall and immerse themselves in a carnivalesque spectacle of
hedonistic*excess. Here they voraciously devour lavishly arranged food and drink, engage in

22Castration anxiety is a concept from Sigmund Freud’s psychoanalytic theory, referring to a male’s unconscious fear
of losing power, particularly symbolized by the phallus. It arises from the perceived threat of emasculation and is
central to Freud’s discussion of psychosexual development and the Oedipus complex. For more on castration anxiety,
see Sigmund Freud (1900), The Interpretation of Dreams; Sigmund Freud (1905), Three Essays on the Theory of
Sexuality; and Sigmund Freud (1924), “The Dissolution of the Oedipus Complex”.

23The term hedonism is a philosophical concept that refers to the ethical theory that pleasure (in the sense of the
satisfaction of desires) is the highest good and proper aim of human life. While often associated with indulgence and
excess, hedonism can also serve as a form of resistance against societal constraints, especially in contexts where
pleasure—particularly women’s pleasure—is stigmatized or controlled. In the context of feminist and
poststructuralist film theory, hedonistic excess can thus function as a political act, especially when it subverts norms
of bodily control and feminine decorum. In Daisies, the Maries’ hedonistic actions challenge patriarchal norms by

14
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chaotic play by hurling food, undress, and dance atop the table (Figure 6). This scene’s
uninhibited abandon functions not only as a defiance of socially accepted norms but also as an
affirmation and a celebration of excess, bodily autonomy, and a rejection of conventional
decorum. Through this ecstatic disruption, the Maries embody the liberatory potential of the
abject, challenging normative constructions of docile femininity and the disciplined female
body.*

Figure 6: The Dining Hall Scene: Marie and Marie in Food Fight

Prior to the final sequence, the film presents a striking scene where the Maries play in a trash
yard, adorning themselves with discarded metal scraps as if they were fashion accessories
(Figure 7). This playful performance is interspersed with rapidly flashing non-diegetic images
of women clipped from magazine. Symbolically, this juxtaposition of the grotesque and the
idealized underscores the superficiality and objectification of women perpetuated by mass
media.”® By embracing and playfully exaggerating these abject and commodified images, the
Maries parody, humorously subvert, and critique the media’s reduction of women to mere
passive, decorative objects. Overall, Chytilova’s strategic use of the abject in Daisies operates
as a radically potent feminist intervention, one that both confronts and dismantles conventional
representations of femininity, women, and womanhood. Through grotesque aesthetics and
excessive, transgressive (abject) consumption, the film challenges the patriarchal regulation of
the female body, offering instead a radical, subversive reimagining of female identity and
agency.

reclaiming bodily autonomy and celebrating uninhibited enjoyment. For more on hedonism within feminist context,
see Elizabeth Grosz (1994), Volatile Bodies: Toward a Corporeal Feminism.

24Foucault’s concept of the docile body has been widely adopted by feminist scholars to describe how social
institutions and cultural norms regulate and produce compliant, disciplined female bodies. Sandra Lee Bartky, in
particular, expands on this in her essay “Foucault, Femininity, and the Modernization of Patriarchal Power” (1988),
arguing that femininity itself becomes a disciplinary regime through practices such as dieting, makeup, and posture
training, all of which aim to produce a body that is small, controlled, and aesthetically pleasing. For more on the
outline of docile body, see Michel Foucault (1977), Discipline and Punish;

25 For a discussion on how media constructs and perpetuates the objectification of women, see Laura Mulvey’s
foundational essay “Visual Pleasure and Narrative Cinema” (1975), in which the author explores explicitly how
women are often positioned as passive objects of the male gaze in visual culture. Mulvey’s theory has been extended
in feminist film and media criticism to analyze how female bodies are commodified and fragmented in advertising
and popular culture.
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Figure 7: The Trash Yard Scene: Marie and Marie Playing with Trash

2.7. Visual and Auditory Chaos

Daisies is renowned for its use of innovative, avant-garde cinematic techniques, including
discontinuity editing, jump cuts, and rapid non-diegetic inserts. These formal choices however
not only reflect experimental innovation but also function as a visual feminist subversion,
foregrounding female creativity and celebrating the anarchic joy embodies by liberated female
performance (of the protagonists and well as the filmmaker). Under the direction of pioneering
female filmmaker Véra Chytilova, the film thematically and formally rebels against and resists
institutionalized patriarchal structures; one way of which is disrupting and subverting the male
gaze and undermining phallogocentric modes of signifying practices. This is achieved through
chaotic, vibrantly constructed visual scenes, often punctuated (and symbolically penetrated)
with non-diegetic photographic frames rich in symbolic meaning, while all is accompanied by
graphically intense and auditorily graphic, disruptive sound design.

Transitions between scenes and spaces often rely on purely graphic associations without causal
or narrative logical, enhancing the sense of disorder and contributing to chaos that mirrors the
Maries’s own anarchic conduct. This non-linear approach celebrates a non-phallogocentric form
of signifying, conveying meaning through graphic (visual) and auditory associations rather than
through traditional plot development. For instance, in the club scene where the Maries steal
drinks and disrupt a live performance, the film abruptly shifts between monochrome, full color,
and tinted monochrome, visually echoing the Maries’s unruly, disruptive, boundary-defying
behavior (Figure 8).

Figure 8: A Celebration of Discontinuity Technique: Graphic Associations-Colors

Although Daisies maintains a persistent visual chaos that contributes to its manic atmosphere
(just for the sake of it), this disarray unfolds within an internally fluid cinematic logic.
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Scene transitions frequently occur mid-shot, not through abrupt cuts but via smooth zooms in on
objects that guide the viewer from one space to another through graphic associations rather than
narrative causality. For instance, the camera zooms in on a clock in the Maries’s flat,
synchronized with the rhythmic clicking of its mechanism. This sound motif triggers a sequence
of rapidly changing non-diegetic inserts that follow the beat, transporting the viewer into a
surreal, non-space sun-tanning scene. There, the clicking rhythm corresponds with shifting color
filters. The sequence continues uninterrupted as one Marie removes the other’s flower cap; the
scene shifts back to realistic coloration, and as the cap is thrown, the camera zooms in on it
floating in water. Unexpectedly, apples begin to bubble to the surface, seamlessly leading into a
restaurant scene where apples are being served (Figure 9). This fluid but non-causal progression
privileges visual and sonic association over narrative coherence, celebrating discontinuity and
symbolic excess as aesthetic values in their own right.

Figure 9:4 Celebration of Discontinuity Technique: Graphic Associations-Objects

The film presents a distinctly female perspective on artistic expression, deliberately departing
from conventional phallogocentric cinematic modes of representations and signifying practices.
Even in its portrayal of the protagonists, Daisies resists traditional storytelling conventions by
casting the Maries simultaneously as heroines and anti-heroines (villains)}—mischievous figures
who cheat, steal, lie, and manipulate others, thereby unsettling societal order. Chytilova’s
narrative method rejects the male gaze and the phallogocentric, cause-effect linearity typical of
dominant cinematic discourse. Instead, she adopts a feminine- oriented mode of storytelling that
emphasizes female agency and exposes the philosophical and ethical complexities of choice—
on both thematic and formal levels.

Through disorienting camera angles, unconventional editing techniques, and surreal, fever-
dream-like music, the film crafts a sense of chaos that mirrors the Maries’s anarchic pursuit of
liberation. The vibrant colors and playful sound used to frame their transgressions (pranks and
foolery) provide viewers with constant aesthetic pleasure while simultaneously offering a form
of cathartic escape from entrenched forms, norms, and constraints. In this way, the film is
subversive not only in content but also in form. What appears at first to be a purely absurdist
narrative subtly destabilizes the very premise of absurdism by imbuing it with political purpose:
the celebration of formal freedom and the rejection of normative gender roles. This dual-layered
approach invites viewers to reconsider not only the cinematic representation of women but also
the broader societal structures that govern gender and expression.

2.8. The Final Act and its Irony

The film offers two ironic and richly layered endings, both of which serve as sharp feminist
critiques. The original ending culminates in a carnivalesque performance of the abject taken to
its extreme. The Maries engage in an excessive, chaotic food fight—undressed, dancing on a
banquet table, and stomping through the opulent remnants of their feast (Figure 10). The scene
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reaches an absurd climax as they swing from a chandelier, only for a sudden cut to drop them
into a lake where they appear to drown (Figure 11). This surreal and disorienting conclusion
delivers a stark, ironic commentary: without male attention or validation, the Maries’s existence
seemingly dissipates. In doing so, Chytilova underscores the societal construction of female
identity as contingent upon the male gaze, while simultaneously ridiculing that very notion
through grotesque parody.

Figure 11: The Chandelier Scene: Marie and Marie Swinging

This absurd ending echoes an earlier scene in which the Maries, having realized that men are no
longer paying attention to them, begin spitting out bites of stolen corn, littering the streets, and
marching while chanting “WE EXIST!”—an attempt to leave both a visual and auditory trace of
their presence (Figure 12). This moment reveals their fear of invisibility and suggests that their
sense of existence is tethered to male recognition. By portraying their desperate performance for
validation, the film foreshadows the Maries’s surreal demise and offers a biting feminist
critique: the idea that a woman’s existence is contingent upon being seen—even objectified—
through the male gaze. Chytilova amplifies the absurdity of this condition, mocking the
patriarchal logic that renders women invisible or non-existent when unobserved by men. This
nihilistic view is punctuated by the final inter-title, “EVEN IF THEY HAD A CHANCE THEY
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WOULD HAVE ENDED UP THIS WAY,” implying a fatalistic conclusion: that within a
patriarchal structure, all women are doomed regardless of their choices.

Figure 11: The Street Scene: Marie and Marie Marching and Chanting

Departing from a conventional plot resolution, Daisies presents an alternative, metaphorical
epilogue in which the Maries return to the chaotic dining hall and attempt to clean up their
earlier mess. Dressed in makeshift outfits crafted from newspaper, their clothing becomes a
literal and symbolic representation of how women are discursively constructed by dominant
narratives.”® These newspapers—texts that shape and circulate social truths—function as a
metaphor for the internalization of external discourses that define and constrain femininity.
Performing obedience, the Maries whisper to themselves that being good, hardworking girls
will make them happy. Yet their efforts are hollow; there is no male gaze to observe or reward
their submission. Trapped within yet another restrictive stereotype, they gain no satisfaction or
liberation from conforming to this ideal.

The film concludes with the Maries lying side by side on the table. One insists, seemingly to
herself as much as to the other, that she is happy. The other smiles and responds, “It doesn’t
matter”—a moment of eerie resignation that is immediately undercut by the grofesque collapse
of the chandelier, crushing them (Figure 12). This final, violent image functions as a powerful
symbol of their ultimate failure and the cyclical entrapment of female rebellion. Whether they
transgress or conform, perform chaos or obedience, the end is the same: silencing, invisibility,
and erasure. In this absurd and nihilistic conclusion, Chytilova critiques the futility of women's
efforts to find agency within a patriarchal framework that renders all paths—rebellion or
submission—equally doomed.

26 Virginia Woolf critiqued the ways in which literary and historical discourse have shaped and constrained women's
identities, highlighting that male-authored texts often define womanhood from an external, patriarchal perspective
(Woolf, 1929). The notion that woman is discursively constructed by dominant (male) narratives became a
foundational concept in feminist theory. Simone de Beauvoir famously argued, “One is not born, but rather becomes,
a woman,” emphasizing that femininity is not innate but culturally and ideologically imposed (de Beauvoir, 1949).
This idea was later theorized within poststructuralist frameworks by Michel Foucault, who emphasized the role of
discourse in producing subject positions (Foucault, 1972), and further developed by Judith Butler, who argued that
gender itself is performatively constituted through repeated discursive acts (Butler, 1990). In this context, the
Maries’s newspaper outfits in Daisies serve as a literal and ironic manifestation of women being written into identity
by dominant narratives.
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Figure 12: The Alternative Ending Scene: The Second End of Marie and Marie

The never-ending cycle conveyed through the film’s dual endings renders the Maries’s rebellion
ultimately hollow and futile. The freedom the Maries pursue proves illusory and non-existent—
not only because they appear to seek validation through male attention, but also because the
film suggests that escaping the patriarchal system is virtually impossible.?’

Within this framework, the only form of liberation available is aesthetic freedom—an act of
subversive artistic autonomy that challenges dominant structures from within rather than
seeking to escape them. This notion of aesthetic resistance resonates with Hélene Cixous’s
concept of écriture féminine,” which advocates for a distinctly feminine mode of expression
through experimental, disruptive aesthetics, language, and signifying practices as a challenge to
phallogocentric discourse and patriarchal norms (Cixous, 1976). Interpreting Daisies through
this lens positions the film as a formal feminist rebellion—where aesthetic innovation becomes
a feminist praxis in itself.

Conclusion

Daisies stands as a radical cinematic intervention into the gendered norms and expectations
imposed on women. Through its chaotic visual language, experimental editing, and satirical
narrative structure, the film destabilizes dominant discourses and invites viewers to reconsider
socially constructed notions of femininity. The Maries’s anarchic rebellion—though ultimately
rendered futile—serves as a sharp critique of the oppressive systems that seek to discipline and
contain female identity. By deploying carnivalesque absurdity, grotesque imagery, and
liberating abject excess, Chytilova creates a feminist aesthetic that is both subversive and

27 Simone de Beauvoir’s arguement in The Second Sex that “One is not born, but rather becomes, a woman,”
highlighting how womanhood is a discursive construction that positions women as the Other within a male-defined
system, indicates that femininity is constructed through patriarchal discourse—a system from which there is no
external position (de Beauvoir, 1949). Luce Irigaray further contends that women cannot find a space outside of
patriarchal symbolic structures—thereby are always situated within a system of masculine discourse and
representation—because these very systems constitute the terms of their subjectivity and resistance (even attempts at
rebellion are already inscribed within patriarchal logic) (Irigaray, 1985).For more on the idea that women, as
constructed by male-dominated symbolic systems, cannot access a position outside of patriarchy, see Luce Irigaray
(1985), This Sex which Is Not One.

28 The term écriture féminine was introduced by Héléne Cixous in her seminal essay Le Rire de la Méduse (The
Laugh of the Medusa, 1976), where she calls upon women to write themselves into history through forms that defy
patriarchal language structures. Cixous argues that traditional language is inherently phallocentric, and that women
must forge a new form of writing—fluid, nonlinear, embodied—that reflects female experience and resists male-
dominated discourse.
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liberatory. The visual and auditory dissonance does not merely entertain—it disturbs, disrupts,
defies, and re-signifies normative forms of representation.

Nearly sixty years after its release, Daisies remains a groundbreaking and enduring contribution
to feminist cinema. It boldly challenges the absurdities of gender roles and reveals the repetitive
cycles of rebellion and containment that shape women’s experiences. In portraying the
impossibility of absolute liberation within patriarchal structures, the film asserts the importance
of aesthetic resistance. Through its formal innovation and ideological critique, Daisies claims a
space for feminist expression that resists containment and insists on the power of écriture
féminine, making it a landmark in the history of feminist filmmaking.
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Siddetin Estetik Yiizii: Oldboy Filminde Anlati ve Gorsel Stil
The Aesthetic Face of Violence: Narrative and Visual Style in the
Movie Oldboy
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Ozet

Siddet, resim, tiyatro, fotograf ve sinema gibi farkli sanat dallarinda merkezi konumda kullanilmaktadir.
Sanat dallarinda bir anlat1 aracina doniisen siddet, dogrudan temsil edilebilecegi gibi cogu zaman estetize
edilmis bir halde bireylere ulastirilmaktadir. Sinema sanati, sahip oldugu teknik imkanlar nedeniyle siddeti
estetize sekilde sunan sanat dallarinin baginda gelmektedir. Kiiltiir endiistrisinin bir iiriinii olan sinema,
giindelik hayatta bireylerin sergileyemedikleri siddeti goriiniir hale getirmekte ve suni bir haz sunmaktadir.
Giiniimiizde sinema sanatinda siddetin estetize edilerek sunulmasi, izleyici tizerinde sanatsal bir etki
yaratmakla birlikte, bu durum siddetin algilanig bi¢imini de doniistiirmektedir. Bu baglamda, Yeni Giiney
Kore Sinemasi’'nda siddetin estetik bir anlati araci olarak nasil kullanildigr ve bu kullamimin izleyici
iizerindeki etkileri tartisma konusudur. Bu calismanin temel sorunu, Park Chan-wook’un Oldboy filmi
ozelinde, siddetin hangi sinematografik unsurlar aracilifiyla estetize edildigini ve bu estetiklestirmenin
anlatiya nasil hizmet ettigini ortaya koymaktir.

Buradan hareketle ¢alismada, Yeni Giiney Kore Sinemasi’nda siddeti rahatsiz etmeye degil ilgi cekmeye
yonelik estetik bir ara¢ olarak kullanmay1 tercih eden yonetmen Park Chan-wook’un ¢ektigi Oldboy filmi
icerik analizi yontemi ile incelenmistir. Analiz 6ncesinde Giiney Kore sinema estetigi hakkinda fikir sahibi
olmak igin iilke sinemasindan kisaca bahsedilmistir. Anlati, doviis sekanslar1 ve iskence, sinematografik
ogeler (kamera hareketi, cekim 06lgegi, renk vb.) kodlari iizerinden filmde siddetin ne sekilde estetize
edildigi, icerik analizi yontemi ile ortaya konulmustur. Yapilan analizler sonucunda, filmde doviis ve
iskence iceren sahnelerde kamera hareketleri, ¢cekim oOlcekleri ve agilari, kurgu teknikleri, metafor
kullanimi, ses ve miizik unsurlart araciligiyla siddettin kullanildig1 gézlemlenmigtir. Oh Dae-su isimli
basrol karakterinin intikam hikayesini konu alan filmde siddet 6zellikle sinematografik 6gelerle estetize
edilmistir.

Anahtar Sozciikler: Giiney Kore Sinemasi, Sinema ve Siddet, Sanat ve Estetik, Oldboy

Abstarct

Many different art areas such as violence, painting, theatre, photography and cinema are used as centers.
As it becomes a narrative element within these mediums, violence can be portrayed directly, but more often
it is delivered to audiences in an aestheticized form. Among these art forms, cinema stands out for its
technical capacity to present violence in a stylized and visually appealing manner. As a product of the
culture industry, cinema makes visible the forms of violence that individuals may be unable to express in
their daily lives, offering a constructed sense of pleasure.

Today, the aestheticization of violence in cinema not only generates an artistic impact on audiences but
also alters their perception of violence itself. In this context, the ways in which violence is used as an
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aesthetic narrative tool in New South Korean Cinema—and the implications of this usage on the audience —
remain subjects of critical debate. The central question of this study is to explore how violence is
aestheticized through cinematographic elements and how this aestheticization contributes to the narrative,
with a particular focus on Park Chan-wook’s film Oldboy.

Based on this, the study examined the Oldboy film directed by Park Chan-wook, who preferred to use
violence as an aesthetic tool to attract attention rather than to disturb in the New South Korean Cinema,
using the content analysis method. Before the analysis, the country's cinema was briefly mentioned in order
to have an idea about South Korean cinema aesthetics. The study investigates how violence is aestheticized
through narrative structure, fight sequences, torture scenes, and various cinematographic elements (such as
camera movement, framing, color, etc.). The analysis reveals that in scenes involving combat and torture,
violence is conveyed through camera movements, shot scales and angles, editing techniques, metaphorical
imagery, and the use of sound and music. In Oldboy, which centers around the revenge story of the
protagonist Oh Dae-su, violence is notably stylized through these cinematographic means.

Keywords: South Korean cinema, Cinema and violence, Art and aesthetics, Oldboy
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Giris

Sinemasal anlat1 gerek sinematografi anlatis1 gerekse hikaye anlatisi ile bircok farkli yargi, tutum
ve davranigi icinde barindirmaktadir. Klasik anlati sinemasi ve modern anlati sinemasi, farkl
konulara ve olgulara odaklaniyor olsa da anlattiklar1 hikdyelerin biiyiik kismu giindelik hayat,
duygular, tutumlar ve davraniglarla ilgilidir. Mutluluk, endise ve korku gibi duygularin yani sira
siddet de sinemada bir anlati unsuru olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Sinemada siddet, bir anlati
araci olarak kullanilirken, yalnizca dogrudan temsille sinirli kalmayip, estetik kaygilar gézetilerek
farkli temsil bigcimleriyle de sunulmaktadir. Giiney Kore sinemasinda siddet, yalnizca bir anlatt
unsuru ya da catigma araci olarak degil, ayni zamanda estetik bir ifade bicimi olarak
kullanilmaktadir. Sinemada siddetin estetize edilisine en carpici orneklerden biri, Park Chan-
wook’un yonetmenligini yaptigi Oldboy (2003) filmidir. Giiney Kore sinemasi, tarihsel siire¢
icerisinde anlati1 yapisinda siddeti bir arac¢ olarak kullanmustir. Ozellikle 1990'larin sonundan
itibaren uluslararas: alanda dikkat ¢ceken Yeni Giiney Kore Sinemasi, siddeti ¢iplak bir gerceklik
olarak sunmaktan ziyade, gorsel ve duygusal olarak etkileyici bicimlerde islemeye yonelmistir.
Calismanin  6rneklemi olan Oldboy filminin yonetmeni Park Chan-wook (Lady
VengeancelIntikam Melegi-2005) ve Kim Ki-duk (Pieta/Act- 2012, Moebius-2013) gibi Giiney
Koreli yonetmenler, siddeti yalnizca fiziksel zarar verme eylemi olarak degil, insan dogasinin
karanlik yonlerini ve ahlaki ikilemleri gorsellestirmenin bir yolu olarak kullanmigtir. Giiney Kore
sinemasinda giddetin estetize edilmesi, izleyiciyi sadece olaylara taniklik eden biri olmaktan
cikarip, aym1 zamanda gorsel ve duygusal bir deneyimin parcasi haline getirmektedir. Bu
yaklagim, siddeti hem elestirel bir perspektifle sorgulayan hem de sanatsal bir bicimde sunan ¢ok
katmanli bir anlatim tarzi yaratmaktadir. Giiney Kore sinemasinin tarihsel gelisimine kisaca
deginmek, sinemadaki siddet anlatisinin nedenlerini anlamak acisindan Onemli bir cerceve
sunacaktir.

Kore, 1950 yilinda baglayan Kore Savasi’nin ardindan Kuzey Kore ve Giiney Kore olarak ikiye
ayrilmistir. SSCB destekli Kuzey Kore’deki komiinist yonetim ile ABD destekli Giiney Kore
yonetimi savagsmig ve 1953 yilinda imzalanan ateskes antlagsmasi ile Kore, iki ayri iilke olarak
yoluna devam etmistir (Neill, 2006, s. 807). Kore sinemas tarihinden soz edilirken, 1953 yilina
kadar Giiney Kore ve Kuzey Kore sinemalari birlikte ele alinmaktadir. Kore’de ilk film ¢ekimi,
1899 yilinda ABD’li bir gezgin olan Burton Holmes’in Kore gezisini kamerayla kaydetmesiyle
gerceklesmistir (Cimen & Gogebakan, 2007, s. 276). Kore’de ilk sinema salonu 1903 yilinda
acilmistir. Bu donemde iilkede gosterilen filmler, ABD ve Ingiltere’den ithal edilmistir (Oylum,
2017, s. 100). Yerli sinemacilarin desteklenmesiyle iilkede film iiretimi baglamistir. Uzun yillar
boyunca yurt disindan gelen filmler gosterildikten sonra, 1919 yilinda Kim Do-san’1n ¢ektigi The
Righteous Revenge (Hakli Intikam), ilk Kore filmi olarak kabul edilmektedir (Gyu-lee, 2019).
1923 yilinda iiretilen ve bir edebiyat uyarlamasi olan Chunhyangjeon (Ilkbahar Kokularinin
Oykiisii) filmi de Kore sinemasimin ilk onemli iiriinlerinden biridir (Teksoy, 2005, s. 599).
Filmlerin kitlelerce izlenmeye baslamasinin ardindan, Koreli ig insanlarinin sinema sektoriine
finansal destek vermesiyle yerli sinemacilar tegvik edilmis ve lilkede film iiretimi baslamigtir
(Oylum, 2017, s. 100). 1910 yilinda Japonya’nin Kore topraklarini isgal etmesi nedeniyle, ilk
film gosterimlerinin lizerinden uzun zaman gecmesine ragmen yerli film liretimi yapilamamais ve
ulusal sinemanin olusumu sekteye ugramustir. Isgal siiresince Kore’de, Japonya hakimiyetinde
gelisen bir sinema soz konusudur. 1910°dan 1945°e kadar Japon iggali altindaki Kore’de ulusal
sinemanin olusumu bilingli olarak engellenmistir. Isgalciler, kendi gikarlarin1 korumak amaciyla
ulusal gortisleri dile getiren birka¢ Koreli sinemaciya 1937 yilindan itibaren biiylik baskilar
yapmistir (Betton, 1990, s. 67). Japonya, Kore sinemasini 6zellikle Kore halkinin asimilasyonu
amaciyla aktif olarak kullanmigtir. Betton’un da belirttigi iizere, ¢ekilen ilk Kore filmleri Japon
propagandast yapan yapimlardir. Kore’nin ilk sesli filmi olan The Tale of Chunhyang
(Chunhyang'in Hikayesi), Lee Myeong-Gu tarafindan 1935 yilinda Japon sermayesiyle
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cekilmigtir. Kore sinemasi, sessiz sinema doneminde oldukca fazla iiretim yapmis olmasina
ragmen, sesli sinemaya gecisle birlikte film yapimi azalmugtir. Uretimin azalmasinin en biiyiik
nedeni ise sinemadaki agir sansiirdiir (Teksoy, 2005, s. 599). Uzun yillar Japonya'nin
hakimiyetinde film liretimi yapmaya calisan Kore sinema geleneginde Japon etkilerinin goriilmesi
dogaldir. Ozellikle Japonya'nin Kore'de iirettigi filmlerde Japon kiiltiirel degerlerinin &n plana
cikarilmast ve Japon egemenli8ini yiicelten sdylemlere yer verilmesi, Japonya'nin sinemayi
Kore'de bir asimilasyon ve propaganda araci olarak kullandigint géstermektedir. Bu durum, ayni1
zamanda Kore sinemasinin Japon sinema gelenegine daha da yakinlagsmasina neden olmustur.

II. Diinya Savasi’nin ardindan Japonya'nin Kore’den ¢ekilmek zorunda kalmasi ile tilkede iki
bash bir yap1 ortaya ¢ikmus, tilke Kuzey Kore ve Giiney Kore olarak ikiye ayrilmistir. Giiney Kore
Amerika egemenligine girerken, Kuzey Kore ise SSCB egemenligine girmistir. Ulke yonetiminde
yaganan bu catigmalarin sonucunda baglayan Kore Savagi sinema sektoriinii de olumsuz etkilemis,
savas sirasinda Kuzey Kore, Giiney Kore’de bulunan stiidyolart bombalamigtir (Gilivemli, 1960,
s. 226). Savagtan sonra yaganan tahribat nedeniyle ekonomik olarak zor giinler geciren iilkede
film c¢ekmek giderek zorlasirken, Kuzey Kore’'nin Giiney Kore’deki film stiidyolarini
bombalamasi film iiretimini durma noktasina getirmistir. Politik ve ekonomik acidan sikintilt bir
donemden gecen iilkede, stiidyolarin yikilmasi dogal olarak film tiretiminde ciddi azalmalara yol
acmustir. 1960’1 yillarda gerceklesen iktidar degisikligiyle sinema, devletin kontrolii altina
girmigtir. Korumaci film politikas1 ve yeni {liretim sistemi sayesinde sinemada altin cag
yasanmigtir. Bu donemde hiikiimet, sinema sektoriinde sanayilesmeye onem vererek kitlelere
yonelik eglence amaglh film iiretimine yonelmistir. Hiikiimet destegiyle bircok film iiretilirken,
ulusal ideolojinin sinema araciligiyla yayilmasinin etkili oldugunu diisiinen yonetim, propaganda
filmlerine agirlik vermigtir. Sinema sektorii hiikiimet destekleriyle gelisirken, devletin sinema
tizerindeki kontrolii de giderek artmustir (Yecies & Shim ,2016,s. 19-36). Bu altin cagda edebiyat
uyarlamalarinin yani sira doviis filmleri de 6n plana ¢ikmustir. 1960°larda zirveye ulagan Giiney
Kore doviis filmleri, 1970’1i yillara kadar yogun bir sekilde iiretilmeye devam etmis ve yurt digina
da ihrag edilmistir (Lee, 2011, s. 190, 191). Ulke sinemasmin déviis filmleriyle dis pazara
ac1lmasi, bir siire sinema sektoriinii kalkindirmada énemli bir rol oynamustir. Ozellikle dis pazara
satilan filmler, sinema endiistrisi i¢in biiyiik bir gelir kaynagi olmustur. Bircok film sirketi kurulsa
da 1973 yilinda hiikiimet bu stiidyolarin denetlenmesine yonelik siki diizenlemeler getirmis ve
film dagitimu lizerindeki kontrolii az sayidaki sirkete devretmistir (Thompson & Bordwell, 2003,
s. 662). 1970’1i yillarda seyirci sayisindaki azalmanin bir diger temel nedeni, bircok iilkede
oldugu gibi televizyonun evlere girmesiyle dogrudan alakalidir. Televizyonun yayginlasmasiyla
birlikte film izleme deneyimi, sinema salonlarina kiyasla daha az masrafli olan ev ortamina
taginmugtir.

Japonya egemenligi siiresince sansiirle miicadele edilmistir. Giiney Kore’de, 1980’li yillarda iki
asamal1 sansiir sistemi uygulanmaya baglanmigtir. Bu sistemde, film senaryosu tamamlandiktan
sonra ¢ekim izni almak icin sansiir kuruluna bagvurulmaktadir. Senaryo, kurul tarafindan
incelenip uygun bulunursa ¢ekim izni verilmektedir. Cekimler tamamlandiktan sonra film,
yeniden sansiir kuruluna gonderilmekte ve onay alindig: takdirde izleyiciyle bulusabilmektedir
(Paquet, 2009, s. 14). Sinemada iki asamali sansiirlin uygulanmasi, Giiney Kore sinema
endiistrisinde hiikiimet baskisinin ne denli yogun oldugunu gostermektedir. 1961-1988 yillar
arasinda agirlikli olarak diktatorliik rejimleri tarafindan yonetilen iilkede, sinemacilar 6zgiirce
istedikleri konularda film ¢ekmekte biiyiik zorluklar yasamistir (Pugsley, 2013, s. 27). Ulke
sinemasinda bu denli yogun bir hiikiimet sansiiriiniin uygulanmasi, yonetmenleri dogrudan
etkilemistir. Boyle bir ortamda, bagimsiz sinema olarak nitelendirilebilecek film iiretimi
neredeyse imkansiz hale gelmistir.1990’lardan sonra Giiney Kore sinemasi, diinyanin en dinamik
ulusal sinemalarindan biri haline gelmistir. Sinema sektoriine yonelik baskilarin azalmasi, medya
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ve popiiler kiiltiir tirtinlerinin yiikseligse gecmesiyle birlikte yerli film sirketlerinin sayis1 artmigtir
(Yecies & Shim , 2016, s. 2-4). Yecies ve Shim’in belirttigi gibi sansiir gdlgesinden kurtulan tilke
sinemast, kisa siire i¢cinde toparlanmis; kendi anlati tislubunu gelistirerek stilize edilmisg bir sinema
anlay1s1 ortaya koymustur. Ozellikle popiiler kiiltiirden beslenen yeni sinema anlayisi, seyirci
tarafindan da karsilik bulmugtur. 90’1 yillarda yerli seyirci sayisi artmig, Giiney Kore sinemasi
2000’1 yillarda sinirlart asarak uluslararasi bir popiilerlik kazanmigtir. 2000°1i yillarda Giiney
Kore, The Promise (S6z-Chen Kaige, 2005) ve Red Cliff (Kizil Ucurum-John Woo, 2008) gibi
mega biitceli uluslararasi projelere dahil olmustur. Bu biiyiik projeler sayesinde Giiney Kore,
Asya ve kiiresel pazarda kendi kiiltiir iiriinlerini ihra¢ etmeye baglamigtir (Lee, 2012, s. 93, 94).
Giiney Kore sinemasinda yerel sirketlerin giiclii bir pozisyona sahip olmasi, yerel kiiltiiriin ihrag¢
edilmesini hizlandirmigtir. Bu dogrultuda ulusal kimlik ve kiiltiir tizerine yogunlagan bir¢cok eser
iiretilmis ve bu filmler yurt digina ihrac edilmistir. Ozellikle Avrupa iilkelerine ihrag edilen
filmlerden alinan geri doniisler olduk¢a olumlu olmugtur (Howard, 2008, s. 90-93). Sinemanin ilk
icat edildigi yillardan itibaren farkli iilkelerin kiiltiirlerini yansitan Giiney Kore sinemasi, 2000
yilindan sonra biiyiik bir dontisiim gecirerek kendi kiiltiiriinii ihra¢ eden bir konuma ulagmustir.
Sansiiriin kalkmasiyla 6zgiirlesen sinema anlatisi, film igeriklerini dogrudan etkilemis ve
giiniimiiz Giiney Kore bagimsiz sinema orneklerinin ortaya ¢ikmasina katkida bulunmugtur.

Bu ¢alismada, Oldboy filminde siddet temsili icerik analizi yontemiyle incelenmistir. Icerik
analizi, metinlere ve kullandiklar1 baglamlara yonelik anlamli ve gerekli ¢ikarimlar: yapabilmek
adma bagvurulan bir yontemdir (Krippendorff, 2004, s. 18). Sozlii, yazili ve gorsel kodlar
incelerken kullanilmaktadir ve mesajin ilk bakista algilanan icerigi yerine ortiilii icerigini ortaya
cikarmay1 amaglamaktadir (Bilgin, 2006, s. 1). Igerik analizinde amag, herhangi bir metnin i¢inde
bulunan ve daha 6nceden belirlenmis kavramlarin veya sozciiklerin sikligini ortaya ¢ikarmaktir.
Icerik analizi, metinlerde segilen kavram veya sozciigiin sikligin belirlemek icin kullanilmaktadir
(Stemler, 2001, s. 1). Oldboy filminde siddetin temsili baglaminda doviis ve igkence sahnelerinde
kullanilan kamera hareketleri, cekim Olcekleri ve agilari, kurgu teknikleri, metaforlar, ses ve
miizik kullanimi incelenmigtir. Tema olarak belirlenen “siddet” ve “siddetin estetik sunumu”
kodunun sinematografik 6geler yoluyla nasil inga edildigi analiz edilmistir. Estetize edilmis siddet
temasi cercevesinde doviis sekanslar1 ve igkence sahneleri, anlatinin temel yap1 taglar1 olarak ele
alinmig; bu anlati bicimi, sinematografik 6geler araciligiyla ¢oziimlenmistir. Kamera hareketi,
cekim Olcegi ve renk kullamimlarinin karakterler iizerinden giddet temas: ile nasil
anlamlandirildigi, kurgu teknikleri, metafor kullanimi ile ses ve miizik baglaminda
degerlendirilmesi sahne ve sekanslarin incelenmesi ile ortaya konulmugstur. Anlati, doviig
sekanslar1 ve igkence, sinematografik ogeler bagliklari ile sinemasal anlati ve gorsel stil icerik
analizi ile incelemesi gerceklestirilmigtir. Farkli sOylemler iizerinden kullanilan metodolojik
araglar ve teknikler ile denetimli bir yorumlama yapilmaktadir.

1. Siddet ve Estetik

Tiirk Dil Kurumu’na (TDK, 2025) gore siddet; kaba gii¢, kargit goriiste olanlara kaba kuvvet
kullanma, duygu veya davranmista asirilik ve sertlik olarak tamimlanmaktadir. Bunun diginda,
siddet toplumsal diizene bagkaldir1 ve saldir1 olarak da nitelendirilebilmektedir. TDK'ya gore
estetik ise, sanatsal yaratinin genel yasalariyla sanatta ve hayatta giizelligin kuramsal bilimi olarak
tanimlanir. Ayrica, giizellik duygusuna uygun olan ve giizel kavrami duyusal olarak da ifade
edilmektedir.

Diisiiniir Frantz Fanon, calismalarinda siddetin bireysel diizeyde arindirict bir giic oldugunu
belirtmektedir. Ona gore, siddet somiirge toplumlarint umutsuzluk ve pasiflikten kurtararak
onlara cesaret ve Ozgiiven kazandirmaktadir (Fanon, 2007, s. 98). Bu aciklama, siddetin
mesrulagtirilmasit yoniinde bir degerlendirmedir. Sanat tarihinde siddet, farkli sanat dallarinda
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cesitli amaclarla kullamlmistir. Siddet ve estetik, etik ve estetik cercevesinde bir arada
tiretilebilmektedir. Siddet ve estetigin kesigsme noktalarinin ve birbirleriyle kullanilmasinin
tesadiif olmadig1 soylenebilir. Psikanalist Erich Fromm, calismasinda insanlarin bir nedene
dayanmaksizin kendi tiiriinii 6ldiirebildigini, kendi tiiriine iskence edebildigini ve bu eylemlerden
haz duyabildigini belirtmektedir (1993, s. 23). Fromm’un ortaya koydugu bu diisiince, yogun
siddet ve igkencenin insanlarin haz duygusuna ulagmak icin kullanilan keyfi bir uygulama oldugu
yorumunu ortaya ¢ikarmaktadir. Fromm’un bu meselesine Burke farkli bir perspektiften yaklagir.
Ona gore, tehlike ve acinin kigiye yakin olmasi durumunda, bu hisler korkutucudur ve keyif verici
degildir. Ancak, birey tehlike ve aciya belirli bir mesafeden tanik olursa, bu durum keyif verici
héle gelebilir. Diigiiniir Edmund Burke, bu diisiinceyi genisleterek sanat ile iligkilendirir. Felaket
ve dehsetin izleyici konumunda deneyimlenmesi, haz, canilik ve sadist egilimler gibi i¢cgiidiilere
atifta bulunur. Bu icgiidiiler, “yiice” kavramina dayandirilarak; dehset, gii¢, belirsizlik, zorluk,
ihtisam, yiiksek ses, anilik, tiksinti ve ac1 gibi duygular1 uyandirmaktadir (2008, s. 43-48). Bu
diisiinceler, her tiirlii sanat yapit1 (resim, 0ykii, sinema vb.) ile izleyici arasindaki mesafe, siddetin
temsili sirasinda keyif verici bir etki yaratmaktadir yorumunu yaptirmaktadir.

Sanat, bir yaniyla siddeti icerebilir; ancak siddetin kendisi sanat degildir. Toplum nezdinde hos
karsilanmayan korkuncluklar, tecaviiz, sakat birakma gibi eylemler sanatin anlatisinda yer
alabilmektedir. Bunun nedeni, sanatin imgelemi araciligiyla olup bitenler hakkinda mesaj
verebilmesidir (Paglia, 1986, s. 100). Sanatta siddetin estetik bir kaygi ile ele alinmasi, sosyal
hareketler ve psikolojik aciklamalarin devami olarak “iktidar, siddet ve yaraticilik” kavramlarini
bir biitiin icinde degerlendirmektedir. Max Scheler, Rollo May, Otto Rank ve Nietzsche gibi
bircok diisiiniir, bu kavramlarin sanatla olan baglarin1 aciklamaya calismigtir. Scheler,
‘Ressentiment’ kavramu iizerinden siddet ve sanat iligkisini ele alarak, kapitalist sistemin bireyleri
tiikketime zorladifin1 ve sanatgilarin da bu ortamdan etkilendigini savunmaktadir. Ona gore,
kapitalist diizenin bireyler iizerindeki baskis1 ve siddeti, sanat eserlerine yansimaktadir. May ve
Rank ise, modern diinyada bireylerin giderek yabancilagtigini, bu yabancilagmanin korku ve
endige yarattigim1 ve bunun bireyler arasinda siddet olarak tezahiir ettigini belirtmektedir.
Nietzsche ise bu yikiciligi toplumsal bir cercevede degerlendirerek, toplumsal olaylarin bir
sonucu olarak gelisen akildisiligin sanata yansidigini 6ne stirmektedir (Can G. S., 2018, s. 213).
Siddetin toplumsallasmasinda kitle iletisim araclarinin, su¢ ve suclulart goriiniir hale getiren
yaymlarin biiyiik bir 6nemi vardir. Bu yayinlar aracilifiyla siddet estetize edilerek kitlelere
ulagtirilmaktadir. Medya araglari sayesinde siddet, dogal ve zararsiz bir bicimde estetik bir bakig
acistyla temsil edilerek olaganlastirilmaktadir. Sanatsal anlatilar yoluyla ise siddet estetize
edilerek sinir ihlalleri ve yasaklanmis ya da imkansiz olan unsurlar normallegtirilmektedir
(Cevikalp, 2020, s. 93-112).

Insanlik tarihi boyunca yogun sekilde yasanan siddete karsi sanat duyarsiz kalmamis ve bunu
anlatistnin bir parcasi haline getirmigtir. Bunun temel nedeni, siddetin hayatin bir parcasi
olmasidir. Siddet yalnizca klasik sanatlarda degil, II. Diinya Savasi'ndan sonra bircok farkli
sanatsal alanda kullanilan bir 6ge haline gelmistir. Farkli metaforlar ve nesneler araciliiyla siddet
dolayli ya da dolaysiz bir sekilde temsil edilmisg, bircok sanatci siddeti sanatsal anlatisina dahil
etmistir (Celebi Erol, 2016, s. 198). Anlatisi icerisinde siddeti kimi zaman dolayli kimi zaman da
dolaysiz sekilde kullanan sanat dallarindan biri sinemadir.

2. Sinemada Siddetin Estetize Edilmesi

Sinema, tarihsel siire¢ icerisinde siddet olgusunu anlati1 yapisina dahil eden sanat dallarindan biri
olarak one ¢ikmaktadir. Gorselligin giicii ve erigilebilirliginin yiiksekligi sayesinde, diger pek ¢ok
sanat dalina kiyasla daha genis kitlelere ulagabilmekte; boylece estetik iiretimini eszamanli olarak
cok sayida izleyiciyle bulusturma imkéani sunmaktadir. Sinemada siddet, bir anlat1 arac1 olarak
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tercih edilmektedir. Ancak sinemadaki siddetin temsil edilis bicimi farklilik gosterebilir. Siddet,
bazen yenilik veya diizen degisikligine etkisi, iislubu ve zarifligi ile oviiliirken, kimi zaman da
dehget verici ve sarsici bir nitelik tagtyabilmektedir (Grgnstad, 2008, s. 39).

Gegmisten giiniimiize siddetin sinemasal temsili doniisiime ugramistir. Ilk donemlerde siddet,
gercekgilikten uzak, alegorik bir bicimde yansitilmigtir. Zamanla bu temsil, dogalliga daha fazla
yaklagarak daha carpici bir anlati bi¢imine biiriinmiigtiir. Siddetin olumsuz duygulari tetikleyici
etkisine ragmen, sinemasal temsili seyirci Uzerindeki cekiciligi artirmakta ve izleyicinin
karakterlerle 6zdeglesmesini giiclendirmektedir. Siddetin estetiklestirilmesi ise, siddet iceren olay
ve eylemlerin  swradanlagtirilarak  toplum  nezdinde  normallestirilmesine  zemin
hazirlayabilmektedir. (Orta, 2020, s. 360-361). Mesru ve gerekli bir kiiltiirel ifade olarak
aciklanan siddet, giiniimiiz diinyasim1 tanimlayan bir 68e olarak kullanilmaktadir. Estetize bir
sekilde gosterilen siddet, dogal ve zararsiz bir sekilde temsil edildigi i¢in olagan bir hal almaktadir
(Bauman, 2001, s. 186,). Siddetin bir seyir olarak kullanilmasinin temeli insanlarin birbirleri ile
ilk etkilesime girdikleri donemlere kadar gitmektedir. Insanlar siddeti kendi tiiriine
uygulayabildigi gibi giiclin ispati, iktidar giicii, eglence, doyum duygusu yaratmak icin de
kullanabilmektedir. Magara serimlerinde av ritiiellerinin gosteriminden gladyator doviislerine
kadar bircok farkli alanda siddet gosterimleri tarihsel siirecte var olmaktadir. Giil ve Sepetci’nin
de belirttigi lizere, sinema bir sanat formu oldugundan, filmlerde temsil edilen giddet, belge
niteliginden ziyade sinemasal anlatinin ve estetik yapinin bir pargas: hiline gelmektedir. Sinema
filmlerinde kurgusal olarak iglenen siddet, tipk1 pornografi gibi izleyici iizerinde giiclii bir etki
yaratmaktadir. Bu nedenle siddet, sinemada kimi zaman pornografik bir bicimde kurgulanmakta
ve sunulmaktadir (2018, s.25,26). Siddetin birey iizerinde yarattig1 haz duygusu siddetin estetize
edilmesi noktasinda onem arz etmektedir. Sanatin her alaninda kullanilan siddet kimi zaman
miizikte, kimi zaman heykelde kimi zaman tiyatroda bir disavurum araci olarak kullanilmaktadir.
Picasso, Kahlo, Caravaggio gibi ressamlardan baglayarak temsil edilen gorsel siddet ayni sekilde
sinemada da temsil edilmigtir. Sinema; siddeti anlatisina kimi zaman dolayli kimi zaman da
dogrudan dahil eden en giiclii sanat dallarindan biridir. Sinemada farkl tiirlerde (6rnegin aksiyon,
korku, dram, savag ve su¢ filmleri) siddet, anlatiy1 giiclendirmek, karakterleri derinlestirmek veya
toplumsal elestirilerde bulunmak i¢in kullanilmaktadir. Siddet, Stanley Kubrick’in A Clockwork
Orange (Otamatik Portakal, 1996) filminde (Erdem, 2020, s. 1212), Michael Haneke’nin Funny
Games (Oliimciil Oyunlar, 1997) ve daha birgok drnekle farkli sekillerde karsimiza ¢ikmaktadir.
Ismi gecen filmlerden dnce, Disavurumcu Alman Sinemasi, film noir ve western gibi sinema
akimlan ile tiirlerinde, siddet olgusu sinemasal bir estetik igerisinde izleyicinin kargisina
cikmistir. Ekspresyonizm sanat akimindan beslenerek gelisen Disavurumcu Alman Sinemast,
tipki sanat alanindaki yansimasinda oldugu gibi; karanlik, kimi zaman korkutucu ve siddet 6geleri
iceren anlat1 bigimlerini benimsemistir. Bu akima ait filmlerde, 6fke ve delilik temalar1 kaba ve
barbar goriintiilerle birlikte sunulurken, 6liim ve diisiik yagam kogullarin1 simgeleyen nesneler de
bu temsile eslik etmektedir (Biryildiz, 2012, s. 40). Disavurumcu Alman Sinemasi'na benzer
sekilde, Film Noir tiiriinde de siddet unsurlar1 sinemasal bir anlati araci olarak kullanilmaktadir.
Film Noir, genel olarak kasvetli ve melankolik anlat1 yapilartyla 6ne ¢ikmakta; karanlik atmosferi,
suc¢ ve siddetle oriilii temalariyla izleyici lizerinde derin bir etki birakmaktadir (Crowther, 1988,
s. 2). Film Noir, su¢, mutsuzluk, karamsarlik, melankoli, ¢aresizlik, siddet ve yozlasma gibi
unsurlar1 olay orgiisiine dahil ederek; sisli gecelerde gegen mistik olaylar1 ve cinayetleri karanlik
bir atmosfer icerisinde anlatmaktadir (Ryan & Kellner, 1997, s. 137, 138).

Siddet unsurlarinin estetize edilerek sunulmasi, genis kitlelere ve tiretildigi tilkedeki izleyiciye
hitap eden, kolay pazarlanabilir bir igerik ve formiil haline dontigmiistiir. (Trend, 2007, s. 16).
Siddet, kimi zaman aksiyonu yiikseltmek icin kullanilabilecegi gibi kimi zaman da pornografik
bir anlatimla estetize edilebilmektedir. Adorno’nun “Kiiltiir Endiistrisi” kavraminda kullandigi
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suni olaylar ve olay orgiileri ile yaratilan haz duygusu (2011, s. 20-23) gibi, siddetin sinemadaki
sunumu da benzer gekilde kullanilmaktadir.

Chong’un belirttigi tizere, sinemadaki siddet algilama siireci ile dogrudan iligkilidir. Giindelik
hayatta toplumsal yargilar ve bireysel kaygilar nedeniyle siddeti kullanmayan seyirciler, sinema
aracilifiyla gerceklestiremedikleri eylemi bagka bir mecraya tasiyabilmektedir (2004, s. 265).
Siddete arzu duyan seyirciyi etkilemek icin siddetin estetize edilmesi, olguyu karmagik bir
anlamlandirma siirecine sokmaktadir. Siddetin gercek hayattan uzaklasarak sunulmasiyla, siddeti
arzulayan seyirci estetize edilmis siddet temsili ile karmagik bir anlamlandirma siirecine
girmektedir (Kendrick, 2004, s. 108). Maddi asirilik, yogun cinsellik temsillerinde oldugu gibi,
siddet de giiclii bir hayal sistemi lizerine kuruludur ve ticari bir yapi icerisinde konumlanmaktadir.
Bu baglamda, iiretim-tiiketim iligkisi dogrultusunda soz konusu temsillere yonelik yogun talep,
anlatinin popiilerlesmesine zemin hazirlamaktadir (Trend, 2007, s. 19). TV programlari, filmler,
oyunlar, dergiler, gazeteler ve kitaplarda siddet dikkat cekici hale getirilerek kendini bir yoniiyle
tiiketicilere pazarlamaktadir. Ticari bagar icin estetize edilen siddetin dayandigi nokta, siddetin
satilmasidir (Whitaker, 2000, s. 55, 56). Elestirmen Susan Sontag’in belirttigi iizere, ekranda
cekici bedenin bozulmasi ve par¢alanmasina ait goriintiiler bir yaniyla pornografiktir. Kimi zaman
tiksindirici diizeyde olan bu goriintiilerin bir yaniyla akil celiciligi yiiksektir (2004, s. 96).

Rekabetin yogun oldugu ve seyirciyi heyecanlandirmanin zorlastig1 bu donemde, yonetmenler 6n
plana ¢ikmak ve seyircinin dikkatini cekmek amaciyla filmlerde siddet unsurlarini artirmaktadir
(Taylor, 2010, s. 60). Pomerance, filmlerde gosterilen siddeti mekanik, mitsel, 6zbi¢cimsel ve
dramaturjik olarak dort tiire ayirmaktadir. Bu dort tiir i¢inde gecisken alanlar olsa da ortak nokta,
siddetin estetize edilmesidir (2004, s. 47).

Estetik bir temsille dogal ve zararsiz gosterilen siddet, bu temsiller araciligiyla etkisiz héle
getirilmeye ¢alisilmakta ve kabul goriir bir hle getirilmektedir. Siddeti estetize etmek icin medya
araglari, siddeti sanatsal anlatilarla 6n plana ¢ikarmaktadir. Modern estetikte, sinir ihlalleri ve
tabular korunarak siddet estetize edilmektedir. Caligmanin 6rneklemini olusturan Oldboy filminde
oldugu gibi sinema ve medya araglan ilgiyi siirekli kilmak adina siddeti bagvurabilmektedir.
Sembolik ¢ikarimlar, kiiltiirel kodlar ve kiiltiirel alanlarla i¢ i¢e ve karsit sahneler araciligiyla
filmlerde siddet estetize edilerek 6n plana gikarilmaktadir (Cevikalp, 2020, s. 100). Insanlarin
siddete doniik dogalar1 nedeniyle filmlerde siklikla siddet kullanilmaktadir. Medya araglar1 basta
olmak iizere beyaz perde iizerinde inga edilen siddet yalnizca o salon icerisinde kaldig1 igin
seyirci, bu eylemin dikizcisi olmaktan haz duymaktadir. Seyirci, beyaz perdede tehlikelerle
arasina mesafe koyarak ve giiven icerisinde izledigi siddet goriintiilerinden heyecan ve korku
duygularini karanlik i¢inde keyifle yagamaktadir.

3.  Analiz ve Bulgular: Siddet ve Estetigin Harmanlamasi Oldboy Filmi

Giiney Kore sinemasinda, 1980’lerde iiretim yapan yonetmenler, dzgiirlesen ortamin etkisiyle
filmlerinde farkli estetik ve anlati bicimleri denemistir. Ozellikle Lee Jang-ho bu konuda 6n plana
cikmustir. Yonetmen, ana akim i¢inde bir yandan ticari filmler iiretirken bir yandan da ana akim
diginda kalan sanatsal filmler ¢cekmistir. Jang-ho’nun Giiney Kore sinemasindaki bir diger rolii
ise bu donemdeki genclere rehberlik etmesi olmugtur. Yeni Giiney Kore Sinemasi i¢inde yer alan
filmlerde zamanla siddet, cok sik bagvurulan bir 6ge haline gelmistir. Bunun nedeni, Yeni Giiney
Kore Sinemasi1 yonetmenlerinin siddeti estetik bir ara¢ olarak gormeleridir. Ayni zamanda siddet,
ironi degil, bir semboldiir (Jae-Cheol, 2006, s. 53-55). Yeni Dalga i¢inde yer alan yonetmenler,
Yeni Dalga stratejisini auteurizm ve gercekgilikle birlestirerek auteur-realizm olarak adlandirilan
yeni bir yaklagimi ortaya cikarmustir. Bati’da auteurizm sanat olarak vurgulanirken, Giiney
Kore’de auteur-realizm kuraminin yeni bir meydan okuma ve pratik bir strateji dogurdugu
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yorumu yapilabilmektedir. Yonetmenin yaraticiligini, sosyal sorumluluklara yapilan vurgu ile
sergilemesi, filmin sadece sanatsal yoniine odaklanan diger bagimsiz sinema orneklerinden farkl
bir anlatinin izleyiciye sunulmasina olanak tanimigtir.

Yeni Giiney Kore Sinemasi olusumunda Park Chan-wook, Kim Jee-woon, Bong Joon-ho gibi
yonetmenler yer almistir. Ticari auteurler olarak adlandirilan bu yonetmenler, sanat filmleri ile
ticari filmler arasindaki hayali ¢izgiyi ortadan kaldirarak karma bir film anlatis1 ortaya koymustur
(Yecies & Shim , 2016, s. 138). Ozellikle Park Chan-wook, bireysel stilini Asya estetiginde
devam ettiren bir yonetmen olmustur (Pugsley, 2013, s. 66). 1998 yilinda Giiney Koreli geng
yonetmenler, Giiney Kore sinemasina yeni bir estetik boyut getirmistir. 1990’larin Yeni Giiney
Kore Sinemasi, 6nceki donemin baski altinda iiretilen filmlerinden oldukga farkli algilanmaya
baslanmigtir. 21. yiizyillda ana akim endiistriden bagimsiz olarak ilerleyen film hareketine,
1990’1arda ¢ekilen kisa filmler, belgeseller ve uzun metrajli filmler 6rnek olarak gosterilebilir.
Giiney Kore sinemasinda yasanan ticari basari, bagimsiz sinema Orneklerinin de artmasini
saglamistir. Yeni Giiney Kore Sinemasi olarak adlandirilan bu sinema hareketiyle birlikte,
hareket, 6zne ve ¢ekim tarzi ¢esitliliginin artmasiyla ana akim ve bagimsiz estetik arasindaki ¢izgi
bulaniklagmig ve bagimsiz sinema ivme kazanmigtir (Paquet, 2009, s. 63-108).

Yeni Giiney Kore Sinemasinin bi¢cim ve icerik olarak degerli temsilcilerinden biri Park Chan-
wook’tur. Ozellikle yonetmenin ¢ekti§i ve intikam serisi olarak isimlendirilen filmleri, Yeni
Giiney Kore Sinemasinin bagarili 6rnekleri arasinda gosterilmektedir. Y6netmenin Sympathy for
Mr. Vengeance (Hakli Intikam- 2002), Oldboy (Ihtiyar Delikanli- 2003) ve Sympathy for Lady
Vengeance (Intikam Melegi- 2005) isimli filmleri, siddetin estetik halini gozler ©niine
sermektedir. Ozellikle diinya capinda biiyiik ses getiren Oldboy filmi, bircok 6diil kazanarak
anlatinin sanatsal giictinii kanitlamigtir. Popiiler sinemada eglence ve heyecan unsuru olarak
kullanilan yapay aksiyon sahneleri, Yeni Giiney Kore Sinemasinda estetik bir iislup biiriinerek
sanatsal anlatiyr destekleyen bir unsur haline gelmistir. Bu caligmada, orneklem olarak bu
ticlemeye ait olan Oldboy filmi, icerik analizi yontemi ile incelenmistir.

Yonetmen Park Chan-wook
Senarist Hwang Jo-yoon

Im Joon-hyeong
Park Chan-wook

Yapimci Im Seung-yong
Kim Dong-joo
Oyuncular Choi Min-sik (Oh Dea-su)

Yoo Ji-tea (Lee Woo-jin)
Kang Hye-jung (Mi-do)

Yil 2003
Siire 119 dakika
Ulke Giiney Kore

Tablo 1: Oldboy Filmografi

Park Chan-wook’un intikam iiclemesinin ikinci filmi olan Oldboy, bir gece kacirilip 15 yil
boyunca bir odaya hapsedilen Oh Dae-su’nun hikayesini anlatmaktadir. 15 yi1l sonra serbest
birakilan Oh Dae-su, kendisini hapseden kisiyi bulmayr ve intikam almayr amaglamaktadir.
Hapsedildigi donemde hipnoz ile yonlendirilen karakter, bir restoranda tesadiifen Mi-do ile tanigir
ve onunla bir iligki yasamaya baglar. Film boyunca Oh Dae-su ve Lee Woo-jin karakterlerinin
intikam sitireci iglenmektedir. Film, diinya sinemasinda biiyiik yanki uyandirmis ve 2004 yilinda
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Cannes Film Festivali'nde Jiiri Biiyiik Odiilii de dahil olmak iizere bircok uluslararasi 6diil
kazanmigtir. Ayrica, film 2013 yilinda Hollywood tarafindan ayni isimle yeniden uyarlanmustir.
Oldboy filmi; sug, suglu, intikam ve giddet gibi kavramlari harmanlayarak anlati yapisim
olusturmakta ve derin bir karanlik atmosfere sahiptir. Bu karanlik atmosfer hem filmin konusu
hem de sahneleriyle hissettirilirken, siddet yogun bir sekilde kullanilmaktadir. Siddet, yalnizca
bir ara¢ veya olay olmanin 6tesine gecerek anlatinin kendisi haline gelmektedir. Film bagtan sona
siddet ile harmanlanmakta ve estetik bir sekilde sunulmaktadir.

3.1. Oldboy Filminin Anlat1 Yapis1

Gorsel 1: Acilis (Dakika 00.53) Gorsel 2: Karakol (Dakika 01.52)

Sinema, sinematografik Ogeleri kullanarak belirli tema ve olay Orgiilerini izleyicilere
sunmaktadir. Cekilen bir film sadece tek bir olay oOrgiisiinden veya anlati tekniginden
olugsmamaktadir. Baz1 durumlarda filmin temasi dogrudan izleyiciye sunulurken, kimi zaman
anlati, ortiik bicimde farkli bir tema lizerinden yapilandirilabilmektedir. Nasil ki sanatin amact
yalnizca goriineni yansitmak degilse, sinemada da goriintiiniin amaci sadece olani aktarmakla
sinirli degildir. Sinema, farkli anlati katmanlar1 araciligiyla dogru sorulari sorarak yalnizca
goriineni degil, goriinmeyenin ardindaki gercegi de yansitmayi1 hedefler (Erkani, 2013, s. 16).

Sinema, ilk yillarindan giiniimiize kadar siddeti anlatisinin bir parcast olarak kullanmaktadir.
Sinemada giddetin temsili, siddetin kullanim1 ve birey ile toplum tizerindeki etkileri uzun yillar
boyunca tartisilmakla birlikte, siddetin temsil edilme siklif1 gecmisten gilinlimiize artig
gostermistir. Bu artigin temel nedeni ise, postmodern toplumlarda medya ve tiiketimin, siddeti
eglence ve tiiketim nesnesi haline getirmesidir (Kurtdas, 2020, s. 429). Oldboy filmi, olay orgiisii
itibartyla intikam temasi etrafinda gelisen bir yapim olmakla birlikte, 6rtiik tema olarak siddeti de
on plana ¢ikarmaktadir. Siddet temasi gerek Hollywood gerekse diger iilke sinemalarinda en sik
kullanilan temalar arasinda yer almaktadir. Filmde, Oh Dea-su karakterinin yolculugu siddet
tizerinden kurgulanmig ve karakterin siddete bagvurma nedenleri, yasadig1 deneyimlere bir tepki
olarak sunulmugtur. Gorsel 1, filmin acilis sahnesidir. Filmin ilk dakikalarindan itibaren,
gorsellerde de goriildiigii iizere, siddet anlatinin icine dahil edilmigtir. Gorsel 1'deki sekansin
tamami1 dogrudan bedensel siddet icermese de cati iizerinde kravatiyla hayata tutunan bir adamin
Oliimiine engel olan bagrol oyuncusu, sahnenin devaminda karakterin sikintisini dinlememekte ve
ona herhangi bir empati gostermemektedir. Seyirci ile bagrol karakteri arasinda 6zdeslesme
yaratabilmek amaciyla, Oh Dea-su'nun siddete itilmesinin sebepleri acik¢a ortaya konmustur.
Ornegin, Gorsel 2'de oldugu gibi, karakterin esir alinmadan 6nceki yasaminda da siddete maruz
kaldig1 gosterilmektedir. Ayrica, filmin ilerleyen boliimlerinde, karakterin esaretten
kurtulmasinin ardindan sokaktaki gengler tarafindan siddete ugramasi, siddet uygulamasini
haklilagtiran sahnelerden biri olarak dikkat cekmektedir.
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Sinema endiistrisi, siddeti yagamin bir parcasi olarak kabul etmekte ve sinema anlatisinda siddeti
catismanin bir araci olarak kullanmaktadir. Ayrica, siddet beyaz perdede temsil edildigi i¢in
izleyiciye dogrudan zarar vermemektedir (Ozer, 2017, s. 13). Oldboy filminde siddet, ilk
sahneden son sahneye kadar siirekli bir sekilde kendini gostermektedir. Gorsel 2'de, kaba kuvvet
icermeyen bu sekansin devaminda, karakterin kopegiyle birlikte catidan atladig1 ve bu durumun
Oh Dae-su'nun arka plani olarak sunuldugu gériilmektedir. Basroliin bu olaya herhangi bir tepki
vermemesi, olayin siradanlagsmasina yol acmaktadir. Gorsel 1 ve Gorsel 2'de dikkat ¢eken bir
diger unsur ise beyaz rengin kullanimidir. Gorsel 1'de, sahnenin kompozisyonu geregi hayatin
sinirda olma hali, beyaz bir kopek araciligiyla masumlastirilmaktadir. Beyaz bir terrier kdpegi
tizerinden verilen masumiyet olgusu, Gorsel 2'de dayak yiyen bagrol karakterinin kanli yiiziindeki
bir pamukla ekrana yansitilmaktadir.

Gorsel 3: Yemek yeme (Dakika 27.50) Gorsel 4: Sokakta yiiriiyiis (Dakika 46.40)

Filmde estetize edilen siddet, doviis sahnelerinin yani sira anlatidaki rahatsizlik uyandiran farkl
unsurlar da aktarilmaktadir. Gorsel 3'te, Oh Dae-su karakteri 15 yil sonra odasindan ¢ikip bir
restorana gitmektedir. Bu sahnede, restoranda kiiglik parcalara ayrilmamig canli bir kalamari
yedigi goriilmektedir. Yonetmen, bu sahneyi gogiis plan ¢ekimiyle vermis ve kalamarin bagrol
oyuncusunun agzinda hareket ettigi anlar1 uzun siire gostererek, seyirciyi rahatsiz etmeyi bilingli
bir tercih olarak kullanmustir. Gorsel 4'te ise bagrol karakteri, siradan bir giinde ve siradan
insanlari bulundugu bir caddede, kanlar i¢inde ve dayak yemis bir halde yiirtimektedir. Bu sahne,
karakterin mevcut durumunun toplumsal normlarla uyumsuzlugunu ve siddetle 6zdeglesmig
benliginden dolay: toplum icinde yabancilasti81 hissini gorsel olarak pekistirmektedir.

Gérsel 5: [skence (Dakika 01.45.40)

Filmin finaline yakin sahne olan Gorsel 5°te bagrol karakteri Oh Dae-su'nun kendi bedenine
uyguladig: siddet anlatis1 yer almaktadir. Bireyler kendilerini gelistirme ve ilerletme konusunda
sinirli olanaklara sahip olduklarinda, siddet ve saldirganlik gibi yollar1 secebilmektedirler
(Tezcan, 1997, s. 107). Film siiresince siddet anlatisi, daha ¢cok Oh Dae-su’ya uygulanan ya da
onun bagkalaria uyguladig: siddet bi¢ciminde sunulurken, bu sahnede karakter siddeti kendi eliyle
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kendisine yoneltmektedir. Ornegin; filmin bagindan sonuna kadar intikam almak istedigi kisi
karsisinda caresiz ve giicsiiz hissettigi bir noktada, kars1 tarafin giiciinii ve otoritesini kutsamak
amactyla kendi dilini makasla kesmektedir. Bu eylem, yagsadig: caresizlik ve sikismighgi kendi
bedeni lizerinden diigmanina hissettirme bi¢imi olarak kargimiza ¢ikmaktadir.

Sinema anlatisinda iiretilen giddet, bir paradoks olarak sunulmaktadir. Siddeti uygulayan ve
siddete maruz kalan kisiler ile alakali ¢cikarimlar celigkilidir. Filmde, siddeti diigman olarak
etiketlenen kotii karakter iiretiyorsa bu siddet kotii ve uygunsuz olarak kabul edilirken, yapilan
yanliga karsi bagrol veya kahraman tarafindan iiretilen giddet dogru ve mesru olarak
goriilmektedir (Young, 2010, s. 24). Oldboy filminde siddet anlatisi, bagrol karakterinin yasadigi
deneyimlerin bir sonucu oldugu ve intikam alma arzusuyla per¢inlendigi i¢in siddetin kullanimi
mesruluk kazanmaktadir.

3.2. Diviis Sekanslar: ve Iskence

Gorsel 6: Déniis (Dakika 43.10) Gorsel 7: Déviis (Dakika 01.29.52)

('\\\
/

Kan grubu AB
olanlar elini kaldirsin

Gorsel 8: Déviis (Dakika 42.40) Gorsel 9: Déviis (Dakika 01.39.06)

Gorsel 6 ve Gorsel 7'daki planlarda oldugu gibi, filmdeki bir¢ok doviis sahnesi gorsel olarak
estetize edilmis, bir kompozisyon igerisinde sunulmaktadir. Bagrol karakteri Oh Dae-su'nun
karsisindaki kisilerle doviistiigii sahneler, adeta bir dans gosterisi seklinde temsil edilmektedir.
Kamera hareketleri, cerceveleme, kullanilan renkler, miizik ve kurgu gecisleri, sahnelere
neredeyse miizikal bir izlenim kazandirmaktadir. Olay orgiisii icindeki bu déviig sahneleri,
melodramatik anlatiyr destekleyici bir unsur olarak kullanilmaktadir. Bu sahneler, Giroux’in
belirttigi 'torensel siddet' formatina uymaktadir. Gorsel 6 ve Gorsel 7°da oldugu gibi, siddet
unsurlari estetikle harmanlanarak seyirciye gorsel acidan etkileyici bir sekilde sunulmaktadir. Bu
ve benzeri sahnelerle, Oldboy filmindeki siddet kullamimi; ¢iglik, silah sesi gibi isitsel siddet
unsurlarindan ziyade, dogrudan gorsel dgeler araciligiyla izleyiciye aktarilmaktadir. Filmde
siddet, yalnizca bir ima olarak degil, dogrudan gosterilen kavga ve igkence sahneleriyle bir anlati
aracina doniismektedir. Gorsel 8 ve Gorsel 9°de oldugu gibi, siddet ve estetigin kesistigi noktada

35



n
=
e
>
e
(V2]
£
i
G
o
©
=
S
=]
]
=
=
i
==
S
>
[
@
bo
S
<))
(a]
=
L
©
£
=
e
wn
©
S
<
£
e
()]
=
=
s
b=
|—

Tiirkiye

Dilek, A., B. (2025). Siddetin estetik yiizii: Oldboy filminde anlat1 ve gorsel stil. Film
Tiirkiye Film Arastirmalar: Dergisi,5(1),24-42. Ara§t|rmalar|
https://doi.org/10.59280/film.1626561 Dergisi

giiclii bir gorsel anlati ortaya ¢cikmaktadir. Siyah arka plan ve koyu tonlarin lizerine yerlestirilmig
karakterlerin  bulundugu sahnelerde, kirmizi kan adeta bir leke gibi perdede
belirginlestirilmektedir. Ayrica, karakterler, “Gteki” olarak isaretledikleri bireyler iizerinde siddet
uygulamaktadir. Agk, sevgi ve tutku gibi duygularin yani sira, bu sahneler araciligiyla kin ve
nefret gibi duygular da estetik bir bicimde yansitilmaktadir. Gorsel 8 ve Gorsel 9°deki sahneler,
Pomerance’in filmlerdeki siddet tiirlerine dair belirttigi “gri alanlar” araciligiyla siddetin estetize
edilmesine ornek teskil etmektedir. Giindelik hayatinda siddetle i¢c ice olmayan bireyler, bu
sahneler sayesinde gerceklik duygusuna daha fazla yaklagmakta; sinemada deneyimledikleri
dehget ve korkuyla beslenerek bir tiir duygusal bosalim yasamaktadir (Cakir, 2008, s. 166).
Giindelik hayatinda bu yogunluktaki siddete mesafeli duran seyircinin, Oldboy gibi filmler
aracilifryla siddeti yalnizca basit bir olgu olarak gérmekten ziyade, dramatik yapinin igine entegre
edilen yogunluk sayesinde karakterlerle 6zdeslesme imkéan1 buldugu yorumu yapilabilmektedir.

Gérsel 10: Iskence (Dakika 58.03) Gérsel 11: Iskence (Dakika 41.20)

Gorsel 10 ve Gorsel 11°de oldugu gibi, Oldboy filmindeki iskence sahneleri, giiclii bir sekilde
hikayeye entegre edilerek dramatik gerilimi artirmaktadir. Estetik baglamda siddet, sinemadan
resme kadar bircok farkli sanat dalinda bir anlati araci olarak kullamilmaktadir. Siddet,
kaybedenleri, kurban edilenleri, kurban edenleri ve kazananlar1 belirlemek i¢in bir ara¢ olarak
islev gormektedir (Gerbner, 2014, s. 392). Bu baglamda, filmin bagrolii Oh Dae-su karakteri i¢in
siddet, filmin ilk sahnesinden itibaren onun hayatin1 yonlendiren ve sekillendiren bir faktor haline
gelmektedir. Bagrol karakterinin kagirilmadan 6nceki hayatini anlatan sekansidir. Bu sahnede,
yasadif1 travmalardan once dahi karakterin siddetle ¢evrilmis oldugu gdésterilmektedir. Filmin
ilerleyen sahnelerinde, ilgili gorsellerde goriildiigii tizere Oh Dae-su, siddeti uygulayan/iireten
kisi olarak temsil edilmektedir. Ayrica filmin agilis sekansinda, Gorsel 9 ve Gorsel 10°da ise Oh
Dae-su, siddete maruz kalan kisi olarak gosterilmektedir. Basrol karakteri Oh Dae-su'nun film
siiresince kimi zaman siddeti tireten, kimi zaman ise siddet magduru olan bir karakter olarak
temsil edilmesinin temel nedeni, seyirciye 0zdeslesme yaratacak bir alan acabilmesidir. Seyirci,
pasif bir kurban olan bir karakterle 6zdeslesmektense, giiclii ve intikam duygusu tagiyan bir
karakterle 6zdeslesmeyi daha kolay saglayabilmektedir. Bu nedenle, film siiresince seyirciler Oh
Dae-su’yu magdur olarak gormemektedir. Karakter, Gorsel 11, Gorsel 13 ve Gorsel 14’te oldugu
gibi, rahatlikla diigman olarak gordiigii kisilere igkence yapabilmektedir.
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3.3. Sinematografik 6geler (kamera hareketi, cekim olcegi, renk vb.)

Gorsel 12: Omuz plan (Dakika 01.38.52)

Gorsel 13: Detay plan (Dakika 41.37) Gorsel 14: Detay plan (Dakika 41.45)

Sinema, siddeti temel bir bilesen olarak bicimsel yapisinin bir pargasi olarak kullanmaktadir
(Prince, 2003, s. 3). Sinemada siddet temsilinin bu derece ¢arpici olmasinin baslica nedenlerinden
biri, kullanilan araglardir. Sinema, sahip oldugu sinematografik anlati imkénlar1 sayesinde
cerceve icerisindeki temayi istedigi Olglide yogunlagtirabilmektedir. Cerceve icinde anlam
yonlendirmeyi saglayan 6gelerden biri, ¢cekim Olcekleridir. Olay orgiisii dogrultusunda, sekans
icinde yakin ¢ekim veya detay plan gibi ¢cekim Olceklerinin kullanilmasi, vurgulamak istenen
goriintiileri seyirciye etkili bir sekilde sunma imkani tanimaktadir. Bagrol karakteri, kendisinden
calman 14 yilin hesabini sormak amaciyla siddete bagvurmaktadir. Daha 6nce standart bir hayat
siren Oh Dae-su, intikam duygusuyla doniisime ugrayarak giderek daha fazla siddete
yonelmektedir. Gorsel 12°deki Bay Han karakter ise siddeti bir gérev ve ig olarak icra etmektedir.
Bay Han, patronunun emirlerini sorgusuz sualsiz yerine getirirken, bireylere uyguladig1 siddet
konusunda herhangi bir pismanlik duymamaktadir. Filmde, karakterlerin hikayeleri icinde
siddetin temsili, dramatik yapiy1 destekleyen bir unsur olarak one ¢ikmaktadir. Film boyunca
siddetin en yogun oldugu ve estetik hale getirildigi sahneler, yaralanma ve igkence sahneleridir.
Gorsel 10, Gorsel 11, Gorsel 12, Gorsel 13 ve Gorsel 14°te oldugu gibi, siddet sahneleri, secilen
cerceve, renk kullanimi ve kamera acilariyla estetik bir bicimde seyirciye sunulmaktadir. Bu
sahnelerde dogrudan doviisten ziyade, bedenin biitiinliigiinii bozma ve igkence temast 6n plana
ctkmaktadir. Neredeyse tiim sahnelerde kan detay: giiclii bir sekilde kullanilmaktadir. Ayrica,
Gorsel 11 ve Gorsel 12’°te tercih edilen cekimler, Gorsel 13 ve Gorsel 14’°te detay plan tercih
edilerek siddetin boyutu ve izleyici lizerindeki etkisi bilingli bir sekilde artirilmaktadir. Detay
plan, izleyiciyi sahnenin igerisine tagtyabilmesi 6zelligi nedeniyle sinematografik anlatida 6nemli
bir yere sahiptir. Detay plan ile cerceve igerisindeki gereksiz ayrintilar atilarak, anlatisal vurgu
seyirciye yonetmenin istegi dogrultusunda verilmektedir (Mascelli, 2002, s. 183). Gorsel 13 ve
Gorsel 14’te yer detay plan sahneleri, iskencenin etkisini giiclendirmek icin tercih edilen bilingli
bir ¢ekim Olcegidir. Yonetmen, seyirciye sekans igindeki siddeti daha goriiniir hale getirebilmek
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icin sinematografik 6geleri kullanarak siddeti giiclendirmekle kalmamig, cerceve icindeki
kompozisyonu ve sekansin tamamindaki ¢ekim Olceklerinin yani sira kamera hareketleri, miizik
ve renk gibi 6gelerle siddeti estetik bir sekilde perdeye yansitmistir. Yonetmenin, 6zellikle
iskence iceren giddet sahnelerinde detay plami tercih etmesinin nedeni, seyircinin dikkatinin
dagilmasim onlemek ve siddeti daha goriiniir hale getirmektir. Gorsel 2, Gorsel 9, Gorsel 10,
Gorsel 11 ve Gorsel 12°de goriildiigii gibi, filmin bir¢ok sahnesinde bas plan ¢ekimleri siklikla
tercih edilmigtir. Cerceve icerisinde yer alan nesne veya Oznenin duygusunun izleyiciye
aktarilmasinda biiyiik kolaylik saglayan detay plan, film siiresince dramatik etkiyi artirmak
amaciyla yonetmen tarafindan bilingli sekilde kullanilan sinematografik bir aractir.

Oldboy filminin tercih ettigi renk paleti, anlatiy1 etkileyen bir diger sinematografik yapidir. Renk,
gorsel yapimlarda bir anlati1 68esi olarak kullanilabilmektedir. Her ne kadar renklerin anlamlari
kiiltiirlere gore farklilik gosterse de sinematografideki kullamimi evrenseldir. Oldboy filminde
genel olarak hakim olan gri ve siyah tonlar, filmin karanlik ve kasvetli atmosferini izleyiciye ilk
andan itibaren hissettirmektedir. Gorsel 9, Gorsel 11 ve Gorsel 14'te oldugu gibi, filmde koyu
tonlar tercih edilmigtir. Doviis ve igkence igeren siddet sahnelerinde ise kan rengi, yani kirmizi,
cerceve icerisinde adeta bir tuvaldeki leke gibi dikkat ¢cekecek sekilde vurgulanmaktadir.

Oldboy filminde kullanilan estetik, siddet, iskence, cinsellik gibi unsurlar, yonetmenin gorsel
anlatim bi¢imi araciligiyla izleyiciye mesafeli bir sekilde sunulmakta ve boylece haz duygusu
inga edilmektedir. Sinema, seyirciye yogun duygusal heyecan yaratan bir ara¢ oldugundan, siddet,
en yaygin kullanilan sanatsal araglardan biri olarak one ¢ikmaktadir (Arter & Weaver , 2003, s.
43). Kullanilan teknik 6zellikler sonucunda, seyirci iizerinde yarattig1 duygular arasinda siddet ve
heyecan 6n planda yer almaktadir (Kendrick, 2009, s. 32). Kiiltiir endiistrisi liretiminin bir parcast
olan sinemada iiretilen siddet sahneleriyle yaratilan suni hazlar, izleyicileri bu anlatilara karsi
ilgili hale getirmektedir. Bu ilgi ve popiilerlik karsisinda yonetmenler, bilingli olarak bu sahneleri
filmlerinde artirmakta ve siddeti estetize edilmig bir bigcimde sunmaktadir. Oldboy filminde,
intikam alma duygusu ile inga edilen siddet, Oh Dae-su karakterinin kaybettigi 6z saygiy1 yeniden
kazanmasi icin bir aractir. Oh Dae-su, kendini 6nemsiz ve degersiz hissettigi anlarda siddetin
dozunu artirmakta ve filmin sonlarina dogru kendi bedeni iizerinde de siddet uygulamaktadir.
Film, bu noktada siddeti bir intikam aracina doniistiirerek izleyicinin 6zdeslesme duygusunu
artirmay1 amaclamaktadir. Ayrica filmde siddetin temsil sekilleri, kiiltiir endiistrisi i¢inde estetik
bir hal almaktadir.

Sonuc¢

Sinemada siddet, sikca kullanilan bir anlati arac1 olmustur. Estetize edilmis bir sekilde sunulan
siddet, zamanla olagan ve zararsiz bir unsur gibi algilanmaya baglamigtir. Sanatin bircok alaninda
siddet, bir disavurum araci olarak kullanmilmigtir; miizikte, heykelde, tiyatroda ve resimde kendine
yer bulmugtur. Sinemada siddet, kimi zaman aksiyonu artirmak, kimi zaman ise pornografik bir
anlatimla estetize edilerek kullanilmaktadir. Giinliik hayatta toplumsal normlar ve bireysel
kaygilar nedeniyle siddete bagvurmayan izleyiciler, sinema aracilifiyla bu eylemi farkli bir
boyutta deneyimleyebilmektedir. Siddete duyulan arzu, yonetmenler tarafindan estetize edilerek
siradan bir olgu olmaktan ¢ikarilip karmagik bir anlamlandirma siirecine doniistiiriilmektedir.
Seyirci, sinemada gercek hayattan koparilarak sunulan giddeti arzulamakta ve
anlamlandirmaktadir. Giinlimiizde rekabetin yogunlagmasi ve seyirciyi etkilemenin zorlagmasi,
yonetmenleri siddet unsurlarini daha belirgin hale getirmeye itmigtir. Filmlerde siddet unsurlar
arttirtlirken, sunumlar1 da estetik bir hale getirilmektedir. Medya araglari, siddeti sanatsal
anlatilarla 6n plana c¢ikararak, modern estetik anlayisiyla sinir ihlallerini ve tabulari korumakta ya
da yikmaktadir. Bu durum, kiiltiirel kodlar ve karsit sahneler araciligiyla sembolik anlamlar
olusturulmasina da olanak tanimaktadir.
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Giinlimiiz diinyasinin getirdigi baskilar nedeniyle bunalan bireyler, katarsis yasamak amaciyla
film seyir deneyimini tercih etmektedir. Bireyler, giinliik hayatlarinda deneyimledikleri tke
duygusunu, beyaz perdede siddet uygulayan aktorler aracihigiyla gidermektedir. Ozellikle Uzak
Dogu sinemasi ve Japon sinemasinda, gangster filmleri gibi tiirlerde pornografi ve siddet sik¢a
kullanilmaktadir. Bu filmlerde yogun bir sekilde islenen siddet temasi, seyircilere bir tiir katarsis
firsat1 sunmaktadir. Popiiler edebiyat ve sinemada temsil edilen sadizm, mazosizm, igkence ve
diger siddet tiirleri aracilifiyla bosalma yasayan bireyler, giindelik yasamlarinda daha sakin ve
kontrol sahibi kigiler olabilmektedirler. Yeni Giiney Kore Sinemasinin Onde gelen
yonetmenlerinden biri olan Park Chan-wook siddeti sinema anlatis1 igerisinde kullanan
yonetmenlerden biridir. Moeran’in dile getirdigi seyircinin bogsalma duygusunu yasamasi
durumu, Oldboy filminde temsil edilen siddet ile gergeklestirilmektedir. Siddetin estetize edilmig
halde sunumunun yani sira Ruggero Deodato’nun yonetmenligini yaptigi Cannibal Holocaus
(Yamyam Soykirumi-1980), Tom Six’in yonetmenligini yaptigi The Human Centipede (Insan
Kirkayak-2009), Srdan Spasojevi¢ yonetmenligini yaptigt Srpski film (Bir Swrp Filmi-2010)
orneklerinde rahatsizlik verme seklinde de sunumu yapilabilmektedir.

Bu caligmada analiz edilen Oldboy filmi, sinemanin anlati giictinii kullanarak siddet temasin1 hem
ortiilk hem de acik bicimde yapilandirmaktadir. Film yalnizca intikam eksenli bir olay orgiisii
sunmakla kalmayip, ayn1 zamanda birey-toplum iligkisi baglaminda siddetin normallegtirilmesini
ve estetize edilmesini de irdelemektedir. Sinema sanatinin yalnizca goriineni aktarmakla sinirlt
kalmadig1, goriinmeyeni de sorgulama iglevine sahip oldugu gerceginden hareketle, Oldboy
filminde siddet, ¢cok katmanli bir anlati diizlemi olarak yapilandirilmistir. Filmde bagrol karakteri
Oh Dae-su’nun yasadig1 deneyimler lizerinden siddet mesrulastirilmakta ve karakter ile izleyici
arasinda bir 6zdeslesme kurulmasi hedeflenmektedir. Ozellikle filmde yer alan gorsel sekanslar,
siddetin giindelik yasamin olagan bir parcasi olarak temsil edildigini gostermektedir. Bu
baglamda film, postmodern toplumlarda medya ve tiiketim kiiltiiriiniin siddeti bir eglence nesnesi
haline getirme egilimini de yansitmaktadir. Siddetin anlatidaki siirekliligi, karakterin hem
bagkalar1 tarafindan maruz birakildigZt hem de kendi bedenine yonelttigi eylemlerle
pekistirilmektedir. Film boyunca siddet, sadece catisma unsuru olarak degil, ayn1 zamanda
karakterin i¢sel diinyasint ve psikolojik doniigiimiinii yansitmanin bir araci olarak
kullanilmaktadir. Final sahnesine yakin bir noktada Oh Dae-su’nun kendi bedenine gsiddet
uygulamasi, bireysel ¢aresizligin ve giicsiizliiglin somut bir gostergesi olarak dikkat cekmektedir.
Siddetin estetize edilmesi; anlat1 yapisi, doviis sahneleri ve igkence gibi unsurlar araciligiyla
sinematografik dgelerle desteklenmis ve giiclendirilmistir. Bu estetize edilmis anlati sayesinde
filmde siddeti uygulayan basrol karakteri Oh Dae-su, bir tiir idollesmektedir. Ayrica olay orgiisii
icerisinde siddet mesrulastiriimaktadir. Ozellikle kamera hareketleri, cekim olgekleri, agilarin
yan1 sira metaforlar gibi sinema anlatisim1 destekleyen 6geler ile siddet temsili farkli bir boyuta
taginmistir. Oldboy filmi 6rneginde oldugu gibi, Uzak Dogu sinemasinda siklikla giddet tercih
edilmesinin baglica nedenlerinden biri, yonetmenlerin siddeti bir estetik arag¢ olarak gérmeleridir.
Popiiler sinemada eglence ve heyecan yaratmak amaciyla kullanilan yapay aksiyon sahneleri,
Yeni Giiney Kore Sinemasi’nda sanatsal anlatimi destekleyici bir unsura doniigmiistiir. Sonug
olarak, Oldboy filmi, sinemada siddetin yalnizca bir igerik unsuru degil, ayn1 zamanda anlam
tiretici ve sorgulayici bir anlati stratejisi olarak nasil islenebilecegini ortaya koymaktadir.
Filmdeki siddet temsili, iyi ve kotii arasindaki ¢izgiyi izleyiciye sorgulatmakta ve kahramanlikla
mesru giddet arasinda kurulan paradoksal iligkiyi goriiniir kilmaktadir. Bu yoniiyle Oldboy,
sinemanin toplumsal ve bireysel giddeti nasil yapilandirdigma dair giiglii bir 6rnek tegkil
etmektedir.

39



n
=
e
>
e
(V2]
£
i
G
o
©
=
S
=]
]
=
=
i
==
S
>
[
@
bo
S
<))
(a]
=
L
©
£
=
e
wn
©
S
<
£
e
()]
=
=
s
b=
|—

Tiirkiye

Dilek, A., B. (2025). Siddetin estetik yiizii: Oldboy filminde anlat1 ve gorsel stil. Film
Tiirkiye Film Arastirmalar: Dergisi,5(1),24-42. Ara§tl rmalari
https://doi.org/10.59280/film.1626561 Dergisi

Kaynakca / References

Adorno, T. W. (2011). Kiiltiir Endiistrisi Kiiltiir Yonetimi. (N. Ulner, M. Tiizel, & N. Ulnel, Cev.)
Istanbul: Iletisim Yaynlari.

Arter, C., & Weaver , K. (2003). Violence and Media, Buckingam. Philadelphia: Open University
Press.

Bauman, Z. (2001). Parcalanmis hayat postmodern ahlak denemeleri. (1. Tiirkmen, Cev.)
Istanbul: Ayrinti Yayinlari.

Betton, G. (1990). Sinema Tarihi: Baslangicindan 1986’ya kadar. (S. Tekeli, Cev.) Istanbul:
Iletisim Yaynlari.

Bilgin, N. (2006), Sosyal Bilimlerde 161 Icerik Analizi “Teknikler ve Ornek Calismalar”, Siyasal
Yayinevi, Ankara.

Biryildiz, E. (2012), Sinemada Akimlar, Beta, Istanbul.

Can G. S. (2028), "Siddet ve Sanatsal Yarat1", International Journal of Social Scienc, 66, 211-
222

Chong, S. (2004). From ‘Blood Auteurism’ to the Violence of Pornography: Sam Peckinpah and
Oliver Stone. S. J. Schneider i¢inde, New Hollywood Violence (s. 249-269). Manchester
and New York: Manchester University Press.

Crowther, B. (1988). Film noir: reflections in a dark mirror. London: Virgin Books.
Cakir, S. (2008). Medya ve Siddet. Dogu Bati, 43, 160-180.

Celebi Erol, C. (2016), "Siddet Temali Kadin Imgesinin Cagdas Sanata Yansimalar1", Idil
Dergisi, 5(19), 193-214.

Cevikalp, A. (2020). Giiniimiizde Siddetin Medya Aracilifiyla Pazarlanmasi ve Uriinlerin
Sanatsal Siddete Doniiserek Estetiklesmesi. Anadolu Akademi Sosyal Bilimler Dergisi,
2(1),93-112.

Cimen, A., & Gogebakan, G. (2007). Tarihi Degistiren Savaslar. Istanbul: Timas Yaynlari.

Erdem, M. N. (2020). Medya iceriginde siddetin sunumu iizerine argiimantatif bir calisma .
Manas Sosyal Arastirmalar Dergisi, 9(2), 1198-1217.

Erkani, E. (2014). "Sinemasal Siddet". Sanat - Tasarim Dergisi, 1(4), 15-21.

Gerbner, G. (2014). Medyaya Karsi. (G. Ayas- V. Batmaz - I. Kovanci Cev.). M. Morgan (Der.).
Istanbul: Ayrinti Yayinlari.

Giil, M.E&Sepetci, T. (2018) "Sinemada siddetin estetize edilmesi: Zincirsiz ve Birkag Dolar Igin
filmlerinin metinlerarasi kargilagtirmast". Abant Kiiltiirel Aragtirmalar Dergisi, 3(5): 21-
42.

Giivemli, Z. (1960). Sinema Tarihi. Istanbul: Varlik Yayinlari.

Grgnstad, A. (2008). Trans-Figurations Violence, Death, and Masculanity in American Cinema.
. Holland: Amsterdam University Press.

Gyu-lee, L. (2019, 10 27). 'Righteous Revenge' marks birth of Korean cinema. The Korea Times:
https://www koreatimes.co.kr/www/art/2024/05/398_277694 .html adresinden alindi

40



n
=
e
>
e
(V2]
£
i
G
o
©
=
S
=]
]
=
=
i
==
S
>
[
@
bo
S
<))
(a]
=
L
©
£
=
e
wn
©
S
<
£
e
()]
=
=
s
b=
|—

Tiirkiye

Dilek, A., B. (2025). Siddetin estetik yiizii: Oldboy filminde anlat1 ve gorsel stil. Film
Tiirkiye Film Arastirmalar: Dergisi,5(1),24-42. Ara§tl rmalari
https://doi.org/10.59280/film.1626561 Dergisi

Howard, C. (2008). Contemporary South Korean Cinema: ‘National Conjunction ‘ and ‘Diversity.
L. Hunt, & L. Wing-Fai icinde, East Asian Cinemas Exploring Transnational
Connections on Film (s. 88-102). New York: I.B. Tauris.

Jae-Cheol, M. (2006). The Meaning of Newness in Korean Cinema: Korean New Wave and After
. Korean Jornual, 46(1), s. 33-59.

Kendrick, J. (2004). The Many Shades of Red, Review of Steven Jay Schneider . Film-
Philosophy, 10(3), 104-108.

Kendrick, J. (2009). Film Violence History Ideology Gendre. New York: Colombia University
Press.

Krippendorff, K. (2004). Content Analysis: An Introduction To Its Methodology. New York: Sage
Publication.

Kurtdag, C. (2020)"Sinemada Siddetin Kutsanmas: (Joker Filminin Siddet Baglaminda
Sosyolojik Analizi)", AVRASYA Uluslararas: Arastirma Dergisi, 8 (23), 428-446.

Lee, S. (2011). Martial Arts Craze in Korea: Cultural Translation of Martial Arts Film and
Literature in the 1960s. K. Yau Shuk-ting icinde, East Asian Cinema and Cultural
Heritage Fron China, Hong Kong, Taiwan, to Japan and South Korea. New York:
Palgrave Macmillan.

Lee, S. (2012). The Genealogy of pan-AsianBig Pictures and the Predicament of the
Contemporary Korean Film industry. Transnational Cinamas, 3(1), s. 93-106.

Mascelli, M. J., (2002) Sinemanin 5 Temel Ogesi (Hakan Giir (Cev), Imge Kitabevi, Ankara,
2002.

Moeran, B. (1989). “Siddetin Giizelligi: Japon Sinemasinda Jidaigeki, Yakuza ve “Ciplakl”
Filmler”. (§. Hattatoglu Cev.). Antropolojik A¢idan Siddet. David Riches (Yay.Haz.).
Istanbul: Ayrint1 Yaymevi.

Neill, W. H. (2006). Diinya Tarihi. (A. Sener, Cev.) Ankara : Imge Kitabevi.

Orta, N. (2020). "Komedi filmlerinde siddetin sunumu: Tiirkiye’de en ¢ok izlenen komedi filmleri
iizerine icerik analizi". Akdeniz Universitesi Iletisim Fakiiltesi Dergisi (34), 354-376

Oylum, R. (2017). Uzakdogu Sinemasi. Istanbul: Seyyah Kitap.

Ozer, O. (2017). “Medyada Siddet Kullanimi: Siddet Ekonomisi, Medyanin ideolojik Siddeti ve
Yetistirme Kuram Agisindan Bir Degerlendirme”. Marmara lletisim Dergisi. (27),1-19.

Paglia, C. (1986). Cinsellik ve Siddet, ya da Doga ve Sanat, Istanbul: lyi Seyler Yaynlari.
Paquet, D. (2009). New Korean Cinema, Breaking the Waves. New York: Wallflower.

Pomerance, M. (2004). Hitchcock and the Dramaturgy of Screen Violence. S.J. Schneider i¢inde,
New Hollywood Violence (s. 34-57). Manchester and New York:: Manchester University
Press.

Prince, S. (2003). Classical Film Violence: Designing and Regulating in Hollywood Cinema
1930-1968. USA: Rutgers University Press.

Pugsley, P. C. (2013). Tradition, Culture and Aesthetics in Contemporary Asian Cinema. Ashgate
e-Book.

Scheler, Max (2004). Ressentiment (Hing). gev: Abdullah Yilmaz. istanbul: Kanat Yayinlari.

41



n
=
e
>
e
(V2]
£
i
G
o
©
=
S
=]
]
=
=
i
==
S
>
[
@
bo
S
<))
(a]
=
L
©
£
=
e
wn
©
S
<
£
e
()]
=
=
s
b=
|—

Tiirkiye

Dilek, A., B. (2025). Siddetin estetik yiizii: Oldboy filminde anlat1 ve gorsel stil. Fitm
Tiirkiye Film Arastirmalar: Dergisi,5(1),24-42. Ara§tl rmalari
https://doi.org/10.59280/film.1626561 Dergisi

Stemler, S. (2000). "An overview of content analysis". Practical Assessment, Research and
Evaluation,7(1), 1-6.

Sontag, S. (2004). Baskalarimin acisina bakmak. (O. Akmhay, Cev.) Istanbul: Agora Kitapligi.

Taylor, E. (2010). Quentin Tarantino’nun Rezervuar Kopekleri ve Abartinin Heyecani. G. Peary
icinde, Quentin Tarantino (s. 51-62.). istanbul: Agora Kitaplig1.

Teksoy, R. (2005). Rekin Teksoy’un Sinema Tarihi Cilt 1. Istanbul: Oglak Yayinlari.

Tezcan, M. (1996). “Bir Siddet Ortami Olarak Okul”. Cogito. S. 6-7: s.105-108.

Thompson, K., & Bordwell, D. (2003). Film History an Introduction. New York: Mc GrawHill.
Trend, D. (2007). Medada siddet efsanesi . (G. Bostanci, Cev.) Istanbul: YKY Yayinlari.

Whitaker, L. (2000). Understanding and Preventing Violence : The Psychology of Human
Destructiveness. US: CRC Press.

Yecies, B., & Shim , A. (2016). The Changing Face of Korean Cinema 1960-2015. New York:
Routledge.

Young, A. (2010). The Scene of Violence Cinema, Crime, Affect. New York: Routledge.
Yurdigiil, Y. (2019). Gériintii ve Anlam, Istanbul: Dogu Kitabevi.

internet Kaynag:
https://sozluk.gov.tr/ (Erisim Tarihi: 03.06.2025)

42



(7]
Z
o
>
rer)
(%]
£
i
G
o
‘©
<
S
>
]
=
=
i
4
S
>
|—
@
[<T]
S
)]
(=]
=
L
©
€
=
e
wn
©
S
<<
£
e
()]
=
=
ey
=]
|—

Tiirkiye

Kaymak, A. (2025). Ozel gereksinimli bireylerin Tiirk filmlerinde anlatimina y&nelik Fit
bir inceleme: Sibel, Suursuz Ask, 7. Kogustaki Mucize, Mucize 2 Agk filmleri 6rnegi. im
Tiirkiye Film Aragtirmalar: Dergisi,5(1), 43-60 Ara§t| rmalari

https://doi.org/10.59280/film.1564379

Dergisi

Ozel Gereksinimli Bireylerin Tiirk Filmlerinde Anlatimma Y6nelik
Bir inceleme: Sibel, Suursuz Ask,7. Kogustaki Mucize, Mucize 2 Ask
Filmleri Ornegi

A Review on the Narration of Individuals with Special Needs in
Turkish Films: Sibel, Unconscious Love, Miracle in the 7th Ward,
Miracle 2: Love Films

Aydin Kaymak
Dr.
Sivas Cumhuriyet Universitesi

aydinkaymak8484@gmail.com
orcid.org/0000-0001-8534-9516

ror.org/04f81fm77

Ozet

Calismanin temel amaci, 6zel gereksinimli bireylerin Tiirk sinemasinda nasil temsil edildigini, bu
temsillerin ardinda yatan anlamlar1 ve topluma iletilmek istenen mesajlari ortaya koymaktir. Bu baglamda
caligma, “Ozel gereksinimli bireylerin 6zne (bagkahraman) oldugu Tiirk filmlerinde bu bireyler nasil
anlatilmaktadir?” ve “Bu anlatilarla izleyiciye hangi mesajlar verilmektedir?” sorularina odaklanmaktadir.
Anlat1 ¢oziimlemesine uygun bir yontem sunan Greimas’in Eyleyenler Modeli ve Anlati izlencesi, bu
sorularin yanitlarini sistematik bigimde ortaya koymak amaciyla kuramsal ¢ergeve olarak tercih edilmigtir.
Bu model, karakterlerin rollerini, iglevlerini ve anlati i¢indeki konumlarimi anlamada analitik bir yapi
saglamaktadir. Caligmada, 2019 yilinda vizyona giren ve 6zel gereksinimli bireyleri merkezine alan dort
Tiirk filmi 6rneklem olarak segilmistir: Sibel, Suursuz Ask, 7. Kogustaki Mucize ve Mucize 2: Ask. Bu
filmlerde, 6zel gereksinimli bireylerin cesitli toplumsal engellerle karsi karsiya kaldiklari; dislandiklari,
damgalandiklari, otekilestirildikleri ve zaman zaman kotii muameleye maruz birakildiklart goriilmiistiir.
Buna ragmen s6z konusu bireyler, genellikle igten, iyi niyetli, sevecen, yardimsever, miicadeleci, azimli ve
kararl1 karakterler olarak betimlenmistir. Film anlatilarinda 6zel gereksinimli bireyler, yalnizca fiziksel ya
da zihinsel farkliliklariyla degil; ayni zamanda duygusal, toplumsal ve ahlaki yonleriyle ele alinmakta;
giiclii kisilik ozellikleriyle 6ne ¢ikarilmaktadir. Filmler araciligryla izleyiciye, 6zel gereksinimli bireylerin
de en az diger bireyler kadar duygulara sahip oldugu, fiziksel, duygusal ve cinsel istismara acik
olabildikleri, ¢ogu zaman toplumun Onyargilariyla miicadele ettikleri ve tiim engellere ragmen hayata
tutunmay1 bagarabildikleri mesaji verilmektedir. Bu baglamda sinema hem empati gelistirme hem de
farkindalik olusturma igleviyle 6nemli bir sosyal temsil alan1 olarak degerlendirilmektedir.

Anahtar Sozciikler: Ozel Gereksinimli Bireyler, Sinemada Anlatim, Greimas, Anlati Izlencesi, Tiirk
Filmleri

Abstarct

The aim of the study is to determine how individuals with special needs are narrated in Turkish films and
what messages are given through this narration. In the study, the answers to the questions such as ‘How are
individuals with special needs portrayed in Turkish films in which individuals with special needs are the
subjects (protagonists)?” and ‘What messages are given through narration?’ are sought. In the study,
Greimas's Actor Model and Narrative Syllabus, which have a formulation that can answer these questions,
were preferred. As a sample in the study, the films Sibel, Unconscious Love, Miracle in the 7th Ward,
Miracle 2: Love, which were released in 2019 and whose subjects are individuals with special needs, were
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selected. As aresult of the study, it was seen that individuals with special needs experience great difficulties,
are excluded, stigmatised and subjected to maltreatment due to prejudices, malicious people, social
environment and chaotic environments. On the other hand, it was found that individuals with special needs
were described as well-intentioned, caring, helpful, struggling, determined and determined individuals. It
is thought that a perspective close to reality is presented in film narratives in which individuals with special
needs are in a constant struggle due to their physical or mental disabilities. In film narratives, messages are
given about individuals with special needs that they have feelings like individuals without special needs,
that they are open to physical, emotional and sexual abuse, that they experience great difficulties due to
prejudices, that they can hold on to life despite their disabilities, and that they achieve significant success

in life.

Keywords: Individuals with Special Needs, Narrative in Cinema, Greimas, Narrative Spectacle, Turkish

Films
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Diinya genelinde bir milyardan fazla 6zel gereksinimli birey vardir. Bunlar arasinda agag1 yukari
200 milyon birey ise ciddi oranda iglev bozukluklar1 yasamaktadir. Kronik hastaliklarin artmast,
niifusun yaglanmasi, kanser, ruh sagligi bozukluklari, kalp-damar bozukluklari, diyabet gibi
nedenlerle 6zel gereksinimlilik oranlar1 artmaktadir (Chan & Zoellick, 2011, s. 9). Tiirkiye’de
0zel gereksinimli bireylerin niifusu hususunda kesin bir sayr yoktur. Buna kargin, ozel
gereksinimli bireylerin sayisina yonelik belirli arastirmalar mevcuttur. 2002 te Tiirkiye Istatistik
Kurumu (TUIK) tarafindan ©zel gereksinimli bireylerin niifusunun yiizde 12,29 oldugu
belirtilmistir (Eyder, t.y.). “Tiirkiye ve Yash Istatistik Biilteni Temmuz-2021" biilteninde “Ulusal
Engelli Veri Sistemi” kayitlar1 esas alinarak belirtilen 6zel gereksinimli sayist “1.414.643’i
erkek, 1.097.307’si kadin olmak iizere 2.511.950°dir. Agir engeli olan kisi sayis1 775.012°dir.”
(T.C. Aile ve Sosyal Hizmetler Bakanlig1, 2021, s. 15). “Engelli ve Yash Istatistik Biilteni Ocak
22” biilteninde “Niifus ve Konut Arastirmas1” sonuglarina gore, “En az bir engeli olan (3 ve daha
yukari yag) niifusun orant %6,9 (4.876.000 kisi)’dur. Erkeklerde %5.,9 olan bu oran kadinlarda
%7,9’dur. Yas grubu arttikca en az bir engeli olan niifus oraninin artma egiliminde oldugu
goriilmektedir.” (T.C. Aile ve Sosyal Hizmetler Bakanligi, 2022, s. 7).

Kisaca “bireyin yasam aktivitelerini sinirlayict ve kisitlayici zihinsel-fiziksel bozukluklar”
(Oztabak, 2017, s. 355) olarak tanimlanabilecek engellilik bireyler acisindan pek ¢ok sorunu da
beraberinde getirmektedir. Ozel gereksinimli bireylerin fiziksel mekanlara ve dijital platformlara
erisememe, egitim ve istthdam firsatlarinda kisitlanma, toplumsal diglanma gibi pek ¢ok sorunu
vardir (Tiirkiye Engelliler Vakfi, 2023). Ozellikle 6zel gereksinimli bireylerin yasadig:
problemler, konunun akademik alanda tartisilmasini, calisilmasini elzem kilmaktadir. Bu
baglamda ©zel gereksinimli bireylerin hayatlarim1 genig kitlelere ulastirabilme, toplumsal
gercekligi aktarabilme, bu gergekligi doniistiirebilme potansiyeline sahip olan sinema araciligiyla
incelemek anlamli ve dnemli bir konu olacaktir.

Sinema, olay, olgu, gelisme ve problemlerin sanatsal, estetik ve carpici sekilde islendigi 6nemli
ve etkili bir iletigim aracidir. Sinema her ne kadar teknik bir bulus olarak ortaya ciksa da ilerleyen
yillarda sinemanin sanatsal anlatim olanaklar1 da kesfedilmistir. Sinema, bir sanat olarak diger
sanatlardan toplumsal gercekligi dogrudan aktarabilme ve bu gercekligi doniistiirebilme
potansiyeline sahip olmastyla ayrilmaktadir. Oteki sanatlara nazaran gercege yaklagsma mahareti
sinemanin belirgin 6zelligidir (Serdaroglu, 2016, s. 113). Ayrica sinema toplumun degerlerini,
geleneklerini, kiiltiiriinii yansitan, bireylerin duygularia hitap eden bir sanat dalidir. Yalnizca
bireysele odaklanmaz, toplumlara da seslenir. Bu baglamda sinema kolektif bir yapiya sahiptir.
Toplumlari bir araya getiren kiiltiir, deger, gelenek ve gorenekler insanlar1 birbirine yaklagtirir.
Bu sayede sinemanin toplumla iletisim kurmasi kolaylasir. Toplumsal yap1 sinemanin sahip
oldugu potansiyelle degisebilir, giiclenebilir, sekillenebilir (IIENSTITU, 2021). Bu 6zellikleri
sinemay1 etkili bir iletisim araci haline getirmektedir.

Her film bir anlatiya sahiptir. Olay, olgu ve gelismeler sistematik bir anlati i¢cinde izleyiciye
sunulur. Anlatimda bagkahraman ve diger aktorler, bunlarin islevleri, 6zellikleri, karsilikli iligki
ve iletisimleri onemli rol oynar. Bu sistematik i¢inde anlatimin ¢oziimlenmesi filmin anlatimina
yonelik nesnel bir bakis agis1 yakalamaya yardimci olur. Bu diisiincelerden hareketle caligmada
0zel gereksinimli bireylerin Tiirk filmlerinde nasil anlatildig: iizerine odaklanilmigstir. Calismada
su sorulara yanit aranmaktadir: “Ozel gereksinimli bireylerin 6zne (baskahraman) oldugu Tiirk
filmlerinde ©zel gereksinimli bireyler nasil anlatimaktadir?”, “Anlatimla hangi mesajlar
verilmektedir?” Caligmada bu sorularin yanitini verebilecek bir formiilasyona sahip olan
Greimas’in Eyleyenler Modeli ve Anlat1 Izlencesi secilmistir. Calismada drneklem olarak 2019
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yilinda vizyona giren ve ana karakteri 6zel gereksinimli bireyler olan Sibel, Suursuz Ask, 7.
Kogustaki Mucize, Mucize 2: Agk filmleri se¢ilmisgtir.

Yapilan literatiir taramasinda Tiirk sinemasinda 6zel gereksinimli bireylerin anlatimi ve temsiline
yonelik cesitli akademik ¢aligmalar yapildig: goriilmiistiir (Paftali, 2013; Tinaz, 2017; Ozkar,
2020; Gezgin & Yilmaz, 2022; Sahin & Aslantiirk, 2023; Giiloglu, 2023). Yapilan ¢aligmalarda
0zel gereksinimli bireyler genellikle bir film iizerinden ele almmigstir. Ayrica film analizleri
yapilirken farkli yontemler uygulanmis, Greimas’m Eyleyenler Modeli ve Anlati Izlencesinin
uygulandigi bir analize rastlanmamigtir. Bu ¢alismada ise segilen dort film 6zel gereksinimli
bireyler acisindan sinemasal anlatim baglaminda ele alinmaktadir. Bu anlamda c¢aligmanin
literatiire katki saglayacagi diistiniilmektedir. Ayrica yapilan caligmayla 6zel gereksinimli
bireylere yonelik sosyal farkindalik yaratmak, gerceklige yaklagsma giicii yiiksek olan sinema
araciligiyla 6zel gereksinimli bireyleri anlamaya yonelik bir cerceve olusturmak amaglanmusgtir.
Bu amag calismanin bir bagka dnemli noktasini ortaya koymaktadir.

1.  Ozel Gereksinimli Bireyler

Ozel gereksinim alanina yonelik kullanilan kavramlarla ilgili genel kabul gormiis, acik, standart
uluslararasi bir tanim bulunmamaktadir (Sisman, 2012, s.69; Yenipazarli, Condur & Comertler,
2020, s. 79). Bu sebeple bircok yeni tanim yapilmakta, bunun da Otesinde yeterli oranda
tanimlanmamig kavramlar gelistirilerek, konu daha da karmagik bir hal almaktadir. Kamusal
kurumlarda ve hukuki metinlerde genellikle “6ziirli” kavrami kullanilirken, bir¢ok kisi “engelli”
kavramini kullanmayi tercih etmektedir (Sigsman, 2012, s. 69). Bu ¢alismada 6zel gereksinimli
birey kavraminin kullanilmas1 uygun goriilmiigtiir.

Ozel gereksinimli olma durumu kisaca, bireyin giinliik aktivitelerini simirlayan ve kisitlayan
fiziksel-zihinsel bozukluklar seklinde tanimlanabilir. Ozel gereksinimli olma aym zamanda
bireyin giic ve yeteneklerini kullanabilme yoniindeki siirlilik ve eksikligi de kapsar (Oztabak,
2017, s. 355). Ozel gereksinimli olma durumu; psikolojik bozukluklar, dikkat eksikligi
bozuklugu, anoreksiya, kanserler, otoimmiin hastalik, otistik spektrum engeller, travmatik beyin
yaralanmalari, omurilik yaralanmalari, bunama gibi tam1 kategorilerini kapsar. Fakat ozel
gereksinimli olmak, herhangi bir sinirlama ya da zorluk gibi, insan olmanin dogasinda vardir ve
hayatin bir parcasidir. Ozel gereksinimli olmak, etkili ve verimli bir sekilde nasil yasanabilecegini
O0grenmeyi zorunlu kilar. Bununla beraber, 6zel gereksinimli olma hali bu zorluklara maruz
kalmayan insanlarin ig birligini ve farkindaligin1 gerektirir (Garland-Thomson, 2017).

Ozel gereksinimli bireylerin sosyal hayatta cesitli engellerle karsilastigi bilinmektedir. Ozel
gereksinimli bireylerin karsilagtig1 yaygin engel tiirlerinden birisi igverenler, hizmet saglayicilari,
saglik profesyonelleri tarafindan uygulanan farkli tutumlardir. Bir digeri 6zel gereksinimli
bireyleri dikkate almayan uygulama ve tasartmlardan dogan politikalardir. Bagka bir engel tiirii
ise cevrenin tasarimi ve ulastirma sistemleri yoluyla yapilan fiziksel engellemedir. Ozel
gereksinimli bireylere yonelik yapilan fakat onlarin dinlenmedigi ve dahil edilmedigi, onlara
danigilmayan her tiirlii politika ve diizenlemeler de 6nemli bir engeldir (Unit, P. M. S. S. 2005, s.
5). Bunlara ek olarak 6zel gereksinimli bireylere yonelik ayrimcilik 6zel gereksinimli bireylerin
karsilasti1 engel tiirlerinden birisi olarak sayilabilir.

Ozel gereksinimli olma durumuna yiiklenen anlamlarin kiiltiirel boyutu vardir. Ozel gereksinimli
bireylere yiiklenen kiiltiirel anlamlar toplumsal etkilesim siirecinde kazamlir. Ozel gereksinimli
olma durumunun kiiltiirel ve sosyal anlami, bireyin kendisinin oldugu kadar toplumun da 6zel
gereksinimlilik haline yonelik tepkileriyle sekillenir. Bu anlamda bireyin 6zel gereksinimine
yiiklenen ¢esitli anlamlar onun damgalanarak engellenmesine neden olur (Burcu, 2011, s. 37).
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Dolayisiyla 6zel gereksinimli bireylere yonelik ayrimcilik onlara yonelik bir engel tegkil eder.
Ozel gereksinimli bireylere yonelik ayrimcilik sosyal bir sorun olarak onlarin bagimsiz yasam
amacinin ve topluma tam katilimimin Oniindeki en biiylik engeldir. Ayrimci uygulama ve
davraniglar nedeniyle 6zel gereksinimli bireyler bog zaman aktivitelerine, istihdama, egitime ve
toplumsal sistemlere katilimlarinda giicliiklerle karsilagir (Karaca & Nam, 2021, s. 167).

Ozel gereksinimli bireylere yonelik istismar da deginilmesi gereken bir baska konudur. Biitiin
toplumlarda istismar olaylar1 her kesim icin yaygin bir sorundur. Ozellikle 6zel gereksinimli
bireyler acisindan daha biiyiik bir sorundur. Zira onlar diger bireylere nazaran kendini ifade etme,
iletisim kurma, istismar1 yorumlayabilme ve ifade edebilme konularinda genellikle daha diisiik
kapasiteye sahiptirler. Bu baglamda aile, okul ve sosyal ¢cevrenin konu hakkinda bilgili ve bilingli
olmasi istismarin ortaya ¢ikarilmasi acisindan son derece énemlidir (Bulut & Karaman, 2018, s.
287).

Giintimiizde 6zel gereksinimli bireylere iligkin yapilan pek cok diizenlemeyle onlarin sosyal
ortamlara girmeleri, buralarda vakit gecirmeleri, giinlik hayatta ihtiyaclarimi karsilamalari
gecmise kiyasla nispeten daha kolay hale gelmistir. Ozel gereksinimli birey istihdami, 6zel
gereksinimli bireylere yonelik cevre diizenlemeleri, toplu tagima araclarinda yapilan
diizenlemeler 6zel gereksinimli bireylere yonelik olumlu gelismeler olmakla beraber gelismis pek
cok iilkeyle kargilastirildiginda yeterli diizeyde degildir (Esatbeyoglu & Karahan, 2014, s. 53).
Ozel gereksinimli bireylerin sosyal hayata katilmalar1 acisindan yapilan diizenlemelerin onlarin
da diigtinceleri alinip gelistirilerek devam ettirilmesi, 6zel gereksinimli bireylere yonelik haklarin
(licretsiz toplu tasima aract vb.) korunmasi ve artirilmasi, egitime, saglik hizmetlerine
ulagimlarmin kolaylastirilmasi biiyiik 6nem tagimaktadir. Ayrica Ozdemir’in de (2017, s. 138)
vurguladig1 gibi, 0zel gereksinimli bireylerin sorunlarimi ifade edebilmeleri, giinlik hayatta
karsilagtiklar: engelleri agabilmeleri agilarindan dogru iletisim tekniklerini de kapsayan egitimler
verilmesi biiyiik 6nem tagimaktadir.

2.  Yontem

Caligmanin amaci, 6zel gereksinimli bireylerin Tiirk filmlerinde nasil anlatildigini, bu anlatimla
hangi mesajlarin verildigini tespit etmektir. Bu amaglar dogrultusunda ¢aligmada su sorularin
yaniti aranmaktadir: “Ozel gereksinimli bireyler Tiirk filmlerinde nasil anlatilmaktadir?”,
“Anlatimla hangi mesajlar verilmektedir?” Calismada orneklem olarak 2019 yilinda vizyona
giren Sibel, Suursuz Ask, 7. Kogustaki Mucize ve Ask 2: Mucize filmleri secilmistir. Orneklem
seciminde “tanimlanmuisg bir evrendeki tiim birimlerin/elemanlarin, 6rneklem olarak secilmek i¢in
esit ve birbirinden bagimsiz olarak sans1” bulunan basit rastlantisal (tesadiifi) ornekleme teknigi
kullamlmistir. Orneklem seciminde son on yil (2014-2024) dikkate almmugtir. Buna gore
filmlerin vizyon tarihi esas alinarak son on yil i¢inde vizyona giren filmler ait oldugu yillar
bazinda ayrilmig, akabinde yillarin yazili oldugu kagit parcaciklari arasindan rastgele bir se¢im
yapilmugtir. Se¢im sonucunda 2019 yilina ait 6zel gereksinimli bireylerin 6zne oldugu filmler
orneklem olarak alinmustir. Sonrasinda 2019 yilinda vizyona giren, bagkahramani (6znesi) 6zel
gereksinimli birey olan filmler arastirilmug, tespit edilen dort filmin tamami aragtirma kapsamina
almmusgtir.

Calismada Greimas’in “Eyleyenler Modeli” ve “Anlat1 izlencesi” tercih edilmistir. Greimas’mn
eyleyenler modelinin se¢ilme nedeni gostergebilim c¢oziimlemesinde kahramanlarin, kigilerin
farkl1 ozelliklerini, iglevlerini, karsilikli iligkilerini eyleyenlere indirgeyebilmesi, bicimsel ve
nesnel kolayliklar sunmasi (Kiran, 1990, s. 56) énemli rol oynamigtir. Anlati1 izlencesinin tercih
edilme sebebi ise calismada eyleyenler modelinin sundugu sistematigi ayrintilarla
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desteklemesidir. Ayrica iki modelin birbirini tamamlayan bir yapiya sahip olmasi nedeniyle iki
model bir arada kullanilmisgtir.

Algirdas Julien Greimas’in en temel amaci, bireylerin i¢inde bulundugu durum ve bu durumun
yazinsal etkinlige donilismesini agiklayabilmektir (Sahin, 2014, s. 59). Anlatilar ¢ok farkli
sekillerde gerceklesme imkéani bulsalar da bir anlatidaki olay ve olgular ayni tip kisiler
(eyleyenler) etrafinda gelisirken; bu kisilerin 6zellikleri de anlatidaki iligkileri baz alinarak
belirlenir. Eyleyenler, anlati sozdiziminin (anlati1 dilbilgisinin) farkli kisileridir. Greimas’in
modeli gonderen, nesne, 6zne, kars1 ¢ikan, yardim eden, gonderilen seklinde alti eyleyenden
olugur (Rifat, 2014, s. 73-74).

GONDEREN ———— NESNE ——» GONDERILE

!

YARDIMEDEN ——» OZNE —» KARSICIKAN

Sekil 1. Greimas’in Eyleyenler Modeli (Rifat, 2014, s. 74).

Sekil 1’de goriilecegi iizere Greimas’in eyleyenler modeli belli bir sistem icinde islerlik
kazanmaktadir. Ozne, bagkahramani ifade eder. Bir anlat1 icinde yer alan kisilerin en onemlisi
Oznedir (kahraman). Nesne ise baskahramanin ulagmay1 istedigi, arzuladif1 seydir. Gonderen,
anlatiy1 harekete geciren unsur olarak génderen 6zneyi (kahramani) géreve ¢agirir. Bu baglamda
gonderen giicii elinde bulundurur (Rifat, 2014, s. 74; Ucan, 2015, s. 118: Gongor, 2022, s. 129).
Gonderilen, 0zne tarafindan ulagilmak istenen seyi (nesneyi) Oznenin arayisi neticesinde
odiillendiren ya da cezalandiran eyleyendir (Rifat, 2014, s. 74). Yardim eden, 6znenin arayigina
yardim ederken, kargt ¢ikan Oznenin arayiginin Oniine engeller ¢ikaran, 6znenin amacina
ulagmasini engelleyen eyleyendir (Ugan, 2015, s. 118: Giingor, 2022, s. 129).

Greimas tarafindan gelistirilen anlati izlencesinin dort agsamasi vardir: Eyletim, edinim, edim ve
yaptirim. Eyletim agsamasinda génderen, 6zneden bir eylemde bulunmasini ister. Yani gonderinin
Ozneye bir seyi “yaptirtmas1” s6z konusudur (Giinay, 2004, s. 7). Edinim asamasinda 6zne
eylemine yonelik olarak nelere ihtiyaci olduguna karar verir ve bunlar1 elde etmeye calisir. Bu
asamada Ozneye destek olan iki eyleyen gonderen ve yardimedendir. Yapma eyleminin evresi
olan edim agsamasinda 6zne eylemine odaklanarak biitiin ¢cabasini bu yonde sarf eder. Bu agamada
Ozne arzu nesnesiyle kargilagir. Son asama olan yaptirim asamasinda 6zne ve gonderen tekrar
karsilagir. Gonderen yaptirim agsamasinda eylemin sonucunu dikkate alarak 6zneye olumlu veya
olumsuz bir geri doniis yapar. Eylemin sonucuna gore odiil veya ceza verir. Ozne eyleminde
basarili olmugsa gonderen odiillendirmek ister; basarisiz olmugsa gonderen 6zneyi sorgular. Bu
durum cezalandirma seklinde degerlendirilir (Giines, 2013, s. 25-27).

3.  Film Coziimlemeleri

Bu boliimde yontem kisminda bahsedilen arastirma sorularina Sibel, Suursuz Ask, 7. Kogustaki
Mucize ve Mucize 2: Ask filmleri iizerinden cevap aranacaktir. Ilgili filmlerin ¢oziimlemeleri
asagida yer almaktadir.
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3.1.  Sibel Filminin Coziimlemesi

3.1.1. Filmin Konusu

Sibel filmi, babas1 ve kiz kardesiyle Karadeniz’in kirsal bir bolgesinde yasayan dilsiz bir geng
kizin hikayesini anlatmaktadir. Sibel, cocukken gecirdigi bir hastalik sebebiyle konugma yetisini
kaybetmistir. Sibel, dilsiz olmasi nedeniyle cevresi tarafindan ugursuz sayilan, agagilanan,
diglanan yirmi beg yasinda geng bir karakterdir. Sibel’in hir¢in, 6fkeli, kendi halinde bir yapist
vardir. Sibel ¢evresiyle yoreye 6zgii 1slik calma yoluyla anlagabilmektedir. Cevresi tarafindan
dislanan, agagilanan Sibel cevresine kendini kanitlamak i¢in ormanda yagadig1 sdylenen bir kurdu
avlamak istemektedir. Koyde, Gelin Kaya’si denilen bir tas bulunmaktadir. Onceleri gelin olacak
kizlar bu tasa gidip ates yakarmus. Fakat koydeki soylentiye gore ormana bir kurt girmis, bu
sebeple de kimse Gelin Kaya’si denilen yere gitmez olmus. Sibel bu kurdun pegindedir. Sibel’in
bir giin kurdu avlamak amaciyla ormanda dolastigr sirada Ali adli bir kacakla karsilasmasi
hayatinda birtakim degisikliklere sebep olacaktir. Ali asker kacagi oldugunu, askere gitmek
istemedigi i¢in saklandigim belirtmektedir. Ali de kagak oldugu icin Sibel gibi diglanmig bir
karakterdir. Boylece ikisinin yollar1 ormanin derinliklerinde, diglanmiglik ekseninde
kesismektedir. Sibel zamanla Ali’ye asik olur. Sibel’in kiz kardesi Sibel ve Ali’yi ormanda goriir.
Kiz kardesi 6nce babasina ardindan da koy halkina gordiiklerini anlatir. Sibel bu sefer de namus
kavrami gercevesinden agagilanip diglanir.

3.1.2. Greimas’mn Eyleyenler Modeli Cercevesinde Film Coziimlemesi

GODNEREN NESNE GONDERILEN
Toplumsal Cevre Kendini EEE—— Sibel
Kanitlama
YARDIMEDEN T KARSICIKAN
Narin OZNE Toplumsal ve Kiiltiirel
Baba Emin, > Sibel 4 — Baskilar
Ali’nin Aski Toplumsal Cevre
Sibel’in Kiz Kardesi

Sekil 2. Sibel Filminde Yer Alan, Greimas’in Eyleyenler Modeline Gore Belirlenmis Eyleyenler

Filmin anlatis1 film boyunca 6zne olan Sibel karakteri ¢ercevesinde kurgulanmaktadir. Dilsiz
olan, babasi ve kiz kardegiyle Karadeniz’in kirsal bir bolgesinde yasayan Sibel, ¢aligkan, azimli,
cesur, diglanmiglifi nedeniyle 6fkeli, hir¢in, goriiniis olarak zayif bir karakterdir. Sibel 1shik
diliyle cevresiyle iletisim kurabilmektedir. Toplumsal ¢evresi tarafindan dilsiz olmas1 nedeniyle
ugursuz sayilan, diglanan, kendisinden nefret edilen, sosyal ortamlarda istenmeyen geng bir
kizdir. Birlikte yasadif1 kiz kardesi tarafindan da diglanan Sibel’in film boyunca arayis i¢inde
oldugu nesne kendini kanitlama istegidir. Bunun i¢in ormanda yasadigi sdylenen bir kurdu
avlamak istemektedir. Kurdu avladigi zaman kendini toplumsal cevresine kanitlamis olacaktir.
Sibel’in bir giin kurdu avlamak amaciyla ormanda dolastifi sirada Ali adli bir kagakla
kargilagmas1 hayatinda birtakim degisikliklere sebep olacaktir. Sibel bir siire Ali’ye bakim ve
yiyecek konusunda yardimci olacak sonrasinda ise Ali’ye asik olacaktir. Bu agk nedeniyle Sibel
her giin ormanda saklanan Ali’nin yanina gidecek, kurdu avlayarak kendini kanitlama arzusuna
bir de Ali’ye duydugu agk eklenecektir. Bu durumun 6nce kiz kardesi akabinde de koyliiler
tarafindan duyulmasi nedeniyle Sibel ve birlikte yasadigi ailesi ¢esitli olumsuz durumlara maruz
kalacaklardir. Zaten diglanan, hor goriilen Sibel bu sefer de namus kavrami cercevesinde
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toplumsal baskiya maruz kalacaktir. Sibel’in Ali’ye &sik olmasiyla Sibel 6z bakimina 6zen
gostermeye, hayata giiliimsemeye baglamustir. Sibel’i elinde tiifekle ormanda kurdu avlamak i¢in
kosturmaya neden olan gonderen eylemi 6zel gereksinimli birey olmasi nedeniyle kendisini
diglayan toplumsal ¢evredir. Arayis sonucunda Odiillendirilen veya cezalandirilan eyleyen yani
gonderilen Sibel’in kendisidir. Filmde Sibel’e (6zneye) yardim eden eyleyen yagh ve zihinsel
problemleri olan, tek bagina bir evde yasayan, o da toplumsal ¢evre tarafindan istenmeyen,
diglanan bir kadin olan Narin, babasi1 Emin ve Ali’ye duydugu asktir. Karg: ¢cikan baglaminda
eyleyenler ise toplumsal ve kiiltiirel baskilar, toplumsal ¢evre, kiz kardes Fatma’dir.

3.1.3. Greimas’in Anlati Céziimlemesine Gore Filmin Analizi

Birinci Evre- Eyletim (Gonderme): Bu evreyle olaylar dizisi baglar. Cocukken gecirdigi bir
hastalik nedeniyle konugma yetisini kaybeden Sibel, yasadig1 kdyde cevresi tarafindan ugursuz
sayilan, asagilanan, dislanan 6zel gereksinimli bir bireydir. Ozne olan Sibel 6nyargili cevresine
kars1 kendini kanitlama ¢abasi i¢ine girmektedir. Bunun i¢in ormanda yasadigi sdylenen bir kurdu
avlamak ister. Sibel’in arzu nesnesi olan kendini kanitlama istegiyle olaylar dizisi baglar.

ikinci Evre — Edinim (Yeterlilik, Giiclenme): Bu evrede Sibel, nesne olan kendini kanitlama
amacina ulagmak icin elinde silah ormanda giin boyu dolasir. Babasiyla nisancilik, aticilik
konusunda egitim yapar. Sibel’in bir giin kurdu avlamak amaciyla ormanda dolagtig1 sirada Ali
adli bir kacakla karsilagmasi hayatinda birtakim degisikliklere sebep olacaktir. Sibel, Ali’ye
bakim ve yiyecek konusunda yardimci olur. Sonrasinda ise Ali’ye asik olacaktir. Sibel’in Ali’ye
asik olmasi onu giiclii kilan edinimlerden biridir.

Uciincii Evre — Edim (Gosterme): Bu asamada Sibel kendisini giiclii kilan unsuru (Ali’ye agki)
elde etmis olarak kendini kanitlama adina eylem agamasina gecer. Filmde, Sibel bir yandan kurdu
avlamak i¢in ugrasirken bir yandan da Ali’ye duydugu askla hayata farkli bakmaya baslar. Asik
olmas1 nedeniyle 6zsaygisi artan Sibel toplum icine ¢ikmaya calisir. Fakat onyargilar nedeniyle
diglanir ve agagilanir. Sibel ormanda cesitli kemikler bulur. Bu kemiklerin avlamaya g¢aligtigi
kurda ait oldugunu diisiiniir. Fakat Ali bu kemiklerin bir insana ait oldugunu soyleyerek, pesinde
oldugu kurdun hi¢ var olmadigini sert bir sekilde Sibel’e ifade eder. Filmin devaminda bu
kemiklerin koy halkindan uzak bir kuliibede tek bagina yasayan zihinsel gereksinimli olan bir
kadinin yillarca yolunu bekledigi, asik oldugu insana ait oldugu ortaya ¢ikar. Bu arada Sibel’in
ormanda Ali’yle bulugsmas1 6nce kiz kardesi tarafindan goriiliir, akabinde de koyliiler tarafindan
duyulur. Bu durumun koyliiler tarafindan duyulmasi nedeniyle Sibel ve birlikte yasadig ailesi
cesitli olumsuz durumlara maruz kalacaklardir. Zaten diglanan, hor goriilen Sibel bu sefer de
namus kavrami ¢ercevesinde toplumsal baskiya maruz kalacaktir. Bu olaylar yasanmadan 6nce
Sibel’in kiz kardegine goriicii gelmistir. Bu olaylardan sonra kardesine gelecek goriicii
vazgececek; koy halki aileye yonelik diglayan ve hor goren bir tavir takinacaktir. Uzun siiren
baskilar kargisinda Sibel, kardesine destek olur. Onun elinden tutarak koyliilerin arasinda baglari
dik, kendinden emin sekilde yiiriirler. Artik kendini kanitlamak icin kurdu avlamaya ihtiyag
duymadan kendinden emin sekilde koyliiler arasinda dolagmaktadir.

Dérdiincii Evre — Yaptirim (Teyit etme): Oznenin arayisi neticesinden 6diillendirildigi ya da
cezalandirildig1 asama bir ¢oziim asamasidir. Sibel, kurdu avlayarak kendini kanitlama arayist
icine iten toplumsal ¢evre tarafindan stirekli hor goriiliir, diglanir. Fakat Sibel kendini kanitlama
arzusundan vazge¢cmez. Dislandiginda ve hor goriildiigiinde her seferinde daha fazla arayis icine
girer. Film sonunda oldugu gibi, kurdu avlama gibi bir zorunluluk hissetmeden, kardesine de
manevi destek olarak koyliiler arasinda dolagir.
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3.2.Suursuz Ask Filminin Coziimlenmesi

3.2.1. Filmin Konusu

Suursuz Agk, Istanbul’da annesiyle miistakil, kiralikk bir evde yasayan dogustan zihinsel
yetersizligi olan Yusuf’un akil hastanesinde gecen agk hikiyesini anlatiyor. Yusuf, zihinsel
gereksinimli birey olmasi sebebiyle cevresi tarafindan yardim edilen, iyi niyetli, saf, cekingen,
icine kapanik bir delikanlidir. Yusuf bir okulun Oniinde simit satarak evin gecimine yardim
etmektedir. Yusuf, 1980°1li yillarin kaotik ortaminda simit sattig1 arabaya konulan bir silah
nedeniyle polisler tarafindan iskence goriir. Zihinsel gereksinimli oldugu anlagilinca akil ve ruh
sagligr rehabilitasyon merkezine gonderilir. Yusuf'un burada Menekse isimli gecmiste
yasadiklar1 nedeniyle hastanede uzun siire kalan geng¢ bir hastayla yollan kesisir. Yusuf ve
Menekse zamanla birbirini tanimaya ve asik olmaya baglarlar. Ask duygusu her iki hastanin genel
durumlarina iyi gelir. Bu durum hastane i¢inde gorevli, kotii niyetli kisiler olan Miifit ve Riza’y1
rahatsiz ederek Yusuf ve Menekse icin sikintili giinlerin yaganmasina neden olur. Hastane
gorevlilerinin Yusuf ve Menekse’ye yasatti1 zor ve sikintili giinler ayni hastanede yatan Diindar
isimli kiginin hastane gorevlilerini kendi yoluyla cezalandirmasiyla son bulur.

3.2.2. Greimas’in Eyleyenler Modeli Cercevesinde Filmin Coziimlenmesi

GODNEREN NESNE GONDERILEN
Bozuk ve _— Menekse nin B — e Yusuf
Kaotik Diizen Aski
SSK{AR?IM:ZDEN OZNE KARSICIKAN
usuf’un Annesi, - > +“— Miifit ve Rizz
Menekse, Hastane Yusuf dlitve Riza
Arkadaglar,
Doktor Sezen

Sekil 3. Suursuz Ask filminde Yer Alan
Greimas’n Eyleyenler Modeline Gore Belirlenmis Eyleyenler

Filmin anlatis1 film boyunca 6zne olan Yusuf karakteri ¢cercevesinde kurgulanmaktadir. Dogustan
zihinsel gereksinimli birey olan Yusuf, iyi niyetli, saf, cekingen, icine kapanik bir delikanlidir.
Annesiyle beraber miistakil, kiralik bir evde yasamaktadir. Cevresiyle iletisimi zihinsel
engelinden dolayr konugma baglaminda zayiftir. Toplumsal c¢evresi tarafindan sevilen ve
kendisine yardim edilen bir karakterdir. Yusuf, 1980’li yillarinin kaotik ortaminda simit sattig1
arabaya konulan bir silah nedeniyle polisler tarafindan iskence goriir. Ozel gereksinimli birey
oldugu anlagilinca akil ve ruh saglig1 rehabilitasyon merkezine gonderilir. Burada Menekse ile
tanigir ve ona agik olur. Yusuf’un filmde arayis icinde oldugu nesne Menekse nin askidir.
Yusuf’un akil hastanesine diismesine neden olarak gonderen eylemini baslatan 80’li yillarin
bozuk ve kaotik diizenidir. Arayis neticesi sonucunda ddiillendirilen veya cezalandirilan eyleyen
yani gonderilen Yusuf’un kendisidir. Filmde 6zneye (Yusuf’a) yardim eden eyleyen Yusuf un
annesi, Menekse, hastane arkadaglari, Doktor Sezen’dir. Yusuf ve Menekse 'nin kargilikli
birbirine agik olmalar1 kotii niyetli hastane caliganlar1 olan Miifit ve Riza’y1 rahatsiz eder. Miifit
Menekse’den hoglanmaktadir. Bu sebeple ikilinin agkina engel olmak istemektedir. Bu ugurda
arkadas1 Riza ile ikiliye ozellikle de Yusuf’a cesitli iskenceler yapar. Bu baglamda filmde
karsicikan hastane caliganlari olan Miifit ve Riza’dir.
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3.23. Greimas’in Anlati Coziimlemesine Gore Filmin Analizi

Birinci Evre — Eyletim (Gonderme): Zihinsel gereksinimli birey olan Yusuf bir okulun 6niinde
simit satarak evin gecimine yardim etmektedir. Yusuf, 1980°1i yillarin kaotik ortaminda simit
satt1ig1 arabaya konulan bir silah nedeniyle polisler tarafindan iskence goriir. Ozel gereksinimli
oldugu anlasilinca akil ve ruh saglig rehabilitasyon merkezine génderilir. Bozuk ve kaotik sistem
Yusuf’un akil hastanesine gonderilmesine neden olur. Yusuf’un akil hastanesine gonderilmesi ve
burada Menekse adli bir hastaya asik olmasiyla olaylar dizisi baslar.

ikinci Evre — Edinim (Yeterlilik, Giiclenme): Bu evrede Yusuf arayis nesnesi olan
Menekse’nin agkina ulagsmak icin cesitli yeterliliklere sahip olmaktadir. Yusuf akil hastanesinde
diger hastalarla iyi arkadagliklar kurar. Ayrica Doktor Sezen de kendisiyle yakindan alakadar
olmaktadir. Burada Yusuf bir hastadan okuma yazma 6grenmeye baglar. Menekse ile duygusal
iligkisi de ilerlemeye baglar. Bunlar Yusuf’u giiclii kilan edinimleridir.

Uciincii Evre — Edim (Gosterme): Bu evrede 6zne olan Yusuf eylem asamasina gecer. Filmde,
Yusuf Menekse ile duygusal iligkisini ilerletir. Fakat cesitli zorluklarla kargilagir. Hastane
caligsanlar1 Miifit ve Riza kendisine tiirlii iskenceler ve kotii muamelelerde bulunur. Yakimlik
kurmamalari icin Miifit ve Riza tarafindan tehdit edilirler. Yusuf ve Menekse ise tehditlere boyun
egmeyerek birbirinden uzaklagmaz. Yusuf 6zellikle Miifit ve Riza’ya boyun egmez. Bu sekilde
eylem agamasina gecer. Okuma ve yazmayi1 6grenmeye baslayan Yusuf Menekse’ye yazi diliyle
duygularin1 ifade etmeye caligir. Kendisini hastanede ziyarete gelen annesiyle Menekse’yi
tanigtirir.

Dérdiincii Evre — Yaptirnm (Teyit etme): Oznenin arayisi neticesinde odiillendirildigi ya da
cezalandirildig1 agama olan ¢6ziim asamasinda, Yusuf kendisini akil hastanesine génderen bozuk
ve kaotik diizen tarafindan cesitli sekillerde cezalandirilir. Bu sistemin bir pargas: olan hastane
caliganlar1 Miifit ve Riza tarafindan siirekli kotii muamele goriir. Kafasin1 suya sokmak,
baglanmak, fiziksel, duygusal ve sozel giddet gormek gibi gesitli cezalara maruz kalsa da
Menekse’nin agkindan vazgecmez. Her defasinda yeniden toparlanarak Menekse’ye daha fazla
baglanir. Filmin sonunda her tiirlii zorluga ragmen Menekse’yle beraber hastaneden taburcu
olarak annesiyle beraber yasadigi eve doner. Bu seferde annesinin akil hastalifina yakalandigini
goriir. Annesi Yusuf’un yoklugunda hasta olmugtur. Kaotik ve bozuk diizenin cezasinit annesi de
bu sekilde ddemistir.

3.3.Yedinci Kogustaki Mucize Filminin Coziimlenmesi

3.3.1. Filmin Konusu

7. Kogustaki Mucize filmi, bir Ege kasabasinda kii¢iik kiz1 ve babaannesiyle yasayan Memo’nun
adalet arayigimin hikayesini anlatiyor. Memo zihinsel gereksinimli bir genctir. Memo yedi
yagindaki kiziyla ayni zeka yagina sahiptir. Memo kizina ¢ok diigkiin bir babadir. 1983 yilinda
kasabada kiiciik bir kiz oliir. Olen kiz sikiyonetim komutani Yarbay Aydin’in kizidir. Kizin
oliimiinden Memo sorumlu tutulur. iktidar ve séz sahibi olan Yarbay Aydin kizinin 6liim acisini
hafifletmek adina katil oldugunu diisiindiigli Memo’dan intikam almak icin hirslanir. Memo,
sucsuz oldugunu ifade etmeye caligsa da sikiyOnetim komutaninin talimatiyla hapse atilir.
Memo’nun kaldigi kogusta Askorozlu isimli, herkesin kendisinden g¢ekindigi bir kogus agasi
vardir. Ik basta onun sugsuz oldugunu bilmeyen Askorozlu ve diger mahkimlar Memo’ya tiirlii
iskenceler yaparlar. Fakat zamanla Memo’nun su¢suz olduguna inanirlar. Kogusta yasanan bir
olay nedeniyle Askorozlu kendini Memo’ya bor¢lu hisseder. Askorozlu Memo’nun kizini bir defa
da olsa gormesi icin elinden geleni yapar. Boylece Memo’ya olan borcunu oddeyebilecektir.
Memo’nun kizi Ova kogusa bir sekilde sokulur. Baba ve kiz1 hasret giderir. Devam eden siiregte
Memo idam cezasina carptirilir. Memo’nun hapishane arkadaglar ve cevresi adaletin tecelli
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etmesi i¢in ¢aba gosterir. Bu arada Memo ve kizi Ova birbirine kavugmak icin miicadele eder.
Nihayetinde hapishanede ge¢cmisinin izlerinden kurtulamayan, kizin1 6ldiiriip bir agacin dibine
gdmen, bu nedenle de vicdan azabi ¢eken, kimseyle ¢ok fazla iletisim kurmayan Yusuf adli bir
mahklimun fedakarlig1 sayesinde Memo kizina kavusur.

3.3.2. Greimas’in Eyleyenler Modeli Cercevesinde Filmin Coziimlenmesi

GODNEREN NESNE GONDERILEN
Yarbay Aydin R Ova’ya EEm— Memo
Kavusmak
I\Y/[ARDIMEDEN OZNE KARSICIKAN
emo’nun Cevresi, — — Yarbay Ayd:
Kogus Arkadaglari, Memo Ay Ayan
Ova,
Memo’nun Babaannesi

Sekil 4. 7. Kogustaki Mucize Filminde Yer Alan
Greimas’n Eyleyenler Modeline Gore Belirlenmis Eyleyenler

Filmin anlatis1 filmin 6znesi olan Memo karakteri cercevesinde kurgulanmaktadir. Zihinsel
gereksinimi olan Memo, iyi niyetli, kizina ¢ok diigkiin, bir cocuk hassasiyetinde duygusal yapiya
sahip, zeka seviyesi bir ¢ocuk seviyesinde olan gen¢ bir delikanlidir. Babaannesi ve kiziyla
beraber Ege’nin bir kasabasinda yasamaktadir. Zihinsel engelinden dolay1 ¢evresiyle iletigimi
kisithdir. Memo, 1983 yilinda sikiyonetim komutani Yarbay Aydin’in kizinin dliimiinden
sorumlu tutulur. Bu nedenle iskence ve kotii muameleye maruz kalir; hapishaneye atilir.
Hapishaneye atilmasi nedeniyle ¢ok sevdigi kizi Ova’dan ayr kalir. Filmde Memo’nun arayig
icinde oldugu nesne kizi Ova’ya kavusmaktir. Memo kizina kavusmak yoniinde giiclii bir istek
duyar ve bunun i¢in ¢evresindekilerle beraber miicadele eder. Memo nun hapishaneye diismesine
neden olan gonderen eylemini baglatan Yarbay Aydin’dir. Arayig neticesi sonucunda
odiillendirilen veya cezalandirilan eyleyen yani gonderilen Memo’nun kendisidir. Filmde 6zneye
(Memo’ya) yardim eden eyleyen Memo’nun cevresi, kogus arkadaglari, Ova ve Memo’nun
babaannesidir. Karsicikan ise Memo’yu kizinin 6liimiinden sorumlu tutan bu sekilde acisini
hafifletmeye calisan Yarbay Aydin’dir.

3.3.3. Greimas’in Anlati Coziimlemesine Gore Filmin Analizi

Birinci Evre — Eyletim (Gonderme): Zihinsel gereksinimli olan Memo, 1983 yilinda kasabada
kiigiik bir kizin 6liimiinden sorumlu tutulur. Olen kiz sikiyonetim komutan: Yarbay Aydin’m
kizidir. Iktidar ve soz sahibi olan Yarbay Aydmn kizimin 6liim acisim hafifletmek adima katil
oldugunu diisiindiigii Memo’dan intikam almak i¢in hirslanir. Memo, sug¢suz oldugunu ifade
etmeye caligsa da tutuklanir, gesitli igkenceler goriir ve hapse atilir. Memo’nun Yarbay Aydin
tarafindan hapse gonderilmesi ve kiz1 Ova’dan ayr1 kalmasiyla olaylar dizisi baglar.

ikinci Evre — Edinim (Yeterlilik, Giiclenme): Bu evrede Memo kiz1 Ova’ya kavusmak igin
cesitli yeterliliklere sahip olmaktadir. Memo hapiste Askorozlu adli mahk@imun hayatini kurtarir.
Bunun iizerine kendisiyle ve diger mahkimlarla yakin arkadaglik kurar. Askorozlu kendini
Memo’ya borg¢lu hisseder. Memo Askorozlu’nun destegini alir. Memo’nun ¢evresi onun sugsuz
olduguna inanarak adaletin tecelli etmesi i¢in gayret eder. Bunlar Memo’yu giiclii kilan
edinimlerdir.
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Uciincii Evre — Edim (Gosterme): Bu evrede Memo eylem asamasina gecer. Filmde, Memo
hapishanede Askorozlu sayesinde kiziyla koZusta goriisiir. Birlikte bir siire zaman gegirirler.
Fakat Memo kendisine diigman olan, intikam atesiyle tutusan Yarbay Aydin’in baskilari
nedeniyle idama mahkiim edilir. Memo Yarbay Aydin tarafindan biiyiikk baskilara maruz
kalmasina ragmen Ova’ya kavusma inancini kaybetmez. Yusuf adli bir mahkiimun fedakarlig:
sayesinde kizina kavusur.

Dérdiincii Evre — Yaptirim (Teyit etme): Oznenin arayisi neticesinden 6diillendirildigi ya da
cezalandirildig1 agama olan ¢6ziim asamasinda, Memo kendisini hapishaneye gonderen Yarbay
Aydin tarafindan cesitli sekillerde cezalandirilir. Iskence ve kotii muamele goriir. Cok sevdigi
kizindan ayr diisiiriilerek cezalandirilir. Uziiliir, kizmin siirekli adini sayiklar. Kiziyla hapishane
duvari arkasindan iletisim kurmaya caligir. Fakat ona dokunamaz, onu géremez, yalnizca sesini
duyar. Bu durum ona daha fazla ac1 cektirir. Fakat Ova’ya kavugma isteginden asla vazge¢mez.
Filmin sonunda da nihayet kizina kavusur.

3.4.Mucize 2: Ask Filminin Coziimlemesi

34.1. Filmin Konusu

Fiziksel yetersizligi olan Aziz ile goriicii usuliiyle evlendigi esi Mizgin bir dag kdyiinde yasarlar.
Cift, koyliilerin 6nyargilar1 nedeniyle koyii terk edip Bati’da yer alan Foga kasabasina giderler.
[lk baslarda gittikleri kasabada da cesitli 6nyargilarla karsilagirlar. Kasabada yasayan bazi kisiler
Aziz ve Mizgin’e resmi nik@hlar1 olmadiklari, Aziz’in 6zel gereksinimli birey oldugu
gerekcesiyle kotii muamelede bulunurlar. Cocuklar da siirekli Aziz’in 6zel gereksinimli olmast
sebebiyle onu kiiclimseyen, kiiciik diisiiren davraniglarda bulunur. Aziz ve esi Mizgin biitiin
olanlara ragmen insanlarin 6nyargilarini yikip, hayata biitiin giicleriyle tutunmaya caligirlar. Bir
giin Aziz denize diisen bir cocugu, kendi hayatin tehlikeye atarak kurtarmaya caligir. Bu olaydan
sonra kasabada yasayan yetigkin ve ¢ocuklarin Aziz’e davraniglar degisir. Artik Aziz’e karsi
onyargili davranmazlar. Egini ¢cok seven Aziz, onun i¢in engellerinden kurtulma karari alir. Bu
ugurda biiyiik bir miicadeleye girisir. Bagta Mahir 6gretmen ve sinemact Bahattin olmak iizere
cevresinin de yardimiyla kaslarmi gelistirme, ylizme gibi fiziksel giic gerektiren aktiviteleri
diizenli olarak yapmaya baglar. Ayrica konugma yetisinin gelismesi icin kitap okur. Bu arada da
Adara Sinemasinda Bahattin’in yaninda caligir. Aziz’in zamanla bir erkek ¢cocugu olur. Bunun
tizerine Aziz engelinden kurtulmak i¢in daha fazla miicadele eder ve beklenen miizice gerceklesir.
Aziz fiziksel gereksiniminden kurtulur.

34.2. Greimas’in Eyleyenler Modeli Cercevesinde Filmin Coziimlenmesi

S NESNE . .
GggiglffN Ozel Gereksinimli > GONiI;:EILEN
Mizgin’in Aski Olma Durumundan

Kurtulmak
Aziz’in Arkddd@}ﬂl e OZNE Onyargili Toplumsal Cevre
Ogretmen Mahir, Aziz
Sinemaci Bahattin,
Miicadele Ruhu

Sekil 5. Mucize 2: Ask Filminde Yer Alan
Greimas’1n Eyleyenler Modeline gore Belirlenmis Eyleyenler
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Filmin anlatis1 6zne olan Aziz karakteri cergevesinden kurgulanmaktadir. Fiziksel gereksinimli
birey olan Aziz, iyi niyetli, esini ¢cok seven, azimli, miicadele ruhuna sahip bir insandir.
Engelinden dolay1 konusma yetisi de son derece zayiftir. Esi Mizgin ile bir dag kdyiinde yasarken,
koyliilerin onyargilart nedeniyle esiyle birlikte Bati’da yer alan Foga kasabasina taginir. Burada
da bazi kasabalilarin 6nyargilar1 nedeniyle esiyle beraber sikintili zamanlar gecirir. Zaman zaman
psikolojik travmalar yasar. Aziz ¢evrenin 6nyargili tutumlari ve esine duydugu agk nedeniyle 6zel
gereksinimli olma durumundan kurtulmak i¢in miicadele etme karar1 alir. Filmde Aziz’in arayig
icinde oldugu nesne 6zel gereksinimli olma durumundan kurtulmaktir. Aziz 6zel gereksinimli
olma durumundan kurtulmak i¢in ¢ok giiclii bir istek duyar ve bunun i¢in bagta 6gretmen Mahir,
sinemac1 Bahattin olmak iizere, arkadas cevresinin de yardimiyla kaslarini gelistirmek i¢in agir
kaldirma, ylizme gibi fiziksel gii¢ gerektiren aktiviteleri yapar. Bu arada konusma yetisinin
gelismesine yonelik kitap okumaya baglar. Aziz’in 6zel gereksinimli olma durumuyla miicadele
etmesine neden olan gonderen eylemini baglatan cevrenin Onyargilaridir. Arayis sonucunda
odiillendirilen veya cezalandirilan eyleyen yani gonderilen Aziz’in kendisidir. Filmde 6zneye
(Aziz’e) yardim eden eyleyen Aziz’in arkadag cevresi, 6gretmen Mahir, sinemaci Bahattin ve
sahip oldugu miicadele ruhudur. Karsicikan eyleyen 0zel gereksinimli bireylere yonelik
onyargilarla dolu olan toplumsal ¢evredir.

3.4.3. Greimas’in Anlati Coziimlemesine Gore Filmin Analizi

Birinci Evre — Eyletim (Gonderme): Fiziksel gereksinimli birey olan Aziz, esi Mizgin ile bir
dag koylinde yasarken, koyliilerin onyargilar1 nedeniyle esiyle birlikte Bati’da yer alan Foga
kasabasina taginir. Burada da bazi kasabalilarin 6nyargilari nedeniyle esiyle beraber sikintili
zamanlar gegcirir. Cok sevdigi esini mutlu etmek ve insanlarin 6nyargilarindan biktig1 icin 6zel
gereksinimli olma durumundan kurtulmaya karar verir. Boylece olaylar dizisi baglar.

ikinci Evre — Edinim (Yeterlilik): Bu evrede Aziz 6zel gereksinimli olma durumundan
kurtulmak icin cesitli yeterliliklere sahip olmaktadir. Aziz denize diisen bir cocugun hayatini,
kendi hayatini tehlikeye atarak kurtarir. Bu sekilde kasabanin sevgisini kazanir. Ayrica ¢ocuklar
bir daha kendisiyle alay etmez. Yetigkinler de Aziz’i hor goren, diglayan davraniglardan vazgecer.
Ayrica Aziz sinemada calisarak sosyal ve maddi anlamda yeterlilikler kazanmaya baglar. Bunlar
Aziz’i giiclii kilan edinimlerdir.

Uciincii Evre — Edim (Gosterme): Bu evrede Aziz eylem asamasina geger. Aziz Ozel
gereksinimli olma durumundan kurtulmak icin arkadaglarinin da yardimiyla agir kaldirma, yiizme
gibi fiziksel aktiviteler yapar. Konugma yetisinin gelismesi i¢in kitap okumaya baglar. Sinema,
toplu yemek gibi cesitli sosyal ortamlarda yer alir. Sonunda da 6zel gereksinimli olma
durumundan biitiiniiyle kurtulur. Artik herhangi bir fiziksel engeli olmayacagi gibi konugma yetisi
de tamamen diizelir. Akict bir sekilde konusan Aziz siir okur, esine sézel komplimanlarda
bulunur. Engelinden kurtularak esinin de daha fazla sevgisini kazanir.

Dérdiincii Evre — Yaptirim (Teyit etme): Oznenin arayisi neticesinden 6diillendirildigi ya da
cezalandirildig1 asama olan ¢6ziim agamasinda, Aziz toplumsal ¢evresi tarafindan kotii muamele
goriir. Cocuklar tarafindan siirekli kendisiyle alay edilir. Zaman zaman psikolojik travmalar
yasar. Fakat 6zel gereksinimli olma durumundan kurtulmak diisiincesinden asla vazgeg¢mez.
Bunun i¢in siirekli miicadele eder. Filmin sonunda da beklenen mucize olur ve nihayetinde 6zel
gereksinimli olma durumundan kurtulur ve toplumsal ¢evresinin saygisini kazanir.

Sonug ve Degerlendirme

Greimas’in Eyleyenler Modeli ve anlati ¢6ziimlemesi baglaminda incelenen dort filmin anlatim
evrelerinin 6znelerin yagam tarzlari, diinya goriisii, ortam ve sartlar, konuya yaklagim agilarindan
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farkliliklar icerdigi goriilmiistiir. Buna kargin verilen mesajlar agisindan benzerlikler oldugu
anlagilmaktadir.

Incelenen filmlerin ilk evresi olan eyletim evresinde gonderen eyleyenlerinin neredeyse
tamaminin olumsuz olay, olgu ve kétii niyetli kisilerden olugtugu goriilmektedir. Toplumsal ¢evre
(Sibel), bozuk ve kaotik diizen (Suursuz Ask), Yarbay Aydin (7. Kogustaki Mucize), onyargilar
(Mucize 2: Agk) seklinde ortaya ¢ikan gonderen eyleyenleri 6zneleri ¢esitli arayis nesnelerine
yoneltmektedir. Ilgili filmlerde 6znelerin arayis icinde oldugu nesne (6znenin ulasmayi istedigi
sey) kendini kanitlama (Sibel), ask (Suursuz Ask), Ova’ya (kizina) kavusmak (7. Kogustaki
Mucize), 6zel gereksinimli olma durumundan kurtulmak (Mucize 2: Ask) seklindedir. Oznelerin
arayls nesneleri miicadele, fedakarlik gerektiren durumlardir. Oznenin miicadele etmesini
gerektiren arzu nesneleri toplumsal ve kiiltiirel anlamda degerli ve anlamli olgulardir. Bu
baglamda filmlerde 6zel gereksinimli bireylerin arayiglarinin degerli ve anlamli oldugu mesaji
verilmektedir.

Arayis nesnelerinin kimi filmlerde kendini kamitlama (Sibel) ve o6zel gereksinimli olma
durumundan kurtulma (Mucize 2: Agk) seklinde olmasi 6zel gereksinimli bireylerin icinde yer
aldig1 toplumsal ¢cevrede mevcut 6nyargilarin bir sonucu olarak ortaya ¢ikmaktadir. Bu baglamda
0zel gereksinimli bireylere psikolojik ve sosyal acidan biiyiik zararlar1 olan 6nyargilar onlar1 arzu
nesnelerine yonlendiren kamcilayici bir unsur olarak 6n plana ¢ikmaktadir. Bu durum ozel
gereksinimli bireylere yonelik 6nyargilarin olumlanmasindan ziyade bir zorlugu merdiven gibi
kullanip amacina ulagmaya ¢alisan ve nihayetinde de ulagan 6zel gereksinimli bireylerin azim ve
kararliligini ortaya koymasi agisindan 6nemlidir. Bu baglamda gonderen anlaminda filmlerde 6zel
gereksinimli bireylerin azim ve kararlilifim1 ortaya koymaya yonelik olumlu mesajlar
verilmektedir.

Ikinci evrede 6zneler arzu nesnelerine erismek igin sahip olmalari gereken edinimleri elde
etmektedirler. Arzu nesnesine gore elde edilmesi gereken edinimler farkliliklar gostermektedir.
Filminde kurdu avlayip kendini kanitlamak isteyen Sibel her giin diizenli olarak ormanda elinde
silah saatlerce dolagmakta, ormanin 1ss1z bolgelerine girerek iz siirmektedir. Ayrica babasiyla
beraber silah talimleri yapmakta, nigsancilikta kendisini gelistirmeye caligmaktadir. Bu arada
Ali’ye 4sik olan Sibel 6z bakimma ©0zen gostermeye, toplumsal etkinliklere katilmaya
calismaktadir. Suursuz Agk filminde Yusuf Menekse nin agkina ulagmak i¢in elinden geleni yapar.
Okuma yazma dgrenmeye, cekingen yapisini yenmeye baslar. Ayrica ¢cevresiyle arkadaglik kurar,
cevresinde sevilmeye baslar. Menekse nin agkina engel olmaya ¢aligan hastane calisanlarina karsi
koyar. 7. Kogustaki Mucize filminde Memo hapiste Askorozlu adli mahklimun hayatini kurtarir.
Bunun iizerine kendisiyle ve diger mahktimlarla yakin arkadaglik kurar. Askorozlu kendini
Memo’ya borg¢lu hisseder. Memo Askorozlu’nun destegini alir. Memo’nun ¢evresi onun sugsuz
olduguna inanarak adaletin tecelli etmesi i¢in gayret eder. Ayrica kizina kavugmak i¢in Memo’ya
yardim ederler. Bunlar Memo’y1 giiclii kilan edinimleridir. Mucize 2: Ask filminde Aziz’in denize
diigen bir ¢cocugun hayatin1 kurtarmasi ve bu sekilde kasabanin sevgisini kazanmasi onu giiclii
kilan edinimidir. Ayrica sinemada ¢aligmasi, sosyal ortamlara girmesi kendisini giiclii kilan diger
edinimleridir.

Ugiincii asama olan edim evresinde gerekli yeterlilikleri kazanan 6zneler eylemi gerceklestirme
asamasina gecmektedirler. Bu evrede, Sibel filminde kendini kanitlamak isteyen 6zne (Sibel)
kurdun pesinde ormanda her giin saatlerce dolagir. Kurdu bulamayarak hayal kirikli§ina ugrayan
Sibel, kendisini hor goren, diglayan koyliilere karsi oldugu haliyle, engeliyle, bagi dik, kendinden
emin sekilde dolagmaya baglar. Ayrica kendi kardesine de sahip c¢ikarak ona da ornek olur.
Suursuz Agk filminde Yusuf, Menekse’nin agki i¢in kotii niyetli hastane ¢aliganlarina bas egmez,
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onlarla miicadele eder. Okuma ve yazma Ogrenmeye calisarak duygularini Menekse’ye yazi
diliyle ifade etmeye caligir. Ayrica hastane arkadaglarina kendini sevdirerek onlarin destegini alir.
7. Kogustaki Mucize filminde Memo hapishane arkadaglarinin destegini alarak kizini zor kogullar
altinda da olsa gormeyi basarir. idamdan, masum olduguna inanan hapishane arkadas1 Yusuf’un
fedakarlig1 sayesinde kurtularak kizina kavusur. Mucize 2: Agk filminde 6zne olan Aziz 6zel
gereksinimli olma durumundan kurtulmak icin arkadaglarinin da yardimiyla agir kaldirma, yiizme
gibi fiziksel aktiviteler yapar. Konugma yetisinin gelismesi i¢in kitap okumaya baglar. Sinema,
toplu yemek gibi cesitli sosyal ortamlarda yer alir. Sonunda da 6zel gereksinimli olma
durumundan biitiiniiyle kurtulur. Incelenen filmlerin eylem asamasinda 6znelerin biiyiik 6zveri
gosterdigi, miicadele ettigi, azim ve irade ortaya koyarak arzu nesnelerine odaklandigi
goriilmektedir. Bu durum filmleri izleyen 6zel gereksinimli bireylere bir motivasyon kaynagi
olabilecegi gibi ©zel gereksinimli bireylerin gerekli azim, irade ve kararlilikla hedefe
odaklanmalar1 durumunda bagaril1 olabilecekleri konusunda 6nemli bir mesaj vermektedir.

Ayn1 zamanda incelenen filmlerin tamaminda 6zne olan 6zel gereksinimli bireylerin iyi niyetli,
duygusal, miicadeleci, azimli, engelleri agsma kararlilifinda, kendini gelistiren, doniistiiren
bireyler olarak anlatildig1 dikkat ¢ekmektedir. Bu durum da filmi izleyen 6zel gereksinimli
bireylerin motive olmas1 yoniinden olumludur. Ayrica 0zel gereksinimli bireylerin
damgalanmasi, otekilestirilmesiyle miicadele acgisindan da son derece ©nemli bir mesaj
niteligindedir. Bir bagka dikkat ¢ceken mesaj ise 6zel gereksinimli bireylerin gevresi veya iginde
bulundugu, ortam ve kosullar baglaminda haksizliga ugradig1 veya ugrayabilecegi yoniindedir.
Zira incelenen Suursuz Ask ve 7. Kogustaki Mucize filmlerinde 6znelerin i¢inde bulunulan durum
ve kosullar nedeniyle haksizliga ugradiklar: seklindedir. Bu durum 6zellikle zihinsel gereksinimi
olan bireylerin kendilerini ifade edebilme yeteneklerinin sinirli olduguna dikkat cekerek bu
konuda ailelerin ve toplumun bilingli olmasi gerekliligine vurgu yapilmaktadir.

Filmin son evresi olan yaptirim evresinde 6zneler gonderen tarafindan veya kotii niyetli kigiler
tarafindan gesitli sekillerde cezalandirilir. Filmlerde 6znelerin gonderen tarafindan veya icinde
bulundugu toplumsal cevrede kotii niyetli kigiler tarafindan cesitli igkence, asagilanma, hor
goriilme seklinde kotii muamelelere, fiziksel ve psikolojik istismara maruz kaldigina yer
verilmistir. Oznelerin disinda diger 6zel gereksinimli karakterlerin de benzer sekilde cinsel,
psikolojik, fiziksel istismara maruz kaldigi goriilmektedir. Toplumsal gerceklige yakin bir
perspektif sergileyen sinemada bu tiir anlatilarin yer almasi 6zel gereksinimli bireylerin i¢inde
bulundugu ortamda kotii niyetli kisiler tarafindan fiziksel, cinsel, psikolojik istismarlara
ugradigi/ugrayabilecegi mesaji verilmektedir. Filmlerde ozellikle Oznelerin arzu nesnesine
ulagsma arayiginda ve dncesinden ¢evresinde veya i¢inde bulundugu ortamlarda dnyargili kisiler
tarafindan asagilandi8i, yok sayildigi, otekilestirildigi, damgalandig1 goriilmektedir. Bu durum
0zel gereksinimli bireylerin sosyal gerceklikle de ortiisen 6nemli bir sorununu yansitmaktadir.

Incelenen filmlerde gonderilen, yani arzu nesnesine ulasan ve 6zneye (baskahraman) arayisinin
sonunda ceza veya 0diil veren eyleyenlerin yine 6znelerin kendileri oldugu goriilmiistiir.
Filmlerde 6znelere yardimeden konumunda olan eyleyenlerin genellikle onlarin ¢evresinden
kigiler oldugu dikkat cekmektedir. Bu kisiler kimi zaman bir 6gretmen kimi zaman bir arkadag
kimi zaman da i¢inde bulunulan ortamda yer alan iyi niyetli, onyargisiz kisilerdir. Ayni zamanda
yardimeden konumunda ask, miicadele ruhu gibi bireyi motive eden olgularin da 6n planda
oldugu goriilmektedir. Filmlerde 6znelere karsicikan olarak ise kiz kardes gibi yakin kisiler,
icinde yasadiklar toplumsal ¢evre, bozuk ve kaotik diizen, icinde yer aldig1 ortamdaki kotii niyetli
kigiler seklinde ortaya ¢ikmaktadir.
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Hemen her toplumda cesitli engeli olan bireylere rastlamak miimkiindiir. Ozel gereksinimli
bireylerin sorunlari, ihtiyaclart oldugu dikkate alindiginda onlara yonelik ¢esitli diizenlemelerin
yapilmasim1  zorunlu kilmaktadir. Bunun i¢in de 0zel gereksinimli bireylerin sesini
duyurabilmeleri, onlara ses olabilecek mecralarda temsil edilebilmeleri son derece 6nemlidir. Bu
mecralarin en etkililerinden birisi de sinemadir. Zira sinema genis kitlelere hitap edebilme
ozelligine sahiptir. Siklikla da vurgulandig1 gibi gerceklige yakin bir perspektif sunmaktadir. Zira
sinema konusunu biiyiik oranda toplumsal gergeklikten alir. Bilim kurgu filmlerinin konusu dahi
toplumda konusulan, tartigilan konulardan olugmaktadir. Bu nedenle sinemada 6zel gereksinimli
bireylerin yasam Oykiilerine, sorunlarina, ihtiyaclarina, yasadig: zorluklara yer verilmesi biiyiik
onem tagimaktadir. Ayrica 6zel gereksinimli bireylerle ilgili akademik anlamda sinema ve diger
kitle iletigim araclar1 baglaminda ¢aligmalar yapilarak hem sinemada 6zel gereksinimli bireylerin
daha kaliteli bir sekilde yer alabilmesi 6zendirilmeli hem de 6zel gereksinimli bireylere yonelik
toplumsal alanda bir hassasiyet olugturulmalidir.
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Ozet

Cafer Panahi’nin Ayna filmi, Iran sinemasinda postmodern anlati unsurlar1 ile varolugsal temalarin birlestigi
ozgiin bir yapiy1 temsil etmekte olup, bu caligma filmi tematik film analizi yontemiyle incelemektedir. Iran
Yeni Dalga sinemasi gercekligin kirilganligi, 6znenin merkezsizlesmesi ve mikro anlatilar gibi postmodern
unsurlart iceren 6zgiin bir anlati dili gelistirmistir. Ayna filmi, kii¢iik bir kiz ¢ocugu olan Mina’nin,
Tahran’in kaotik sokaklarinda kendi yolunu bulma ¢abasi iizerinden bireyin otantik varolus arayisini isler.
Film, kurgu ve gerceklik arasindaki sinirlari bulaniklastirarak Lyotard’in biiyiik anlatilara olan inangsizlik
kavramini desteklerken, Jameson’in ¢ok katmanli yiizeyler anlayisina da uyum saglar. Tematik film analizi
yontemi kullanilarak gerceklestirilen bu aragtirmada, filmin yiizeydeki ¢ok katmanli yapisi ve degisken
anlamlari ele alinarak, Mina karakterinin Heidegger’in Dasein kavramiyla iligkilendirilmesi hedeflenmistir.
Aragtirma, Iran sinemasinda postmodern ve varolugsal unsurlarin kendine 6zgii bir cergevede nasil ele
alindigini ortaya koymakta; bu baglamda Iran sinemasi iizerine yapilacak daha kapsamli ¢alismalara zemin
hazirlamaktadir. Sonug olarak, Ayna filmi, Iran sinemasinda 6zgiin bir yere sahip olan y&netmen Cafer
Panahi’nin, postmodern anlati 6zelliklerini kullanarak bireyin varolugsal sorgulamalarini ekrana tagidigi
carpict bir 6rnek olarak one ¢ikmaktadir. Ayrica gelecekte yapilacak aragtirmalarmn Iran sinemasinda
postmodern unsurlarin daha genis bir yelpazede incelenmesine katki saglayacagi diisiiniilmektedir.

Anahtar Sozciikler: iran Sinemasi, Cafer Panahi, Ayna, Postmodern Anlati, Varolussal Izlekler, Dasein

Abstract

Jafar Panahi’s The Mirror represents a unique structure where postmodern narrative elements intersect with
existential themes in Iranian cinema, and this study examines the film through the thematic film analysis
method. Iranian New Wave cinema has developed a unique narrative style that incorporates postmodern
elements such as the fragility of reality, the decentering of the subject, and micro-narratives. The Mirror
addresses the authentic existential search of an individual through the story of a little girl, Mina, who tries
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to find her way amidst the chaotic streets of Tehran. By blurring the lines between fiction and reality, the
film aligns with Lyotard’s concept of disbelief in grand narratives while also resonating with Jameson's
idea of multilayered surfaces. Using thematic film analysis, this study examines the film's complex,
multilayered surface and variable meanings, aiming to connect Mina’s character to Heidegger's concept of
Dasein. The research reveals how postmodern and existential elements are framed in a unique way within
Iranian cinema, laying the groundwork for more comprehensive studies on Iranian cinema. In conclusion,
The Mirror stands out as a striking example of how director Ja’far Panahi, a unique figure in Iranian cinema,
employs postmodern narrative elements to portray an individual’s existential questioning on screen.
Furthermore, future studies are expected to contribute to a broader examination of postmodern elements in
Iranian cinema.

Keywords: Iranian Cinema, Ja’far Panahi, The Mirror, Postmodern Narrative, Existential Motifs, Dasein
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Giris

Yirminci yiizyildan giiniimiize kadar kendi benzersiz stilini ve estetigini gelistiren Iran sinemas,
iiretkenligi ve tarihi gegmisiyle Ugiincii Diinya ve Orta Dogu sinemalar1 arasinda en fazla ilgiyi
gorendir (Naficy, 2003, s. 146; Poudeh ve Shirvani, 2008, s. 323). Cagdas Iran sinemast,
uluslararasi sahnede genis bir bagari elde etmis, diinyanin bir¢ok iilkesinde ilgiyle takip edilmigtir
(Poudeh ve Shirvani, 2008, s. 323). Bugiin, Iran sinemasi diinyanmn en saygin ulusal
sinemalarindan biridir ve filmleriyle diizenli olarak festival oOdiilleri ve elegstirel begeni
kazanmigtir. Cannes Altin Palmiye’de: Abbas Kiarostami (1997); Venedik Altin Aslan’da: Cafer
Panahi (2000); Berlin Altin Ayr’da: Asghar Farhadi (2011); olaganiistii sanatsal boyutlar1 ve
sosyal iligkileri birlestiren Yillik Akademi Odiilleri’nde (Oscar): Asghar Farhadi (2012) &diil
kazanmustir (Habibi vd., 2016). Ayrica Iran sinemasi, yillar boyunca yurti¢inde ve yurtdisinda
etkileyici bir tarihi ve elestirel literatiire yol agmistir. Bolgedeki az sayida film kiiltiiriiniin, bu tiir
yogun bir ¢alismanin konusu oldugu iddia edebilir (Partovi, 2012, s. 439). Iran sinemas! iizerine
yapilan caligmalar son yirmi yilda yeni bir boyut kazanmigtir. Saljoughi’ye (2018) gore, bir
zamanlar Iran Islam Cumhuriyeti’nin yeni film endiistrisi baglaminda yapilan auteur sinemasi
calismalarinin hakim oldugu yerde, simdi Iran’daki hareketli gériintiiniin tarihini ele alma egilimi
giiclenmigtir. Bu yeni calismalar, yeni donemlendirme, elestirel tiirler, okuma ve yorumlama
yontemleri sunarak alanin 6nceki anlayiglarini ileriye tasimaktadir. Konularin ve yaklagimlarin
genislemesinin yam sira, disiplinler arasi metodolojilerde de bir cesitlenme s6z konusudur.
Ortadogu calismalari, film ¢aligmalari, kargilagtirmali edebiyat, tarih ve antropoloji gibi farkli
alanlardan beslenen Iran sinemasi arastirmalari, kiiltiirel ve toplumsal baglamlarda sinemanin
derinlemesine analizini yapmaktadir (Saljoughi, 2018, s. 99).

[ran sinemasi, Iran yonetimi tarafindan kimi zaman beslenen ve finansal olarak tesvik edilen,
ancak diger zamanlarda sansiirlenen veya yasaklanan bir kadere sahiptir (Poudeh ve Shirvani,
2008, s. 323). Iran’da devrim sonrasi sinema, uzun zamandir Islami hiikiimet ve film formu ve
iceriginin sosyo-politik ve dini sansiiriine direnmeye ¢aligsan film yapimcilari arasinda bir catisma
alan1 olmustur. 1979°daki Iran Devrimi’nin ardindan, filmlerin islam hukukuna uygun olarak
devrimci degerlere ve tevazu kodlarima uymasimi saglamak icin kati sansiir kilavuzlar
baslatilmigtir (Langford, 2015, s. 1). Devrim sonrasinda ortaya ¢ikan toplumsal yasaklari,
kadinlara ve ¢cocuklara uygulanan baskilari, binlerce yillik kiiltiirel gelenegi ile harmanlayan Iran;
yasanilan bu sancili siirecten ve edebiyatindan ilham alarak kendine 6zgii bir sinema dili
olusturmustur (Candemir vd., 2007). Diger iilke sinemalariyla karsilastirildiginda Iran
sinemasinin kendi yerel Kkiiltiiriiyle 6n plana ¢ikan nadir sinemalardan biri oldugu sOylenebilir.
[ran sinemasi, temalarindaki insan unsuruna yaptig1 vurgudan ve kendine has ¢ok katmanli anlati
yapisindan giiciinii alir. Iran’da sinema, kitleleri eglendirmenin yaninda, insanlar1 ve yasami
sekillendirerek hem yansitan hem de yonlendiren bir pratik olmustur (Ugur, 2017, s. 334).

1979 Devrimi’'nden sonra, iran’mn film endiistrisinde diizenleme sorunlariyla ilgili i¢ hiikiimet
catismalar1 nedeniyle bir durgunluk yasanmistir. Bununla birlikte, Islam Cumhuriyeti sinemay1
Iran icin ulusal bir sanat olarak kullanmanin muazzam potansiyelini anlayinca, Islami sansiir
kurallarina uymalan sartiyla hiikiimet kaynaklarini istekli film yapimcilarina tahsis etmistir
(Chan, 2016; Gow, 2011, s. 16). Islami Hiikiimet tarafindan film cekimlerine getirilen
kisitlamalar, Iran’da “yeni dalga” bir “yeni gergekcilik” sinemanin olusmasinda bilmeden biiyiik
rol oynamustir. Smith ve Manoukian (2016), Iranli film yapimcilarmin, kendi sinirlari i¢inde
Iran’in toplumsal yapisina, Hollywood’un etkisine, Batili perspektiflere ve Islam devletinin
toplumsal ideallerine meydan okuyarak 6zgiin bir sinema alani olugturduklarini ifade etmektedir
(s.29).1987°den 1997'ye kadar Yeni Dalga sinemasi, Oscar’a aday gosterilen Cennetin Cocuklart
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veya Altin Palmiye’yi alan Kirazin Tad: gibi filmlerle diinya capinda etkileyici bir begeni
toplamistir (Chan, 2016; Mirbakhtyar, 2015, s. 161).

Iran ulusal sinemasi, 6zellikle 1980’lerin sonlar1 ve 1990'larda Abbas Kiarostami gibi
yonetmenlerin uluslararasi alanda taninmasiyla biiytik bir yiikselis yagsamistir. Bu donemde ortaya
cikan ve “Iran Yeni Dalgasi1” olarak bilinen sinema akimi, kurgusal ve belgesel unsurlari radikal
bir sekilde harmanlayarak toplumsal gercekcilige dayanan filmler tiretmigtir (Gol Bakhsh, 2021).
Kiarostami ve Panahi gibi Iranli sinema ustalari, bu akimin 6nciisii olarak siyasi muhalefeti
kesfetmis ve izleyiciye sosyal elestiri sunan bir sinema dili gelistirmiglerdir. Onlarin
onciiliigiinde, Iran Yeni Dalgas1, direnisin gergek hayattaki isyanlariyla ayrilmaz bir bag kurarak
diinya ¢apinda taninmugtir (Devarajan, 2021). Gol Bakhsh’a (2021) gore bu filmlerde, toplumdaki
celigkiler cogunlukla ¢cocuk karakterler aracilifiyla kesfedilmistir. Cocuklar, cinsellik ve cinsiyete
dair geleneksel sinirlamalardan bagimsiz bir bakis acis1 sunmug; ayn1 zamanda yonetmenin 6znel
perspektifini de yansitabilecek bir anlati araci haline gelmistir. Iran Yeni Dalgasi, savasin
yikiciligin elestirmis; yoksulluk, igsizlik, konut sorunlar1 ve toplumsal catigmalar gibi yeniden
yapilanmanin merkezinde yer alan temalari iglemistir (Sadr, 2006).

Abbas Kiarostami, iran Yeni Dalgasinin énemli yonetmenlerinden biri olarak bu sinema
hareketine Ozgiin bir katki sunmugstur. Panahi de onun toplumsal gercekgilik gelenegini
siirdiirerek, Iran’daki sosyo-politik meseleleri ele alirken bireysel hikdyelere de yogunlasmistir
(Saeed-Vafa & Rosenbaum, 2018). Panahi’nin filmleri, 6zellikle marjinallestirilmis gruplarin-
kadinlarin, ¢ocuklarin ve siradan bireylerin - yasamlarini merkeze alarak, Iran toplumundaki
yapisal celigkilere dikkat ¢cekmistir (Mottahedeh, 2008). Beyaz Balon (1995), Ayna (1997) ve
Daire (2000) gibi filmlerinde, siradan insanlarm giinliik miicadelelerini anlatirken baskic1 sosyal
ve politik kosullar1 elestirmistir. Panahi’nin kamerasi, cogunlukla sansiirden kaginmak amaciyla
dogrudan ama incelikli bir dille toplumsal elestiri yapmus; bu agidan, Iran Yeni Dalgasi nin en
cesur ve yenilik¢i seslerinden biri olarak kabul edilmigtir (Dabashi, 2001). Sinemasal dili ve
minimalist anlatim tarziyla Panahi hem Iran sinemasinda hem de uluslararasi sinema diinyasinda
kendine 6zgii bir yer edinmistir (Varzi, 2006).

1.  Kuramsal Cerceve: iran Sinemasinda Postmodern Anlati, Dasein Kavrami ve
Cafer Panahi Sinemasi

Giinlimiizde diislince ve sanat anlayisinin, modernizm ve postmodernizm arasindaki kargitlik
ekseninde sekillendigi soylenebilir (Yiicel, 2019). “Postmodernist gorsel kiiltiir iiriinlerinde,
anlatinin ana akim gelenekleri altiist ettigini sdylemek miimkiindiir” (Giirkan ve Dogan, 2020, s.
633). Devarajan’a (2021) gore, sinemada postmodernizm, modernist film teorileri ve
kavramlartyla ¢atigan bir durug sergiler. Postmodern sinema, modern teorilerin normlarina karsi
bir bagkaldir1 niteliginde olup, onceden yerlesik bakis acilarini yenilik¢i bir yaklagimla degistirme
amacini tagir. Jean-Frangois Lyotard (1979) da postmodernizmi, biiyiik ve kapsayici anlatilara
duyulan inangsizlik olarak tanimlar ve bu kavrami, modern toplumda bilginin nasil kullanildig1
ve dolagima girdigi baglaminda ele alir. Lyotard’a gore, modern toplumun artik kapsayici
anlatilara (biiyiik anlatilar) giiven duymamasi, bilginin kiiciik ve yerel Olceklerde
(mikronarratifler) ifade edilmesine yol agcmustir (s. xxiv, 60). Kapsamli sorunlara odaklanan
anlatilardan ziyade, bireylerin daha kiiciik, giinlik meseleler etrafinda toplanmasi,
postmodernizmin en belirgin 6zelliklerinden biridir. Ornegin, sinemada epik hikayeler yerine
siradan konularin, hatta giindelik diyaloglarin vurgulanmasi, postmodernizmin bir yansimasi
olarak goriilebilir. Bu yaklagim, toplumsal kaygilardan cok bireysel ve siradan anlarin
kutlanmasina odaklanarak postmodernizmi, geleneksel anlatilardan ayirir (Lyotard, 1979, s. xxiii-
XXiv).

64



(7]
=
e
=]
)
(%]
£
s
[,
o
©
c
S
>
)
=
=
D
-
S
>
-
@2
bo
S
)]
o
=
Ly
©
€
=
ey
wn
@©
S
<<
£
e
()]
=
=
ey
3
-

Candan, F & Akinci Cotok, N. (2025). Cafer Panahi sinemasinda anlati ve varolugsal TU rk| e
izlekler: Ayna filmi iizerine postmodern bir okuma. Tiirkiye Film Arastirmalart y
Dergisi,5(1), 61-79. Film
https://doi.org/10.59280/film.1583321 Ara§t|rmalar|
Dergisi

Brooker & Brooker (1997), Hebdige (1986) ve Stam (2000) gibi arastirmacilarin postmodernizmi
“protean” (degisken), “mercurial” (oynak) ve “nomadic” (gocebe) gibi sifatlarla nitelendirerek
ortak bir tanima ulagmanin zorlugunu vurgulamalari, postmodernizmin ¢ok yonlii yapisinin bir
yansimasidir. Bu belirsizlik, postmodernizmin kimlik, tarih, toplumsal cinsiyet ve anlati gibi
farkl1 alanlarda ele alinmasina olanak tanir (Norman, 2011). Bu baglamda, postmodernizm
sanatin tiim dallarinda, geleneksel anlayislardan kurtularak yeni eserlerin yaratilmasina olanak
saglar ve boylece izleyiciye farkli bakis acilart sunarak anlatiya dikkat ¢ceker (Devarajan, 2021, s.
14).

Postmodernist filmler, metinlerarasilik, pastis, parodi; epizodik, kesintili veya konu digina
sapmalar iceren anlati yapisi; melez kimliklerin islenmesi ve sinematik gelenekle ya da geleneksel
ahlakla ilgilenmeme gibi radikal karsitliklar gibi temel 6zelliklerle 6ne ¢ikar. Ancak, postmodern
olarak etiketlenen filmler, bu 6zelliklerden yalnizca birini barindirabilir, bu da biiyiik tematik ve
tislup ¢esitliligine sahip, belirgin bir ideolojiyi paylasmayan bir postmodern eserler kiilliyatinin
ortaya ¢ikmasina neden olur (Norman, 2011, s. 67). Postmodern filmlerin bircogu gecmise ait
tarzlar1 yeniden canlandirma egilimindedir ve Jameson, bu uygulamayi “pastiche” olarak
tanimlar. Ona gore, bu filmler bireysel yeniligi degil, 6lmiis tarzlar taklit etmeyi icerir (Jameson,
1998,s.7).

Bu baglamda, Hutcheon’un (1991) belirttigi gibi, postmodernizm her ne kadar modernizmin reddi
anlamina gelmese de, ¢cagdas anlatilarda referansin dogas1 ve onun gergek ile tarihsel diinyayla
iligkisini problematize etme 6zelligi, metinler aras1 ve kendine-doniik bir yapisallik ile ortaya
cikar. “Posmodernizm’in 6nemli bir 6zelligi modernlesme diisiiniirlerinin ‘biiyiik anlati” veya
‘list-anlati’larina karst ¢ikmasidir” (Giirkan, 2013, s. 138). Hutcheon (1980), izleyiciyi veya
okuyucuyu anlatiin insa siirecine dair bir farkindalia davet eden metanarratif (meta-anlati)
eserleri “metinsel narsisizm” olarak tanimlar. Bu tiir anlatilar, izleyiciyi anlatinin sadece bir temsil
oldugunu, dolayistyla gercekligin dogrudan bir yansimasi olmadigini fark etmeye yonlendirir.

Filmlerde postmodern anlati, geleneksel yapisal unsurlar ve derin anlam katmanlarini geri plana
atarak ylizeyde kalmaya, fragmanlar ve bagimsiz sembollerle cok katmanli bir deneyim sunmaya
odaklanir. Postmodern anlati, izleyicinin anlati icindeki anlam arayisint bosa ¢ikararak, sembolik
derinligi olan bir hikaye yerine parcalanmig, referanslardan kopuk ve ¢ok yonlii bir yiizey sunar
(Begley, 2004, ss. 186-192). Bu tarz anlatilar, klasik anlatinin sundugu biitiinliik ve anlamin
aksine, izleyicinin pargal1 bir yapi icinde baglantilar kurmasinit zorlagtirir. Postmodern anlatida
karakterler ve olay orgiisii, geleneksel bir derinlikten yoksundur; bunun yerine ge¢misten alinan
referanslar veya ikonlar yiizeyde bir araya getirilir, ancak bu birlesimler belirli bir sembolik veya
anlatisal derinlik sunmaz (Begley, 2004, ss. 186-192). Jameson’a gore postmodern filmler,
geleneksel anlatinin sundugu derinligi reddederek, ‘metinsel oyun’ ve ‘cok katmanl ylizeyler’
yoluyla derinliksiz ve ylizeysel unsurlara odaklanir (Jameson, 1998, s. 318). Bu baglamda,
izleyici, yiizeydeki bu ¢esitli ve cogu zaman uyumsuz unsurlar arasinda anlam bulmakta zorlanir
ve klasik anlatiya 6zgii hermenotik cabaya direng gosteren bir yapi ile kargilagir.

Devarajan’a (2021) gore, 1990'larin sonlarindan itibaren etkisini gostermeye baglayan
postmodernizm, 2000'li yillarin baglarinda Iran sinemasinda estetik bir anlayis olarak
belirginlesmis; filmlerde gergekligin kirilganligi, 6znenin merkezsizlesmesi ve ¢ogulculuk gibi
kavramlar &n plana ¢ikmustir. iran sinemasindaki bu postmodern anlatilar, klasik anlat1 yapisina
meydan okuyarak izleyiciye farkli bakis agilar1 sunar ve onlar1 ahlaki yargilarim sorgulamaya
davet eder (s. 12). Bu baglamda, Kiarostami ve Panahi gibi yonetmenlerin toplumsal elestiriyi ve
siyasi muhalefeti merkeze alan ¢alismalari, iran sinemasinin diinya ¢capinda taninmasini saglamis
ve postmodernist bir yaklagimin kapilarii agmaigtir.
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Panahi’nin ilk iki filmi Beyaz Balon (Badkonake Sefid, 1995) ve Ayna (Ayneh, 1996), her ne
kadar Bu Bir Film Degil (This Is Not a Film, 2011) ve Perde (Pard¢, 2013) gibi politik olgularla
acikga ylizlesmese de Iran’daki film yapimi ve dagitimini yonlendiren sinirlart dogrudan

sorgulamaktadir. Ozellikle Ayna, devrim sonrasi iran sinemasinin 6nemli bir 6rnegi olarak sik¢a
anilmaktadir (Saljoughi, 2014).

Ayna (1997) filmi, Panahi’nin Iran Yeni Dalgasi’nin estetik ve tematik 6zelliklerini tagirken,
geleneksel anlati kaliplarin1 kirmasi ve karakterin “gercek” ile “kurgu” arasindaki sinir1 agarak
kendini ifade etmesiyle dikkat ¢eker. Bu film, Iran sinemasinin sansiir ve ifade 6zgiirliigii ile ilgili
sorunlarina dolayli yoldan deginirken, Panahi’nin 6zgiin sinematografik iislubunu da gozler
oniine serer (Konde, 2024). Film, karakterin rol yapmay1 birakip kendi varolugunu ifade etmesiyle
izleyiciyi sagirtir ve gercek ile kurmaca arasindaki cizgiyi bulaniklagtirir.

Bu anlatim tarzi, Ayra filmine hem bireysel varolugu sorgulayan bir boyut kazandirir hem de
izleyiciyi filmin bir pargasi haline getirir. Panahi’nin bu tercihi, Iran sinemasinin geleneksel
yapisina bir meydan okuma olarak goriilmiis ve filmi bir varolugsal uyanigin anlatimi olarak
degerlendirmeye olanak saglamigtir. Bu baglamda, karakterin “oyun”dan ¢ikip kendi gercekligini
ifade etmeye baglamasi, izleyiciye bir farkindalik an1 yagatir. Filmde karakterin kurmaca ile
gercek arasindaki ¢izgiyi asarak kendi varli§ini ifade etmesi, bireyin kendi kimligini bulma ve dig
diinyayla iligkisini yeniden tanimlama c¢abasina dair bir anlati sunar.

Bu durum, Martin Heidegger'in varoluscu felsefesinde Dasein kavramiyla oOrtiisen onemli bir
unsurdur. Heidegger’e gbre Dasein, bireyin kendi varolugunu anlamlandirma siirecini ve diinya
ile kurdugu iligkiler aracilifiyla kendini inga etmesini ifade eder. Tiiliice’nin (2016) agikladi§i
gibi, Dasein kendi “6z”linii, yani otantik varolusunu diinyada var oldukca imar eder ve diger
bireylerle olan iligkileriyle anlam kazanir. Ancak modern toplumda birey, toplumsal araglarin ve
giindelik yasamin karmagasi i¢inde kendilik bilincini kaybetme tehlikesi altindadir. Dasein’in
otantik bir varlik olarak kalabilmesi, bu toplumsal baskilar karsisinda kendi Oziinii
koruyabilmesine baglidir. Bu nedenle Dasein’in, yani bireyin, kendisi olarak kalabilmesi ve
sahiciligini kaybetmemesi sorunu, filmdeki varolugsal uyanis temasiyla ortiismektedir.

Heidegger’in Dasein kavrami, bireyin kendini ve diinyayla iligkisini anlamlandirmasi baglaminda
onemli bir kavramdir. Ayna filmindeki karakterin, toplumsal rollerden siyrilarak kendi varolusunu
ifade etme cabasi, Heidegger’in Dasein diislincesiyle anlamlandirilabilir. Bu acidan bakildiginda
film, sadece bir ¢ocugun bireysel yolculugunu degil, ayn1 zamanda bireyin kendini kesfetme ve
toplumsal normlardan siyrilma ¢abasini da ele alir.

Panahi’nin film prodiiksiyonu, estetik ve dil agisindan ikili bir rol oynar; bu da, kendi film yapimi1
stireclerine dair 6zgiin bir analiz sunmanin yanm sira bir ihbar ve suclama stratejisi olusturur.
Panahi, sinema tiretim siirecini sorunsallastirarak politik bir militanlik sergiler ve bu yaklagim,
ozellikle “Bu Bir Film Degildir” dikkat ceker (Garcia & Piccinin, 2021). Panahi, Abbas
Kiyariistemi’nin asistan1 olarak bagladig1 kariyerinde, ilk uzun metraj filmi Beyaz Balon (1995)
ile yonetmenlige adim atmugtir. Cafer Panahi'nin 1997'deki Ayna filmi, kurgu ile gergeklik
arasindaki ince siirlar belirsizlestirerek sinemada yenilik¢i bir yaklagimi ortaya koyar. Filmin
sahne arkasi ile olay Orgiisiinii ustalikla harmanlayan Panahi, izleyiciye hem karakterin hem de
yonetmenin diinyasina dair ¢ok katmanli bir anlati sunar. Bu stratejiler, Panahi’nin sinemasinda
bireyin kimlik ve varolus sorunlarimi ele almasimin bir yansimasi olarak, derin bir varoluscu
sorgulama alani olugturur.
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Heidegger’in Dasein kavrami da tam olarak bu kimlik ve varolug sorgulamalarinin
merkezinde yer alir. Dasein, yalnizca bir biling hali degil; gecmise, simdiye ve gelecege acik,
stirekli degisen ve kendini yeniden var eden bir varlik olarak ele alimr. Bu yaklagim,
postmodernizmin, kimligi sabit ve kapali bir yap1 olarak degil, zaman icinde siirekli bir olug
siirecinde anlamlandirma fikriyle uyumludur. Oznellik, burada belirlenmis bir kimlikten ziyade,
cok katmanli ve gecici bir deneyim olarak kavranir (Aylesworth, 2015; Heidegger, 1962).
Heidegger’in ‘Gestell’ (cerceveleme) kavramiyla ortaya koydugu bu elestiri, modernitenin insani
sabit bir 6zne olarak cerceveleme girisimine karsi ¢ikarak, postmodernizmin 6zne ve kimlik
kavrayisini zenginlestirir. Bdylece Dasein, modernitenin sundugu mutlak anlamlara meydan
okuyan postmodern bir 6zne anlayigini ortaya koyar (Aylesworth, 2015). Bu aragtirmanin
odaginda yer alan Cafer Panahi’nin Ayna filmi, postmodern anlatinin sinirlarini zorlayan ve
Heidegger’in Dasein kavramiyla uyumlu, varolugsal bir kirilma ami sunar. Niazi, filmin bu sira
dist yapisini ve beklenmedik kirilma anini su sézlerle aktarir:

Beklenmedik bir sapma, filmin yaklasik yarisinda, kaybolmus kii¢iik kiz Mina’nin evine giden
dogru otobiisii bulma c¢abalarina kapilmigken gergeklesir. Gen¢ oyuncu kostiimiinii ¢ikarir,
kameraya dogrudan bakarak artik bu filmde oynamaya devam etmeyecegini ilan eder. Dordiincii
duvar aniden yikilmistir. Sinematografi dramatik bir sekilde degisir ve seyirci sarsintili, el
kamerasiyla cekilmis sahnelerle kargilasir. Film goriintiisti grenli goriiniir, renk dengesi
bozulmustur ve ¢ekimler artik ¢ergeveli ve odaklanmig gibi goriinmez. Bu el kamerasi ¢ekimleri
strasinda, Panahi’nin kendisi ve ekibi Mina’y1 roliine devam etmesi icin ikna etmeye calisirken
goriiniir (ancak o reddeder). Mina hala radyo kontrollii mikrofonunu taktig: icin film ekibi, bu
noktada film yapim siirecini devam ettirmeye ve onun (artik ‘gercek’) evine doniis yolculugunu
cekmeye calisir (Niazi, 2010, ss. 3-4).

Gilles Deleuze’iin Cinema 2: The Time-Image (1986) eserinde tanimladig1 zaman-imge sinemas,
ozellikle postmodern anlatilarda belirginlesen bir 6zelliktir. Deleuze, zamanin bir hareket olarak
degil, dogrudan bir deneyim olarak ele alinmasi gerektigini vurgular. Ayna filminde, karakterin
rol yapmay1 birakip kendi gercek yolculugunu baglatmasi, Deleuze’lin zaman-imge kavramini
acikca yansitir (Deleuze, 1986). Zamanin bu sekilde kirilmasi, seyircinin dogrudan bir varolugsal
deneyime dahil edilmesi seklinde yorumlanabilir (Deleuze, 1986, 2019). Bu baglamda,
Panahi’nin yapiti, geleneksel sinema anlatilarindan siyrilarak izleyiciyi bilingli bir sorgulamaya
davet eder.

Panahi’nin film yapiminda, gergeklik ile kurgu arasindaki sinirlarin bulaniklagmasi, Deleuze’iin
zaman-imge kavraminin yani sira, izleyiciyi anlatinin inga siirecine dair bir farkindaliga davet
eden postmodern bir yaklasimi da temsil etmektedir. Bu baglamda, bu makalenin amaci, Cafer
Panahi’nin Ayna (1997) filmini Martin Heidegger’in Dasein kavrami ve postmodern anlatinin
ozellikleri 151¢1nda analiz etmektir. Filmde karakterin kurgu ile gerceklik arasindaki sinirlari
agsarak rol yapmay1 reddetmesi, hem Heidegger’in varolussal farkindalik ve kendini anlama
siirecine dair kavramlariyla hem de postmodernizmin geleneksel anlati yapilarina meydan okuyan
yapistyla iligkilendirilmektedir. Bu calisma, filmin bagkarakterinin ani varolugsal uyanigi
aracilifiyla, Dasein’in bireyin kendi gercekligini idrak etme ve toplumsal rollerden siyrilarak 6z
varlik bilincine ulagsma siireciyle nasil Ortiistiigiinii ortaya koymay1 amaclamaktadir. Boylece,
Panahi’nin filmindeki yapisal ve anlatisal yeniliklerin, izleyiciye sunulan varlik bilinci ve
postmodern bir perspektifle nasil biitiinlestigi ele alinacaktir.

2. Yontem

Etike’ye (2018) gore, postmodernist bilim anlayisi, gercekligin sabitlenemez, cogulcu ve goreli
oldugu varsayimiyla, nesnel bir gerceklikten ziyade sdylemsel olarak kurulan bir diinya goriistinii
destekler. Bu anlayig, yapibozum ve postmodern yorum gibi yontemlerle bilgiyi goreceli ve
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bireysel algilara dayali bir sekilde ele alarak, anlamin nesnel olmayip yalnizca goreli olabilecegi
fikrini metodolojik olarak 6ne ¢ikarmaktadir (Etike, 2018, s. 94).

Postmodern elestiri, modernist biiyiik anlatilara ve sabit ideolojik yapilarin dayatmalarina karsi
mesafeli duran bir yaklasimdir. Bu baglamda bu calismada Cafer Panahi’nin Ayna filmi,
postmodern elestiri perspektifinde Dasein temas: etrafinda analiz edilecektir. Bu elestirel
yaklagim, filmin derinlemesine anlamindan ziyade yiizeydeki cok katmanli yapisina, anlamin
degiskenligine ve bireysel anlatilarin 6n plana ¢ikarilmasina odaklanir (Jameson, 1991; Lyotard,
1979). Filmin ana karakterinin, gercek ile kurgu arasindaki sinirlar1 zorlayarak varolugsal bir
arayis icerisine girdigi diisliniilmektedir. Bu baglamda, Heidegger'in Dasein kavrami, karakterin
kimlik ve varolug sorgulamalarini ele alan bir tema olarak belirlenmistir.

Calismada tematik film analizi yontemi kullanilmigtir. Tematik film analizi, bir filmin belirli bir
tema etrafinda insa edilen anlati unsurlarin1 ve yapisal 6zelliklerini ¢oziimlemeye yonelik bir
yaklagimdir. Film elestirisi kapsaminda gergeklestirilen metin okumalarinda bu yontemin iki
temel ozelligi one ¢ikmaktadir: Ilk olarak, temel elestiri yaklagimlarindan birinin iizerine
yogunlagmak; ikinci olarak ise, metinde analiz edilmek iizere belirlenen bir olgu etrafinda tematik
film analizi yapmaktir (Kapici, 2020; Yilmaz ve Candan, 2018). Bu dogrultuda, bu analiz yontemi
ile Ayna filminde Dasein temasiin nasil iglendiginin ve karakterin varolugsal sorgulamalarinin
postmodern bir bakis acisiyla nasil sunuldugunun anlagilmasini hedeflenmektedir.

Caligma, filmin olay orgiisii ve karakterlerinin, Dasein temasiyla iligkisini derinlemesine
inceleyerek, izleyiciye sundufu varolugsal mesajlar1 ¢oziimlemeyi amacglamaktadir. Bu
kapsamda, filmin belirli bir temaya yonlendiren yapisal unsurlart ve karakterin varolugsal
uyanigini ifade eden anlati stratejileri, postmodern elestirel bir bakis acisiyla degerlendirilecektir.

3.  Ayna Filminde Postmodern Anlat1 ve Varolussal Temalarin incelenmesi

3.1. Ayna Filmi: Konusu/Olay Orgiisii

Ayna filmi, kii¢iik bir kiz olan Mina'nin okul ¢ikiginda Tahran’1in karmagsik sehir manzarasi i¢inde
evine gitme c¢abasini konu alir. Film, Tahran’in kaotik giinliik yasamin1 betimleyen, bir trafik
cemberinde 360 derece donen ii¢ bucuk dakikalik uzun bir ¢ekimle baglar; bu cekim, sehrin
dinamiklerini ve giinliik hayatin akigin1 gozler 6niine serer. Mina, kalabalik i¢inde yiirtirken kimi
zaman gdzden kaybolur ve tekrar ortaya ¢ikar; bu, biiylik sehirde bireyin goriinmezlik ve var olma
miicadelesini simgeler niteliktedir.

Mina, dogru otobiisii buldugunu diisiinerek biner. Otobiiste birbirini uzaktan izleyen geng bir
ciftin cekingen bakigmalarina, Iran milli futbol takiminin magini dinleyen erkeklerin coskusuna
ve yagh bir kadinin ailesi tarafindan ihmal edildigini anlatigina gahit olur. Mina’nin bu gozlemleri,
izleyiciyi Tahran’in giindelik hayatina ve sehrin i¢cinde yaganan bireysel zorluklara dair bir
perspektif sunar. Tahran, sadece bir arka plan degil, Panahi’nin sinematik tercihleriyle bir
karakter olarak da varlik gosterir.

Ancak, beklenmedik bir anda Mina durur, kostiimiinii ¢cikarir, kameraya dogrudan bakarak artik
bu filmde oynamak istemedigini sdyler. Bu sahneyle birlikte dordiincii duvar yikilir ve izleyici,
anlatinin gergeklik ile kurgu arasindaki cizgiyi bulaniklagtiran ikinci bir agamasma gecer.
Kamera, el ¢cekimine geger; goriintii kalitesi diiger, renk dengesi bozulur ve ¢erceveleme dagilir.
Panahi ve ekibi, Mina’y1 roliine devam etmesi i¢in ikna etmeye caligsalar da, Mina bunu reddeder
ve kendi yolculuguna cikar.
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Filmin bu ikinci yarisi, Mina’nin kendi bagma yolunu bulmaya calistig1i “gercek” yolculuga
odaklanir. Bu yolculuk, Tahran'in sokaklarinda ona eslik eden film ekibinin kontroliinden
bagimsiz gelisir ve Mina'min 6zgiirliigtinii ve kimligini kesfetme siirecine doniisiir. Otobiiste
karsilasti81 yash kadinin yalnizlik ve goriinmezlik hikayesi, Mina’nin kendi yolculuguyla ortiigir;
her iki karakter de sehirde var olmaya caligirken bir tiir diglanmiglik hissi yagar.

Bu yolculuk boyunca Mina, sehirdeki yabancilarla kargilagir; herkes, giinliik yagsamin akig1 iginde
kendi miicadeleleriyle mesguldiir. Karakterlerin arasindaki bu dolayli temas, izleyiciye biiyiik
sehirde birey olmanin ne anlama geldigine dair bir pencere sunar. Panahi, kiiciik bir cocugun
yolculugu iizerinden Iran toplumunun karmasik yapisina dair bir bakis agisi sunar.

Mina'nin serbestge evine donme ¢abasi, filmde tekrarlanan dairesel yolculuk motifiyle ortiigiir.
Bu yolculuk, bir ¢cocugun biiyiik sehirde yon bulma ve aidiyet arayisini yansitirken, bireyin
sehirdeki yalnizli§ina ve 6zgiirliik arayigina dair ipuglarn verir. Panahi, bu siradan goriinen hikaye
araciligiyla, toplumsal sinirlamalarin ve bireyin kendi yolunu bulma ¢abasinin altimi ¢izerken,
izleyiciyi gercek ile kurgu arasindaki sinirda diisiinmeye davet eder.

3.2. Ayna Filminin Tahran Temsili: Postmodern ve Karmasikhk Iliskisi

Cafer Panahi'nin Ayna filmi, Tahran'in karmagik ve kaotik yapisini gézler 6niine seren etkileyici
bir acilig sahnesiyle baglar. Okul zili ¢aldiginda 6grenciler hizla disar1 ¢ikar ve bir gorevlinin
esliginde yaya gecidinden ge¢meye baglarlar. Kamera, bu 6grencilerin arasindan siiziilerek
Tahran'in giindelik hayatinin karmagik yapisini gozler oniine serer; saticilar, hamallar, yasgh bir
adam ve bebek arabasiyla okula gelen bir anne gibi ayrintilar sehrin dokusunu olusturur. Trafigin
diizensiz akisi ve diikkanlardan ya da ara¢ radyolarmdan duyulan Iran-Kore magi sesleri, bu
kaotik atmosferin tamamlayici unsurlaridir. Bu sirada kamera, yogun bir caddeden ge¢cmeye
caligan yagh bir adami takip eder; bastonuna ragmen ge¢meyi bagaramaz. Ardindan, adami
birakip sirtlarinda kirmizi minderler tasiyan iki genc is¢iye yonelir; onlar, Tahran’in yogun
trafigini hizlica agarlar. Tiim bu ayrintilar, Tahran’in kendiliginden organize olan ve merkezsiz
bir yap1 olarak izleyiciye sunulmasini saglar. Film boyunca bu karmasa devam eder; sehir, kendi
kaotik diizeni icinde izleyiciye aktarilir.

Gorsel 1: Okul Cikisinda Tahran Caddeleri

Bu anlatim tarzinin, postmodernizm ve karmagiklik iizerine yazilariyla bilinen Cilliers’in
diistinceleriyle paralellik gosterdigi soylenebilir. Cilliers’e (1998) gore, “karmagiklik, geleneksel
olarak ‘her geyi ¢cozebilecek tek bir anahtar’ bulmakla degil, siirekli degisen iligkilerin kabuliiyle
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anlagilabilir. Karmagikligin kabulii, bu degisimleri gegici olarak degil, karmagik sistemlerin
kurucu 6zellikleri olarak gérmek anlamina gelir” (s. 113). Ayrica, “postmodern yaklagima gore,
karmasiklik, merkezi bir kontrol olmaksizin kendini organize eden ve temsil teorisini reddeden
bir sistemi kabul etmektir” (Cilliers, 1998, s. 113). “Postmodern durum, birbiriyle rekabet eden
pek c¢ok yerel anlatinin bir arada var olmasidir; bu ¢ogulluk, anlamin dinamik bir siiregte
yaratilmasinm saglar” (Cilliers, 1998, s. 117).

Acilis sahnesinde ve diger sahnelerde de var olan bu ¢ok katmanli yapinin, Ayna filmine anlatim
acisindan farkli, postmodern anlatiya 6zgii gecici ve akigkan anlam katmanlar1 kazandirdigi ifade
edilebilir. Filmde her karakterin ve olayin kendi i¢inde bir anlatis1 ve yonelimi bulunur; bu da
sahnelerin statik degil, siirekli devinen ve dinamik bir yapida oldugunu gosterir. Her bir karakter
ve eylem, merkezi bir kontrol olmaksizin kendi i¢inde anlam kazanirken, izleyiciye ¢oklu anlatilar
arasinda dolagma olanag: sunulur. Boyle sahnelerde merkezi bir otorite veya sabit bir anlam
kaynag1 bulunmaz; bunun yerine, bireylerin bagimsiz hareketleriyle sahnelere dinamik anlamlar
hakimdir. Ayna filminin bu iislubunun, postmodern anlatinin derinlemesine bir anlam yerine
yiizeyde ¢oklu katmanlarin etkilesimiyle gegici ve akigkan anlamlar yaratmasi fikriyle uyumlu
oldugu soylenebilir.

3.3. Mina’nin Kendi Varolusunu Anlamlandirma Yolculugu: Dasein

Ayna filmi, annesi okul ¢ikisi kendisini almaya gelmeyince tek basina eve gitmeye ¢alisan kiiciik
bir kiz ¢cocugu Mina’'nin Oykiisiinii anlatir. Filmde agilis sahnesinin ardindan ana karakterin
Oykiisii izleyiciye sunulur: Kamera, okul ¢ikiginda arkadagina veda eden, kolu al¢ili geng bir
0grenci olan Mina’ya odaklanir. Annesi ortalarda yoktur, bu yiizden Mina eve tek basina gitmeye
karar verir. Saati 6grenmek icin yoldan gecen birine sorar, ancak adamin saati calismamaktadir.
Ardindan, cantasini karistirip kalabalik bir caddeden gecerek bir telefon kuliibesine ulagir. Tek
koluyla ve kisa boyuyla zorlansa da annesini aramaya c¢alisir. Ne yazik ki yanit alamaz ve
arkasindaki sabirsiz bir kadin tarafindan kuliibeden disar1 ¢ikarilir. Mina, okula geri donerek bir
o0gretmenden yardim ister; fakat gretmen de uygun kiyafet giymesi gerektigini sdyleyen yasli bir
adamla ilgilenmektedir. Tiim bu sahneler oldukca siradan ve gercek¢i bir sekilde aktarilir.
Sonunda, yagh adam kiiciik kiz1 motosikletiyle yakindaki bir otobiis duragina birakmay1 kabul
eder.

Gorsel 2. Mina Annesini Beklerken

Mina’nin Oykiisii, Martin Heidegger'in Dasein kavrami; yani bireyin kendi varolusunu
anlamlandirma ve diinya ile kurdugu iligkiler araciligtyla kendini insa etme siireci perspektifinde
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de okunabilir. Heidegger, Dasein kavramini, bireyin “diinya icinde varlik” ve “otekilerle birlikte
varlik” olarak konumlanmas: seklinde agiklar (Tiiliice, 2016, s. 250). Ona gore, modern birey,
toplum icinde kendini kaybetme tehlikesiyle kars1 karsiyadir; ancak yalnizca Dasein bu kayiptan
siyrilarak sahici bir varolusa ulagma potansiyeline sahiptir (Tiiliice, 2016, s. 245). Ayn1 zamanda
Dasein, diinyada kendi varli§in1 6zgiin bir sekilde inga etme arzusunu tasir (Tiiliice, 2016, s. 251).
Yine de Heidegger’e gore Dasein, giindelik yagamin akigi icinde “herkeslesme” egilimi gosterir
ve bu da sahici varolustan uzaklagmasina yol acar (Tiiliice, 2016, s. 252).

Bu baglamda Ayna filminde Mina'nin hikayesi, Heidegger’in Dasein kavraminin 6énemli bir
ornegi olarak goriilebilir. Annesinin yoklugunda tek bagina eve gitmeye ¢alisirken Mina, bireysel
varolusunu anlamlandirma ve cevresiyle iligkilerini yeniden gekillendirme siirecine girer. Modern
diinyada bireylerin sahici varoluglarini kaybetme tehlikesiyle karsi karsiya kaldigina dikkat ¢ceken
Heidegger’e gore, Dasein, kendi yolunu bulmak ve 6zgiin varoluguna erismek icin toplumsal
normlardan siyrilmalidir. Mina, bu siirecte yetigkinlerin ilgisizligi karsisinda bagimsiz kararlar
almak zorunda kalir; bu da onun “herkeslesme” egiliminden uzaklagip kendi 6zgiin yolunu
kesfetme firsatini yaratir. Kendi varolugsal yolculugunda kargilagtig1 zorluklar, onu yalnizca eve
degil, ayn1 zamanda kendine ve cevresine dair daha derin bir farkindalia tasir. Bu baglamda,
Mina’nin Gykiisii, bireyin otantik bir varolusa ulagma arayisinin simgesi olarak Dasein
kavramuyla giiclii bir sekilde ortiigiir.

Ayrica Ayna filminde Mina’nin dykiisii, Heidegger’in Dasein kavramiyla giiclii bir paralellik
sergilerken ayn1 zamanda postmodern anlatinin giindelik ve siradan olani kutlama egilimini de
yansitir. Postmodernizm, biiyiik ve kapsamli sorunlardan ziyade bireylerin giinliik deneyimlerine
odaklanarak toplumsal kaygilardan ¢ok bireysel anlarin degerine vurgu yapar. Mina’nin annesinin
yoklugunda evine ulagma cabasi, yiizeyde kiiciik bir olay gibi goriinse de onun varolugsal
yolculugunun bir simgesi haline gelir. Bu yolculuk, epik ya da dramatik degil, giinliilk yagamin
siradan akisi i¢indedir; ancak bu siradanlik, bireyin 6zgiin varolusunu kegfetme siirecine alan agar.
Yetigkinlerin kayitsizlig1 ve toplumsal beklentilerin diginda, Mina’nin kendi yolunu bulma cabasi,
onu hem kendi kimligiyle yiizlesmeye hem de bireysel farkindaligini derinlestirmeye iter. Bu
anlamda, Mina'nin hikayesi, bir yandan Heidegger’in Dasein anlayigina uygun bir varolussal
kesfi anlatirken, diger yandan da postmodernizmin kiiciik ve bireysel anlara odaklanan
yaklagimini temsil eder.

34. Ayna Filminde Postmodern Anlatinin Cok Katmanh Yapis1 ve Mikro Anlatilar

Ayna filminin ilerleyen sahnelerinde, Mina’nin otobiis yolculugunda kargilastigi bireylerin
hikayeleri, Lyotard’in "biiylik anlatilara duyulan inang¢sizlik" ve Jameson’in "yiizeysel, ¢ok
katmanli yapilar" kavramlar1 dogrultusunda okunabilir. Bu sahneler, filmin karakterlerinin
bireysel hikayelerine odaklanarak toplumsal ve bireysel deneyimleri bir araya getirdigi bir anlati
sunar. Mina otobiis duragina ulaginca eve gitmek ve annesine ulagmak icin otobiise binmeye karar
verir. On kapidan binmeye calisirken sofor tarafindan kadinlar tarafina, yani arka kapiya
yonlendirilir. Arka tarafa gectiginde, birbirine karigan sohbetler arasinda kendini bulur. Mina, el
fali bakan bir kadinin yorumlarina ve yagh bir kadinin gelini ve ogluna dair dertlerine kulak verir.
Geng bir kizin arkadasinin diigiinii hakkinda anlattiklart da bu sohbetlerin arasinda yer alir.
Otobiisiin arka kisminda, herkesin kendi hik&yesini paylastigi yogun bir konugsma atmosferi
vardir. Bu sirada Mina, kadinlar tarafinda oturan bir kadinin erkekler tarafindaki kocasina bakip
ona giilimsedigine dikkat eder. Otobiisiin i¢i, akordeonla sarki sdyleyen bir sokak sarkicisinin
girigiyle daha da farkli bir atmosfere biirtiniir. Sarkiciy1 izleyen bir kadin, ona para uzatmak i¢in
Mina’dan yardim ister. Ayna filminin geneline hakim olan bu anlatim tarzi, izleyiciye bu
sahnelerde daha belirgin bir sekilde sunulur. Farkli karakterlerin bireysel hikayeleriyle oriilen bu
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sahneler, postmodern anlatinin gesitlilik ve cok katmanli yapi gibi 6zelliklerini izleyiciye sezdirir
niteliktedir.

Gorsel 3. Mina’nin Otobiis Yolculugu

Jean-Francois Lyotard, postmodernizmi 'biiyiik anlatilara inangsizlik' bigiminde tanimlayarak,
bireylerin giinliik hayatlarinda daha kiigiik 0©lgekli anlatilar etrafinda anlam arayisina
yoneldiklerini ortaya koymustur (Lyotard, 1979). Bu yaklagimda, bireysel hikayeler biiyiik
anlatilarin yerini alarak toplumsal veya evrensel aciklamalardan uzaklagir. Lyotard’in vurguladigi
bu bireysel odak, toplumsal kaygilardan ¢ok kisisel deneyimlerin ve siradan anlarin degerini 6n
plana ¢ikarir. Fredric Jameson da postmodern yapilarin 'cok katmanli yiizeyler' sunarak izleyiciyi
klasik anlatidaki anlam biitiinliigii yerine yiizeyde gezinmeye davet ettigini belirtir (Jameson,
1998). Jameson’un bu agiklamasi, postmodernizmin bireysel hikayeleri ¢cogulcu bir yapida ele
aldigimni vurgular.

Mina’nin otobiis yolculugunda yasadiklari, Lyotard’in mikro anlatilar goriisiinii destekler
niteliktedir. El fali1 bakan kadin, ailesiyle ilgili sorunlardan bahseden yash kadin, arkadaginin
diigiinii hakkinda konugan geng kiz, esine giiliimseyen kadin ve sokak sarkicisi, kendi bagimsiz
hikayelerini sunar. Her karakter, toplumsal bir tema etrafinda birlesmek yerine bireysel bir hikaye
anlatir; boylece, klasik anlatinin merkeziligi yerine, coklu mikro anlatilarin yan yana geldigi bir
yap1 ortaya c¢ikar. Bu sahneler, Lyotard’in biiyiik anlatilara duyulan inangsizlik vurgusuyla
uyumludur ve izleyiciyi her karakterin kendi kiigiik hikayesi i¢cinde anlam bulmaya iter.

Ayrica, Jameson’un yiizeyde kalan anlam katmanlar1 kavrami, bu sahnede kendini hissettirir.
Otobiisteki karakterlerin her biri yiizeyde kalan, derinlikten uzak giindelik hayat kesitleri sergiler.
Bu anlatim bicimi, izleyiciyi klasik anlatiya 6zgii merkezi anlam arayisindan uzaklagtiran bir yap1
olugturur. Mina’nin otobiisteki gézlemleri, siradan bireylerin bagimsiz hikayelerine bir pencere
acarken, izleyiciye postmodern bir deneyim yasatir. Bu yapi, giinliik yasamin kaotik ve parcali
yapisini yansitarak postmodern anlatinin dinamik ve ¢ok sesli dogasini 6n plana cikarir.

3.5. Ayna Filminde Postmodern Anlatinin Gerceklik-Kurgu Sinirlar: ve

Otantik Varolus Arayisi
Ayna filminde, Mina’nin otobiis yolculugunun son duraga varmasiyla birlikte hikaye, gerceklik
ve kurgu arasindaki sinirlarin bulaniklagtigi, anlatinin farkli bir boyut kazandigr 6nemli bir
asamaya ulagir. Son durakta herkes otobiisten inmigken, Mina digar1 bakar ve bulundugu yerin
dogru yer olmadigini anlar. Mina, soforle konusarak gidecegi durag: tarif eder ve ondan yardim
ister. Ancak sof0r, mesaisinin bittigini sdyleyerek bagka bir sofore onu emanet eder. Mina, yeni
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otobiise binmeye calisirken erkekler girisinden bindigi i¢in muavin tarafindan indirilir. Otobiise
tekrar alindiginda yiiziinde beliren sert ifade esliginde kameraya bakar ve 'oynamak istemedigini'
sOyleyerek film ¢ekimini reddeder. Bu noktada kurgu sona erer ve gerceklik baslar: Kamera kaydi
kesilir, el kamerasina gegilir, Mina film kostiimiinii ¢ikarir ve kendi esyalarini ister. Uzerinde ses
cihaz1 kalmig olmasina ragmen Mina, artik filmde yer almak istemedigini yineleyerek evine tek
bagina gitme karari alir. Bu sirada set ekibi, Mina’ya onu eve birakmay teklif eder; ancak Mina,
kendi bagina evine gidebilecegini belirterek bu teklifi reddeder. Yonetmen, ses cihazini ¢ikarmaz
ve uzaktan kayit almaya devam eder; Mina’nin Tahran sokaklarinda evine ulagsma ¢abasini filme
ceker. Boylece, dordiincii duvar yikilir, kurgu ve gergeklik i¢ ice geger.

7 P

Gorsel 4. Mina Son Durakta

Lyotard’a gore postmodernizm, tekil bir gerceklik anlayis1 yerine farkli anlatilarin birlikte var
oldugu bir yap1 6nerir. Bu goriis, postmodernizmin biiyiik anlatilara olan elestirisini, alternatif ve
cogulcu anlatilara duydugu ilgiyi one cikarmaktadir (Lyotard, 1984). Ayrica, Sinha (2015)
postmodern kurgu ile gerceklik arasindaki iligkiyi tartisirken, postmodernizmin gercekligin 'kesin'
bir tamimini reddettigini ve kurgunun gergeklikle oynayarak yeni, coklu gerceklikler sundugunu
belirtir. Bu baglamda, toplumsal kabullerle sinirli olmayan, dinamik ve yapisokiimcii bir
'gerceklik' anlayisiyla postmodern kurgunun, gercekligi degisken ve goreceli bir yap1 olarak ele
aldigin1 vurgular.

Don't look‘at thelcamera, Mina. s
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Gorsel 5. Ayna Filminde 4. Duvar Yikiliyor

Ayna filminde, Mina’'nin artik filmde oynamak istememesi ve sonrasinda yagananlar, anlatinin
farkli bir boyut kazandig1 6nemli bir doniim noktasidir. Bu olay, Lyotard’in postmodernizmde
tekil bir gerceklik yerine birden fazla anlatinin bir arada var olabilecegini One siiren goriisiiyle
uyumludur. Lyotard’a gore postmodernizm, mutlak gerceklik anlayisina meydan okur ve farkli
anlatilarin bir arada varligim1 savunur; filmde kurgusal anlatinin belgesele doniismesi de bu
cogulcu yaklagimi yansitir.

Sinha (2015), postmodern anlatinin goreceli gergeklikler sundugunu belirtir. Bu baglamda,
Mina’nin “oynamak istememesi” ve kendini karakter olmaktan ¢ikarip bireysel bir 6zne olarak
yoluna devam etmesi, postmodernizmin gercekligin kesin bir tanimim reddetmesiyle Ortiigtir.
Sinha’nin bu yaklagimi, Mina’nin hem kurgu icinde bir ¢ocuk karakter hem de kendi yolunu
bulmak isteyen bagimsiz bir birey olarak var olmastyla pekisir. Bu durum, toplumsal kabullerin
diginda, dinamik ve yapisokiimcii bir gergeklik anlayigini gosterir.

Gorsel 6. Mina Evine Ulagmaya Calisirken

Mina’nin kamera karsisindaki roliinden siyrilmasi, kurgunun sona ermesi ve gercekligin
baglamas1 anlamina gelir. Yonetmenin Mina’y1 uzaktan gizlice ¢cekmeye devam etmesiyle, film
izleyiciyi Tahran sokaklarinda kendi yolunu bulmaya ¢aligan Mina ile bas baga birakir. Bu gecis,
kurgu ve gerceklik arasinda gegigsken ve akigkan bir yap1 olusturur. Boylece Ayna, Lyotard’in
cogulcu gergeklik ve Sinha’nin goreceli gerceklik anlayigini yansitarak izleyiciye cok katmanl
bir anlat1 sunar.

Ayrica filmdeki bu kritik an Heidegger, Dasein kavrami cercevesinden de okunabilir.
Onwuatuegwu’ya (2022) gore, Heidegger, Dasein kavramiyla insan varolusunu otantik (6zgiin)
ve otantik olmayan olmak tizere iki farkli varolug bigcimi olarak ele alir. Dasein, Heidegger’in
insanin diinyadaki varligim ifade etmek icin kullandigi terimdir ve bu varolug iki bigimde
gerceklesebilir. Otantik varolus, bireyin kendine dair tam bir biling gelistirmesiyle olusur ve bu
biling, onu kendini gerceklestirmeye ve tatmine gotiiriir. Ancak otantik olmayan varolus, bireyi
“onlar”in etkisi altinda tutarak, onun en kendine 6zgli varolug potansiyelini “onlar’in iginde
sikismig birakir (Onwuatuegwu, 2022).

Heidegger’in Dasein kavrami ¢ercevesinde, Mina’nin filmde “oynamak istememesi” ve kendini
kurgu diinyasindan ayirarak kendi yolunu bulmaya karar vermesi, otantik bir varolug arayis
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olarak okunabilir. Bu tercih, Mina'nin “onlar” 1 (toplumsal dayatmalarin) etkisinden siyrilip
kendi 6zgiin varolugunu inga etme ¢abasini ve kendisi olarak var olma arzusunu yansitir. Kurgusal
bir karakter olarak kalmay1 reddedip kendi yolunu se¢mesi, Mina’ nin bagkalarinin ¢izdigi bir rolii
oynamaktan vazgecerek otantik varolusa adim attigin1 gosterir.

Ayrica, Heidegger’in Dasein kavrami ile postmodernizmin otantiklik anlayisinin birbiriyle iligkili
oldugu soylenebilir. Mazan’a (2023) goére, postmodern toplumda bireyler, yiizeysel ve yapay
olani reddederek daha derin ve anlamli deneyimlere ulasmay1 amaclayan bir otantiklik arayist
icindedir. Mina’nin kendi yoluna gitme arzusu da bu postmodern otantiklik arayisini yansitir.
Kendi yolunu bulma ¢abasi, ona filmdeki roliinden daha derin ve kendine 6zgii bir anlam saglar;
bdylece Mina, yiizeysel ve kurgusal bir varolugtan uzaklagip kendi otantik deneyimini yagamay1
seger.

Sonuc ve Oneriler

Iran sinemasi, postmodernizmin estetik unsurlarini biinyesine alarak kendine 6zgii bir anlati
gelistirmistir. Gergekligin kirillganligi, 6znenin merkezsizlestirilmesi, yazarmm Olimi gibi
postmodern ozellikler, Iran sinemasindaki bazi filmlerde klasik anlati kaliplarina meydan
okuyarak izleyiciye elestirel bir bakis sunmaktadir (Agababaee & Ghanbari, 2016). Ayrica,
Sozen’e (2012) gore yeni Iran sinemasi, hayatin siradan kesitlerini yalin bir gerceklik iizerinden
isleyerek varolugsal temalar: kendi 0zgiin sinematografik diliyle anlatmaktadir. Bu sinema,
bireyin hayatindaki derin catigmalari ve insanmn kendi varlifini anlamlandirma c¢abasini 6ne
cikarirken, izleyicide diistindiirticii sorular uyandirmay1 hedeflemektedir.

Ayna filmi, Iran sinemasinda 6zgiin bir yere sahip olan yonetmen Cafer Panahi’nin, postmodern
anlat1 6zelliklerini kullanarak bireyin varolugsal sorgulamalarini1 ekrana tagidigi ¢arpici bir 6rnek
olarak 6ne ¢ikmaktadir. Film, Mina'nin sehri dolasarak kendini bulma yolculuguna odaklanarak
bireyin varolugunu anlama ¢abasini anlatir; bu siirecte, geleneksel anlati kaliplarini kirarak kurgu
ve gerceklik smirlarmi bulaniklagtirir. Mina karakterinin Tahran’in karmasik ve kaotik
caddelerinde yaptig1 yolculugu konu edinen Ayna filmi, postmodern anlatinin ¢oklu gergeklik,
cogulcu bakis acis1 ve mikro anlatilar gibi temel unsurlarini yansitarak, izleyiciyi bireysel
ozgilinliik ve anlam arayis: iizerine derin bir sorgulamaya yonlendirir. Bu baglamda film, biiyiik
anlatilara duyulan inangsizlik, gerceklik ve kurgu arasindaki sinirlarin bulaniklagmasi, cok
katmanli yiizeysel yapilar, merkezsizlesme ve otantik olmayan varolusun reddi ile giindelik
yasamin bireysel ve siradan anlarina odaklanma gibi postmodern anlatinin ana 6zelliklerini tasir.

Filmin ikinci yarisinda Mina’nin rol yapmayi reddetmesi, bir yandan Heidegger’in Dasein
kavrami baglaminda otantik bir varolug arayisini temsil ederken, diger yandan izleyiciyi kurgu
ile gerceklik arasindaki sinirlarin otesine gegmeye davet eder. Mina, film ekibinin dayattig1 rolii
birakip kendi yolculugunu secerken, toplumsal kabullerin ve dis etkenlerin bireyin varolugsal
kimligini nasil sekillendirdigine dair giiclii bir elestiri sunar. Mina’nin sahici bir birey olarak
yoluna devam etme arzusu, onun sadece bir karakter olmaktan cikip kendi 6zgiin deneyimini
yasamasina olanak tanir.

Bu baglamda, Ayna filmi yalnizca bir ¢ocugun bireysel yolculugunu degil, ayn1 zamanda bireyin
otantik varolugsunu kesfetme siirecini anlatir. Filmin sundugu ¢cok katmanli anlati, hem Lyotard’in
biiyiik anlatilara olan giivensizligini hem de Heidegger’in bireyin 6z varolusunu arayis: fikrini
gorsellestirir. Panahi’nin bu sinematografik yaklagimi, Iran toplumunun karmagik yapismi ve
bireyin bu yapi i¢indeki yerini yeniden degerlendirmeye olanak saglar.
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Sonug olarak bu ¢alismanin ele aldigi Ayna filmi, Iran sinemasinda postmodern anlatinin ve
varolugsal sorgulamanin bagarili bir 6rnegi olarak izleyiciye, kendine 6zgii sinematografik dili ve
tematik derinligiyle, siradan bir cocugun hikayesi lizerinden genis bir arayisin kapilarini agar. Bu
film, klasik anlatinin sundugu tekil gerceklik yerine, bireyin ¢ok katmanl bir diinya i¢inde kendi
Ozgiin yolunu bulma cabasini izleyiciye sunarak, postmodernizm ve varoluggulugun kesigsim
noktasinda giiclii bir anlati sunmaktadir.

Bu ¢alisma, Panahi’nin Ayna filmi iizerinden, Iran sinemasindaki varolussal izleklerin ve
postmodern etkinin sinematografik anlatidaki yerini anlamak i¢in giiclii bir 6rnek sunmaktadir.
Ancak bu calisma yalmzca Ayna filmi iizerine odaklanmis olup, Iran sinemast ile ilgili genis bir
anlayis olusturma iddiasinda degildir. Gelecekte bu konularda yapilacak arastirmalar igin, Iran
sinemasindaki varolugsal izleklerin ve postmodernizmin sinematografik anlatidaki roliinti daha
genis bir baglamda ele almak, acilimli ve biitiinciil bir kavrayis saglayabilir.
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Ozet

Bu calismada Michael Haneke’nin Yedinci Kita (Der siebente Kontinent, 1989) filmi Jean Baudrillard’in
Simiilasyon Kurami olarak bilinen kuramsal elestirileri cercevesinde sinema gostergebilimi iizerinden ele
alimmustir. Jean Baudrillard’in postmodern Bati toplumlarini derinlemesine gozlemleyen diisiincelerinin,
Michael Haneke’nin postmodern kentsoylu yasam krizini -toplu bir sekilde intihar etmeye karar veren bir
burjuva ailesi lizerinden- ele alan Yedinci Kita filmini anlamak ac¢isindan 6zgiin bir perspektif sundugu
diistiniilmektedir. Bu ¢alismada genellikle Marksist yabancilagma teorisine gonderme yapilarak
coziimlemeye tabi tutulan Yedinci Kita filmi bu kez Jean Baudrillard’in bahsettigi tiiketim toplumu ve
hipergerceklik perspektifinden ele alinmigstir. Ciinkii Bati toplumlarinda 1960’11 yillar itibariyle iiretilen
zenginligin toplumsal kesimler arasinda daha dengeli bir sekilde paylastirilmasi sonucunda sinifsal
celigkilerin ge¢cmise kiyasla oldukg¢a azaldigi bir tarihsel doneme girilmigtir. Bunun dogal bir sonucu olarak
Bati toplumlar1 biiyiik 6lciide burjuvalagsmistir. Dolayisiyla erken kapitalist donemde emek-sermaye
celigkisinden dogan yabancilagma duygusu ve sinif miicadelesi artik yerini tiikketim kiiltiiriine dayali hiper
uyumluluk siirecine birakmugtir. Artik tarihin 6znesi siif miicadeleleri degil tiiketim ideolojisidir.
Calismada arastirma nesnesi olarak segilen Yedinci Kita filmi post-modern Bati toplumlarinin mikro
kozmosunu temsil etmekte ve tiiketim ideolojisine endeksli sosyal yapinin yarattig1 derin sosyo-psikolojik
kriz incelenmektedir.

Anahtar Kelimeler: Jean Baudrillard, tiiketim toplumu, yedinci kita, gostergebilim, Micheal Haneke

Abstract

This study examines Michael Haneke's film The Seventh Continent (Der siebente Kontinent, 1989) through
the lens of cinema semiotics, within the framework of Jean Baudrillard's theoretical critiques known as the
Theory of Simulation. It is believed that Jean Baudrillard's observations of postmodern Western societies
offer a unique perspective for understanding Michael Haneke's film The Seventh Continent, which
addresses the crisis of postmodern urban life through the story of a bourgeois family that collectively
decides to commit suicide. In this study, the film The Seventh Continent, which is usually analysed with
reference to Marxist alienation theory, is examined from the perspective of Jean Baudrillard's consumer
society and hyperreality. This is because Western societies entered a historical period in which class
contradictions decreased significantly compared to the past as a result of the more equitable distribution of
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wealth among social groups since the 1960s. As a natural consequence, Western societies have become
largely bourgeois. Therefore, the alienation and class struggle that arose from the labour-capital
contradiction in the early capitalist period have now been replaced by a process of hyper-conformity based
on consumer culture. The subject of history is no longer class struggles, but consumer ideology. The film
The Seventh Continent, selected as the research object in this study, represents the microcosm of post-
modern Western societies and examines the deep socio-psychological crisis created by the social structure
indexed to the ideology of consumption.
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Dergisi

Giris

Bat1 toplumlarinda genel olarak 1960’11 yillara gelindiginde ekonomik, politik, kiiltiirel, tarihsel
anlamda yeni bir doneme gecildigini ve mevcut biitiin kuramsal yaklagimlarin (6zellikle de
Diinya’ya alternatif toplumsal bir model sunan Marksizm’in) artik icinden ¢iktig1 batili toplumlari
aciklama konusunda gecerliligini 6nemli Olciide kaybettigini ileri siiren Baudrillard; Bati’nin
toplumsal anlamda “Simiilasyon Evreni” olarak adlandirdig1 bir agamaya gectigini belirtmisgtir.
Kiiltiirel] fenomenlerin kapsamli bir elestirisi olarak kabul edilen Simiilasyon Teorisi, ¢cagdag
kapitalizmin hemen hemen tiim yonlerini ve ona 6zgii giinliik deneyimleri kapsayan sosyal ve
tarihsel incelemeyi temsil eder. Baudrillard, 1960'lardan bu yana geleneksel kapitalist iiretim ve
toplumsal iligkilerinde gerceklesen koklii degisimler sebebiyle Batili toplumlarinin sosyal
anlamda kolektif bir gelecege dogru ilerlemesini miimkiin kilan Gergeklik ilkesi kavraminin hem
ahlaki hem de nesnel anlamda ortadan kayboldugunu belirtmektedir. Simiilakr, simiilasyon ve
hipergerceklik gibi kavramlar, Baudrillard'in otantik gercekligin yerini alan tarihsel durumu
aciklamakta bagvurdugu terminolojiyi olusturur.

Baudrillard, Marx'mm 19. yiizyilin tarihsel-politik donemini diyalektik bir c¢erceve iginde
konumlandiran ve antagonizmi tarihsel ilerlemenin temel itici giicii olarak algilayan bir bakig
acisina sahip oldugunu iddia eder. Marx'a gore, kapitalist liretim sistemi, iscilerin kendi
emeklerinin Uriinlerine yabancilagsmasina neden olur; ¢iinkii isciler, iirettikleri mallarin sahibi
degildir ve iiretim siirecine yabancilagmiglardir. Bu durum, ig¢inin kendi 6ziine, emegine ve diger
insanlara yabancilagmasina yol acar (Ross, 2020). Gyorgy Lukdcs’a gore ise kapitalist toplumda
insan iligkileri ve emek siirecleri, nesnelere indirgenir ve bu nesneler, insanlardan bagimsiz bir
gerceklik kazanir. Bu durum, toplumsal iligkilerin ve insan bilincinin nesnelesmesine, yani
seylesmesine neden olur (Worrell, 2015). Bu noktada Marx'in meta fetisizmi kavrami, seylesme
olgusunun temelini olugturur. Meta fetisizmi, insanlarin kendi emeklerinin iiriinlerini, sanki
onlara yabanci ve kendi basina var olan nesneler gibi algilamalarin1 ifade eder. Bu durum,
toplumsal iligkilerin nesneler araciligiyla gizlenmesine ve insanlarin kendi toplumsal
gercekliklerine yabancilagmasina yol acar (Ross, 2020). Bu yilizden Marx’a gore kapitalist
modernitenin demir okcesi altinda ezilen proletarya, sinif bilinciyle hareket ederek once iiretim
araglarina el koymali ve sonrasinda ise siyasal iktidar1 ele gecirerek dnce sosyalist toplum daha
sonra ise komiinist toplum iitopyasina ulagmalidir.

Marx tarafindan inga edilen diyalektik tarihsel materyalizm anlayiginin formiile ettigi ve is¢i
sinifinin iiretimden gelen giiciinii siyasal diizeni degistirmek amaciyla kullanmayi isteyen politik
yaklagim; kapitalist ilerlemeci aklin ulagtig1 teknolojik gelismislik ve sermaye birikim diizeyi
sonucunda en azindan Batili sanayi toplumlarinda tarihsel olarak bagarisizliga mahkum olmustur.
Ozellikle de ikinci diinya savast sonrasinda diinyada kurulan yeni ekonomik ve siyasal istikrar
sistemi neticesine Batili Burjuva devletlerinin artik mezar kazicilarina (is¢i sinif1) bir zamanlar
oldugu kadar ¢ok ihtiya¢ duymadig: bir sistemin ortaya ¢cikmustir. Yani bir zamanlar Marx’in
formiile ettigi bicimiyle artik is¢i sinifinin devrim miicadelesi tarihin itici giicii olmaktan ¢ikmigtir
(Baudrillard, 2012, s. 10). Giinlimiizde kapitalizmin iiretim ve iiretim araclarinin kullanimi
konusunda iscilere duydugu ihtiyag biiyiik olgiide ortadan kalkmustir. Ote yandan sermaye
birikimi o kadar artmustir ki sistem zaten igsizlere bile maas baglayabilmektedir. Dolayisiyla
diyalektik tarihsel materyalizm anlayisinin gecer akgesi olan tez, anti-tez ve sentez
formiilasyonunun anti-tezi (sinif miicadelesi, devrim vs.) sisteme entegre olarak buharlagmistir.
Antonio Gramsci (2018, s.52) bu noktaya ozellikle dikkat cekerek sistemle biitiinlesen isci
sinifinin Proletaryanin yapisal degerini yok ederek tarihsel iilkiisiinii erozyona ugrattigini
sOylemektedir. Baudrillard ise diyalektigin egemen oldugu tiim toplumsal sistemlerin belirli
ilkeler tizerine inga edildigini ve bu ilkelerin bir arada yasamayi kolaylastirip ortak iilkiilere
ulagsmay1 amacladigin1 soyler. Bu anlamda toplumsal denildiginde iizerinde biiyiik oranda
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uzlagilmig olan ortak degerler, ortak hedefler ve degis-tokus sistemleri akla gelmektedir.
Toplumsalligin ¢ekirdegindeki nedensellik ve ereklilik bu ilkeler 1s131nda ortaya cikar. Ozne ve
nesneyi cevreleyen karsitliklar iizerine oturmus denge sistemi var oldugu siirece o toplumu
olusturan normlar gecerliligini siirdiirmektedir. Fakat bu diyalektigin ¢okmesi soz konusu
oldugunda; yani artik seyler kendi gonderen sistemleriyle olan bagmni yitirdiginde toplumsal
diizenin dengesini ayakta tutan herhangi bir dayanak noktasi kalmaz. Boylece Baudrillard’in
bahsettigi toplumsal anlamda kendi icine kapaklanan bir goriiniim ortaya ¢ikar. Bu goriiniim
hipergerceklik evrenidir. Bu evrende tiim degerler, kavramlar ve kurumlar kendi bigimsel
ozelliklerini (goriiniimlerini) korurken igleri tamamen bosalmistir. Gergegin tiim gosterenlerine
sahip olup da gercegin kendisi olmayan bu toplumsal evrede tiim sistem fenomenolojik bir kriz
ile kars1 kargiyadir. (Baudrillard, 2012, s. 12; Baudrillard, 2011, s. 3). Ayrica yine Baudrillard’a
gore Gergeklik kavrami modernizm seriiveni icerisinde Bat1 zihniyeti tarafindan iiretilmistir ve
bu kavram Batili evrenselcilik anlayisinin ingasindaki dnemli bir kilometre tagidir (2015, s.35).
Bu anlayis Aydinlanma diiglincesinin yarattig1 zihinsel devrim siirecinin diinyayr maddi ve
metafiziksel olarak iki parcaya bolmesi sonucunda ortaya ¢ikmis ve Gergeklik artik ampirik bir
olgu haline gelirken toplumsal yagam ise bilim araciliiyla sirlarindan arindirilmistir. Dolayisiyla
artik nesnel olan gergek olandir. Akilcilik ise gercege ickin olan karmagik haldeki bilgiyi diistince
ve mantigin siizgecinden gecirerek anlagilabilir hale getirmektir. Bu anlayisa paralel olarak ortaya
cikan toplumsal idealler, X VIII. yiizy1l itibariyle burjuva kapitalist toplum modelini evrensel bir
gelisme modeli olarak tekillestirmis ve boylece evrenselcilik anlayisina giden tarihsel sdylem
dogmustur. Fakat 20. yilizyilin ikinci yaris1 (6zellikle 1960’11 yillar) itibariyle bir zamanlar belirli
bir akli ve bakist yansitan bu Gergeklik ilkesi Bati toplumlarinda ortadan kaybolarak yerini
simiilasyon ve hiperuyumluluk diizenine birakmistir (Baudrillard, 2012, s.121).

Diyalektigin ortadan kayboldugu bir evrende elestirel diisiincenin de herhangi bir sekilde hakikat
ile baginti kurabilmesi miimkiin degildir (Baudrillard, 2019, s. 47). Ereklerini eyleyen ve
hedeflerine dogru ilerleyen bir toplumsaldan (erken Modernizm) hedefsiz ve amagsiz yiginlarin
toplumsalina (Hipergerceklik) gecilerek ahlaki, kiiltiirel, politik uzamda anlam nosyonu ortadan
kalkmus; salt hazza ve tiiketime dayal1 bir yagsam bi¢imi 6ne ¢ikmustir. Kitleler artik bir tepkisizlik
yumagidir ve kendilerine yapilan her tiirlii anlam c¢agrisini bosa ¢ikartmaktadirlar
(Baudrillard,2010, s.11). Ornegin gegmiste iiretim araclari {izerinde hakimiyeti olan proletarya
sinifina mensup olmak demek -tarihsel zorunlulugun bir geregi olarak- komiinist olmak ve
devrimci miicadeleyle kapitalizmi yikip somiirii diizenine bir son vermek anlamina gelirken,
giiniimiizde proletarya ya da komiinist olmak ise kapitalizm icerisinde daha insancil bir diinya
kurma s6ylemini benimsemeye doniigmiistiir. Gramsci’nin de elestirdigi ve is¢i sinifinin sistemle
suc ortakligina yoneldigi sapma noktasi burasidir (2018, s.52). Baska bir deyisle liberal
demokrasilerin siif miicadelelerini tarihsel olarak ortadan kaldirmasiyla birlikte tiim siiflar
tiiketim ideolojisinin glidiimiine sokularak sisteme entegre edilmistir.

Baudrillard’in kuramsal ¢oziimlemesinin sacayaklarini olusturan konulardan biri de iletisim
araclart ve mesajlarla giidiimlenen tiiketim ideolojisidir. Ona gore artik tiiketimi zorunlu
ihtiyaglarin kargilanmasi igin tiretimin dogal bir sonucu olarak gérmek yanligtir. Tiiketim salt
metalarin miibadelesi olmanin Gtesinde biitiin bir kiiltiirel evrenin iizerinde yiikseldigi yasamsal
(toplumsal) bir anlam kurma zeminidir. Bu anlamda buna bir c¢esit ideoloji de denebilir
(Baudrillard, 2014, s. 240). Ge¢miste belirli bir ihtiyaclar hiyerarsisinden kaynaklanan geleneksel
tiretim ve tiikketim iligkilerinin belirleyici oldugu diinyanin artik sonuna gelinmistir. Cagimizda
tiretim ve tiiketim iligkileri arasinda herhangi bir mantiksal iliski yoktur. Ayrica tiiketimi salt
maddi anlamda bir yasam bi¢imi ya da bollukla ilgili bir sdyleme indirgemekte eksik kalacaktir.
Tiiketim; yedigimiz yemekler, giydigimiz kiyafetler, kullanilan cesitli tiirde zerzevatlar ya da
imgesel diizeydeki icerikler de degildir. Tiiketim tiim bunlarin belirli bir sistematik icerisinde bir
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araya geldigi bir anlam diinyas1 (sorulara cevap verme sekli) ile ilgilidir (Baudrillard, 2014, s.
241) Bu yilizden Baudrillard esas ilgilendigi konunun nesneler degil onlarin olusturdugu
gostergeler sistemi oldugunu belirtmisgtir.

1.  Bati toplumlari ve simiilasyon evreni iizerine

Baudrillard Simiilakriar ve Simiilasyon isimli eserinde “Bir koken ya da bir gerceklikten yoksun
gercegin modeller aracilifiyla tiiretilmesine hipergercek yani simiilasyon denilmektedir” (2014,
s. 13) diye belirterek simiilasyon evreninin toplumsal anlamda hem gercekligi hem de diissel olan1
aynt anda yok ettigini sOylemektedir. Baudrillard modernlesme seriivenini iki doneme
ayirmaktadir. Ilki sanayi devrimiyle birlikte baslayan ve ilerlemeci aklin hedefleri dogrultusunda
yirminci yiizyilin ilk yarisina kadar gelen donem, ikincisi ise 1960’11 yillardan sonra ekonomik,
politik, kiiltiirel ve toplumsal anlamda tersine ¢evrilmis (i¢i bosalmis) olan bir diger modernlesme
donemidir (Adanir, 2008, s. 33). Bu tarihsel incelemeyi egyanin anlamindaki degisimden yola
cikarak siirdiiren Baudrillard, ilk calismasi olan Nesneler Sistemi’nde (The System of Objects,
1968) egyanin soy Kkiitiigline yoOnelik girigtigi bir sorusturmada esyanin “nesne” haline
gelmesindeki statiiko degisiminden bahseder. Ona gore ge¢cmiste esyalar insanlarin toplumsal
siniflarini, degerlerini ve kiiltiirlerini temsil etme noktasinda 6nemli bir yere sahip olmustur.
Esyalarin ev icindeki dizilimleri ve konumlandirilmalar bile belirli bir donemin aile ve toplum
yapist hakkinda fikir verebilmektedir. Ciinkii insanlar ve egyalar tarihsel olarak birbiriyle siki
sikiya baglanmis haldedir ve evin ici bir gostergeler kiimesidir. Fakat modern nesnenin yagama
dahil olmasiyla egyanin tabiat1 da doniligsmiistiir. Nesne sinifsiz bir nitelige sahiptir. Pratik, iglevsel
ve yenilenebilirdir. Esyadan nesneye dogru gerceklesen bu doniisiim esasinda birey, aile ve
toplum yasaminda gerceklesen koklii bir doniigiimiin sonucudur. Artik nesnelerin ve bireylerin
ortak bir tarihinden s6z edilememektedir; ¢iinkii nesne her seyden once kisa Omiirliidiir
(Baudrillard, 2014, s. 21-23).

Modernizm 6ncesi Batili toplumlarin kendilerini teokrasi ve aristokrasinin boyundurugundan
kurtarmalari i¢in burjuvazinin iktidar1 devralmasi gerekmistir. Ronesans doneminden baglayan ve
Fransiz ihtilaline kadar devam eden bu iktidar miicadelesi siirecinde; burjuvazi, bilimsel diislince
ve teknik buluglarin gelisimini destekleyerek Bilimsel Devrimler donemi olarak tarihe gececek
olan atilim siirecini himaye etmistir. Bronowski’ye gore entelektiiel temelleri 16. ylizyilda
baslayan ve 18. yiizyila kadar devam eden Bilimsel Devrim, temel olarak bireylere yeni bir
biligsel yeti kazandirmistir. Bronowski, bu atilimlarin 6zellikle 19. yiizyila gelindiginde Sanayi
Devrimi olarak bilinen kapsamli buluglar silsilesini yaratti§ini sdylemektedir. Ayrica bilimsel
aklm yiikseligse gegmesiyle seylerin degismez oldugu diisiiniilen dogasina ickin mutlak goriislerin
yikilip yerini dinamik ve akigkan bir doga anlayigina biraktigini belirtmektedir (Bronowski &
Mazlish, 2012, s. 166). Bu gelismeler dort bagt mamur bir modernlesme hareketinin kuramsal ve
pratik temellerini olusturmusgtur. Zaten kapitalizm ve uygarlik kelimelerinin ortaya ¢ikist da ayni
donemlere rastlamaktadir (Febvre,1995: 62). Cagdas Bati toplumlar: ile eski diinya arasindaki
tarihsel kopusun bir diger 6nemli sembolii Gergeklik ilkesinin kavramsal olarak icat edilmesi
olmugtur. Daha kesin terimlerle soyleyecek olursak bu kavram rasyonalizmin ve ilerlemeciligin
felsefi anlamda 0ziinii olusturur. Dahasi, gercekligi kavramsal olarak icat eden bu biligsel devrim,
ekonomik ve politik paradigmalar1 da derinden etkileyerek yeniden yapilanmaya yoneltmistir.
Boylece modern iktisat bilimi ortaya ¢ikmigtir. Bataille, Orta Cag ekonomisinin fazla serveti
tiretken olmayan bir sekilde tiikettigini -yani akilc1 olmayan bir bicimde yok ettigini- sdylerken,
Modern ekonomi anlayiginin ise zenginligi (artt degeri) kapitalistin yararina yatirima cevirerek
tiretim aygitimin  biiylimesini Onceledigini -yani rasyonel davrandigini- ileri siirmektedir
(Bataille,2016, s. 124). Kisacas1 Bataille’a gore serbest girisim, kér ve kapitalizmin i¢csel yasalari
ile karakterize edilen bir ekonomik sistem, Orta Cag paradigmasiyla temelde uyumsuzdur
(Bataille,2016, s.124). Bu gecis siireci sonunda Bat1 diinyas1 hem entelektiiel hem de teknik-
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ekonomik gelismeler acisindan, diinyanin geri kalanindan kopmus ve kapitalist moderniteyi insa
etmistir. Fakat Yirminci Yiizyil’n ilk yarisinda kapitalist devletlerin emperyalist hevesleri sonucu
gerceklestirdigi iki biiyiik savas neticesinde Aydilanma Cagi'nin felsefi temelleri iizerinde
yiikselen amagsal akil ahlaki a¢idan tamamen c¢okmiistiir. Kapitalizmin nicelik ve faydaya
endeksli pozitivist dogas1 Bati toplumlarini diisiinsel ve ahlaki degerler acisindan gerileme
stirecine sokarken, her tiirlii elegstirel soylemi de kiiltiirel alana enterne ederek yerine kitle iletisim
araglari aracilifiyla salt tiiketim ideolojisini pompalamuistir.

Baudrillard’a gore ise tiiketim ideolojisi, nesne kavramini kavramsallastiran ve estetik olarak
rafine eden Bauhaus Okulu etkisiyle ortaya ¢cikmistir. Endiistriyel toplumun teknolojik ve kiiltiirel
anlamda metamorfozu ile nesneler de gosterge kabiliyeti kazanmugtir. Metaliirjik bir toplumdan
semiurgique bir toplum agsamasina gecilmesiyle birlikte meydana gelen bu siireg tiretim, ¢evrim
ve miibadele bicimi ve anlayigini derinlemesine degistirmistir. Boylece nesnelerin iglevsel degeri
ile gosterge degeri sorunu ortaya ¢cikmustir. Islevden yoksun bir nesnenin, belirli bir isleve sahip
olan bir nesneyi deger olarak agmaya bagladig1 bir zamanda degisim ve kullanim degerlerine gore
isleyen ekonomik mantik ortadan kalkmigstir (Baudrillard, 2009, s.233) Bauhaus Okulu 6ncesinde
hicbir ara¢ gerecin hicbir sekilde nesne olarak adlandirilmadigimi séyleyen Baudrillard, artik
nesnelerin kullanim ve degisim degerinden ziyade gosterge degerinden bahsedilebilecegini
sOylemektedir. Ayrica Bauhaus Okulu’nun temelde sanat-teknoloji, bicim-fonksiyon, estetik-
fayda gibi sentezlerin iizerine oturan bir tasarim akimi oldugunu ve bir yaniyla ¢evreyi (dogay1)
biitiinciil bir anlayisla rasyonel bir cerceveye oturtmaya caligan ilk girisim oldugunu
belirtmektedir (Baudrillard, 2009, s. 234).

Simiilasyon evrenini gercekligin evreniyle karsilagtirmadan ne kastedildigini anlamak zordur.
Giinlimiizde Bati toplumlarindaki gerceklik algisi giindelik yagsamlarinda hissettikleri bir tiir
stibjektif duygu olarak one ¢ikmaktadir. Oysaki gerceklik ilkesi (ahlaka benzer bir norm ve t6z
anlaminda) ancak toplumsal olarak nesnel bir uzlagiyla miimkiin olabilir (Adanir, 2007, 5.80-88).
Baudrillard’a gére Bati diinyasinda 6zellikle 18. yiizyildan 1960’11 yillarin sonuna kadarki siirecte
gercek ve gerceklik algis1 metafiziksel olarak cesitli yogunluklarda kolektif bir anlama sahiptir.
Bu siire¢ yeni bir toplumsal diyalektigin yiikseldigi ve yasami modern bir akilla bicimlendirme
eregi lizerine kurulmugtur. Tarim toplumundan sanayi toplumuna geciste yeni bir ekonomik
sistem inga edilmigtir. Bu yeni ekonomi-politik anlayisinin yarattigi diinyada ise sinifsal ¢eligkiler
ya da toplumsal gerilimler ilerleme siirecinin dogal bir asamasi olarak kabul edilmektedir.
Kamusal yasam genel olarak siyasi ve ekonomik egemenligi elinde tutan azinliktaki kapitalist
sinifla, sosyalist ve komiinist toplum iitopyasin1 benimseyen muhalefetteki isci-koylii sinifindan
olusan bir diyalektik iizerine kuruludur. Basitlestirecek olursak o donemde toplumsal yagamin
tipki bir pilin ¢alisma prensibindeki gibi bir art1 ve bir de eksi kutuplari vardir ve bu zit kutuplar
arasindaki gerilim toplumsal ilerlemenin itici giiclidiir (Adanir, 2013). Yirminci Yiizyilin ilk
ceyreginde yasanan Bolsevik devrimi sonucunda Marksizm ilk kez iktisadi, politik ve askeri
anlamda gercek bir alternatif gii¢c ve model olarak tarih sahnesine ¢ikmigtir. SSCB ile Batu ittifaki
arasinda kiiresel 6lgekte siiren bu politik rekabet, iistiinliik ve caydirma miicadelesi 6zellikle Batili
devletlerin 6nemli reformlar gecirmesine sebep olmustur. Bu reformlar Ikinci Diinya Savast
sonrasinda ekonomik, hukuki ve kiiltiirel acidan 6énemli atilimlar1 gerceklestirerek Avrupa’da
gerceklesebilecek potansiyel sosyalist devrimlerin Oniine ge¢cmistir (Bataille, 2017, s.176-180).
Fakat her alanda kendini gosteren ve neredeyse kirk bes yil siiren soguk savag rekabeti her tiirden
bilimsel bilgiyi egemenlik miicadelesi kapsaminda aracsallagtirarak Bati medeniyetinin tiim
ahlaki yapisimnin hizla yozlagmasina sebep olmustur. Boylece teknoloji ve tiiketim kiiltiirii
kitlelerin oniindeki yegane deger haline gelmistir (Virilio, 2003, s. 7-8). Baudrillard, kapitalist
sistemin teknolojik, ekonomik ve toplumsal olarak ulagtig1 tarihsel giiciin sonucunda biiyiik bir
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atalete girdigini ve artik tiim giiclinii elindeki zenginlik, hegemonya ve teknolojik ayricaligi
yitirmemek i¢in kullandigim belirtmektedir (2011, s. 31).

2.  Yontem

Sinema filmlerinin ¢oziimlemesinde gostergebilimsel yaklasim en cok kullanilan analiz
yontemlerinden birisidir. Jean Baudrillard gostergebilimi dogrudan dogruya herhangi bir filme
uygulamamus olsa da yazmig oldugu yazilarda yiizlerce kez sinema konusuna deginmis ve bir¢ok
filme cesitli baglamlarda atifta bulunmusgtur. Ona gore sinema yogun imgelerle bezenmis mitik
anlama sahip bir fenomendir ve yiiz yillik sinema tarihi boyunca filmsel imgeler mitik ve fantastik
olandan gercekci ve hipergergek¢i olana dogru bir seyir izlemistir (Coulter, 2010, s. 6-20). Oysa
aslinda imgenin giicli yanilsamanin giiciiyle dogru orantilidir ve yanilsama yasamdan bir boyutun
eksiltilmesiyle gergeklesir (Baudrillard, 2011, s. 28). Fakat sinematografik goriintiiniin gittikce
artan kusursuzlugu imgeyi gonderenlerinden soyutlamaktadir. Baudrillard’a gore iki boyutlu
diizlemde derinlik yanilsamasi iireten klasik sinemada imgeler belirli kavramlar1 ve gonderenleri
temsil etmektedir. Ancak gelinen noktada sinematografik imge 3, 4 ya da 10 boyutlu olacak
sekilde duyularimizi son raddesine kadar uyararak imgelerin icini bosaltmaktadir. Imgeyi yok
eden siire¢ onun miikemmellestirilmesiyle yani hiper-imgeye doniistiiriilmesiyle gerceklesir
(Baudrillard, 2011, s. 29).

Baudrillard (2011, s. 29-30) imgenin giiciine yonelik olarak Pekin Operasi’n1 6rnek gosterir ve
sandal iizerinde diiello yapan iki aktoriin bedensel hareketlerinin hizla akmakta olan bir nehir
tizerinde karanlikta miicadele ettikleri izlenimini yaratmaya yettigini belirtir. Ona gore nehrin
fiziksel olarak bulunmadigi bir ortamda onu varmig gibi gosteren sey aktorlerin beden
hareketlerinin zihnimizde yarattig1 canlandirma etkisidir ve imgelememizi harekete geciren de
tam olarak bu eksik kalan kisimdir. Giiniimiizde boyle bir sahneyi yaratmak ya da ¢cekmek icin
biiyiik 6lgekte su harcanir, son teknoloji kizilotesi kameralarla ¢ekimler yapilir ve iizerine de bol
bol gorsel efektler kullanilird: (Baudrillard, 2011, s. 30-31). Boylece seyircinin hayal giiciiyle
filme ekleyebilecegi hi¢bir bos alan birakilmazdi.

Baudrillard’in hipergerceklik, sanallik ve simiilasyon kavramlar1 sinemayla dogrudan bir iligki
icerisindedir. Ozellikle tarih anlayisimiz sinema ve diger medya aygitlarindan yayilan imgeler
araciligiyla filtrelenerek (sekillenerek) birer tarih Simulakrina doniisiir ve bdylece bir anlamda
gercek Tarih’iortadan kaldirarak yerini tarihin kusursuzlagtirilmig gosterenlerine birakir (Coulter,
2010, s. 6-20). Ancak buna ragmen sinema filmleri i¢inde iiretildikleri kiiltiirlerin dogal birer
yansiticilart olmaya devam ederler. Filmler yonetmenlerin diinyaya kars1 6znel bakigini yansittigi
kadar tarihsel ve toplumsal olarak bircok nesnel veriyi de iclerinde barmdirirlar. Oyleyse filmler
tizerinden hareket ederek bir toplumun tarihin belirli bir donemindeki goriiniimiinii imgelerin
sundugu gostergeler iizerinden okuyabilmek miimkiindiir. Ciinkii sinematik imgeler en karmagik
anlam yumagini bile rahatlikla ifade edebilme ve insan bilincini sarsan fenomenleri gdzler 6niine
serme yetenegine sahiptir (Wollen, 2017, s.108; Kracauer, 2015, s131).

Sinemanin kendine ozgii bir anlam olusturma bicimi vardir ve bircok kuramsal yaklagim
filmlerden faydalanarak sinemanin bu kendine has anlatim dilini ¢6zmeye ilgi duymustur.
Gostergebilimsel yaklasim ise sinema filmlerini ¢6ziimleme noktasinda en bilinenlerden bir
tanesidir. Ciinkii sinema sliphesiz ki bir gostergeler sistemidir ve belirli kurallar ¢ercevesinde
gerceklestirilen cekimlerin ses ve miizik eklenmesiyle birlikte biitiinsel bir anlam meydana
getirdigi bir sanattir. Ayrica sinema bagka hicbir sanatta rastlanmayacak dl¢iide toplumsalla yakin
iligki icerisindedir (Adanir, 2012, s.53).
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Christian Metz, sinema gostergebilimi konusunda Eisenstein gibi yogun kurgu kullanimini 6ne
cikaran yonetmenlerin filmlerinde sozdizimsel yapiya benzeyen ozellikler bulundugunu ileri
siirse de sinema son kertede sozlii diller gibi ¢ift eklemli yapiya sahip degildir. Filmlerin en kiigiik
yap1 tag1 olan cekimler dildeki ciimlelere denk diismektedir. Dildeki kelimelerin tekil olarak
herhangi bir anlamlar1 yoktur. Ancak filmlerdeki cekimler (tekil) ciimleler gibi bir anlatima
sahiptir. Kelimeler bir ya da daha fazla sesbirimden meydana gelirler fakat sinemada sesbirimin
karsilig1 olabilecek bir sey yoktur. Yakin ¢ekimler katiksiz gergekligin bir parcasidir bu sebeple
de sesbirim olarak kabul edilemezler. Ote yandan sinemasal anlatida dildeki anlambirime denk
gelecek bir kargilik da bulunmamaktadir. Bu nedenle sozlii dillerdeki gibi bir ¢ift eklemlemeden
bahsedilemez (Biiker, 2010, s.42). Sinemada gosterme ve cagrisim an anda zuhur eder.
Temelanlam ile yananlam aynmi anda gerceklesir. Bu yiizden de filmsel imgeler gostergebilimsel
olarak sadece temelanlamlar ile ¢oziimlenemezler. Temelanlam bir goriintiiniin icerdigi seylerin
herkes tarafindan fark edilen nesnel 6zelliklerini belirtirken yananlam ise o seylere yiiklenen
psikolojik ve diisiinsel anlamlar demektir (Andrew, 2018, s.30; Adanir, 2013, s.13). Christian
Metz, Sinemada Anlam Ustiine Denemeler isimli ¢alismasinda sinemadaki temelanlam ve
yananlam hakkindaki diisiincelerini dile getirirken soyle demektedir:

Sinema gostergebilimi bir yananlam gostergebilimi ya da bir temelanlam gostergebilimi
olarak da tasarlanabilir. (....) film sanat1 yaziyla ayn1 gostergebilimsel 6zelliklere sahiptir.
Estetik glicliik ve diizenlemeler (...) yananlamsal yinelemeler olarak kabul edilmektedirler.
Ustelik bu yananlam yazinda tamamen dilbilimsel bir anlama sahip olurken, yararlanilan
dilde yazarin kullandig1 birimlerle ilgili bir temelanlam {istiine oturmaktadir. (...) Biitiin
estetik dilyetilerinde biiyiik bir éneme sahip olan yananlamin gosterileni herhangi bir
yazinsal ya da sinematografik ‘stil’, herhangi bir ‘tiir’ (destan ya da western), herhangi bir
‘simge’ (felsefi, insancil, ideolojik, vs.), herhangi bir ‘siirsel atmosfer’ olabilir.
Gostergebilimsel agidan gosteren olarak da temelanlamli malzemenin tiimiine sahiptir. Bu
gosterenin aynit zamanda gosterilen islevine sahip oldugu unutulmamalidir. Amerikan
gangster filmlerindeki bir rihtimin parildayan sokak taglari insanda bir korku ve acimasizlik
duygusu uyandirmaktadir (yananlamin gosterileni). Bu ayn1 zamanda yeniden canlandirilan
(vingler ve sandiklarin yer aldigi 1ssiz ve karanlik rihtimlardir) gorsel unsurlardir
(temelanlamin gosterileni) ve belli bir rthtim imgesi elde etmek amaciyla 1siklandirmaya
dayali bir cekim teknigidir (temelanlamin gostereni). Goriildiigli gibi temel anlaminda
gostereniyle gosterileni birlesip yananlamin gosterenini olusturmaktadir. Ayni rihtimlarin
stradan bir ¢cekimi seyirci iizerinde ayni etkiyi birakmayacaktir (2012, s. 96).

Adanir (2013, s.21-23) yukaridaki film sahnesi Orne8ini agsagida aktardigimiz sekilde
semalagtirdiktan sonra Metz’in filmlerde gosterenlerle gosterilenlerin arasindaki gidis
gelisin metodolojik bir prensip olarak kabul edilmesini 6nerdigini soyler. Ciinkii Metz’e
gore parcalarin birer birim seklinde anlagiimasini miimkiin kilan gey bizatihi olarak bu gidis
gelisin kendisidir. Oyleyse imgeler salt birer imge degil belirli bir bakis acisindan
planlanmig ve anlamlandirilmig imgelerdir.

Temelanlamin Gostereni Temelanlamin Gosterileni
Vingler ve sandiklarin yer aldig: belli Belli bir 151k altinda
Olgekte ¢ekilmis rihtim goriintiileri cekilmis vingler ve

sandiklarin yer aldig1 1ss1z
ve karanlik rthtimlar

Yananlamin Gostereni
(Temelanlamin gostereni ve gosterileni birlikte yananlamin gosterenini
olusturmaktadir)
Yananlamin Gosterileni
(Rihtimin parildayan sokak taslarimin insanda uyandirdig: korku ve
acimasizlik duygusu)
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3. Yedinci kita (der siebente kontinent)
1987 senesinde Avusturya’nmin Linz sehrinde sosyo-ekonomik olarak oldukga iyi sartlarda
yasayan li¢ kigilik bir ailenin intihara giden siirecte yagsadiklarinin hikayesi anlatilmaktadir.

Simiilasyon evreninde yagayan bir toplumun bireylerinin sosyo-psikolojik durumunu belki de en
iyi ele alan filmlerden biri olan Der Siebente Kontinent (Yedinci Kita, M. Haneke, 1989)
klostrofobik bir ara¢ yikama sahnesiyle aciliyor. A¢ilis sahnesinden itibaren li¢ dakika boyunca
arag icinden yapilan kesintisiz cekimde hareket halinde olan (hareketi yagsam belirtisi olarak kabul
edersek) ve yasayan tek sey ara¢ yikama aletleridir. Georg, Anna ve kizlari ise bu siire zarfinda
higbir sekilde konugmadan hareketsiz bir sekilde durmaktadirlar. Bu uzun sahne filmin psikolojik
tabiatiyla ilgili ilk onemli vurgudur. Yikama alanindan cikarken reklam tabelas: iizerindeki
“Welcome to Australia” yazili sahil manzarali tatil goriintiisii dikkatimizi ¢eker. Bu resim Yedinci
Kita’nin sembolik ve iitopik gorselidir. Karakterlerin kafasindaki kagis ve kurtulus imgesini
betimler. Afisteki iitopik goriintii filmin sonunda gergek bir goriintii olarak yeniden goriilecektir.

Temelanlamin Gostereni Temelanlamin Gosterileni
Arag yikama makinelerinin ve otomatik Dogal 1sikta ¢ekilmis otomatik
kurutma bezlerinin yer aldig1 sabit yikama hattinin aydinligi ile
Olgekle ¢ekilmis istasyon goriintiileri aracin i¢ goriintiisiiniin
bunaltici karanligi

Yananlamin Gostereni
(Temelanlamin gostereni ve gosterileni birlikte yananlamin gosterenini
olusturmaktadir)
Yananlamin Gosterileni
(Arag icinde karanliga gomiilmiis karakterlerin insanda uyandirdig1 yalmzlik ve
keder duygusu)

Yikama istasyonunu takip eden sahnede, giiniin baglangici saat 06:00'da ¢alar saatle gosterilir.
Anlati, bir dizi hizhi gegisle gosterildigi gibi agirlikli olarak cansiz varliklar1 vurgularken,
karakterlerin ifadeleri filmin ilk sekiz dakikasinda belirsiz kalir. Karakterler, varliklarina niifuz
eden nesnelerin ve zaman baskisinin (kosusturmacanin) baskisi altindadir. Bu tercihi hakkinda
Haneke sunlar1 vurgulamaktadir:

(...) Almancada Die Verdinglichung des lebens dedigimiz ve ‘hayatin maddilestirilmesi’
diye terciime edebilecegimiz hali yakalamak istedim. Bir bagka deyisle, giindelik hayati nasil
da tamamen nesnelere, esyalara kelimenin tam manasiyla yapisarak yasadigimizi gostermekti
maksadim. Ger¢ek anlamlarini yitirerek hayatimiz iizerinde tahakkiim kurar hale gelen
nesneleri iyice yakin plan goriintiilememin ve hizli tempoyu tercih etmemin sebebi buydu
(Cieutat & Rouyer, 2014,5s.171-172).

Baudrillard giindelik yasant1 icerisinde geyler (nesneler, tirtinler vs.) ile insanlar arasindaki iligkiyi
bozan temel faktoriin yogun teknolojiyle donatilmig nesneler oldugunu ve bu nesneleri insanin
kendi kabiliyetlerine olan giiveni sarsarak insan becerilerini gerilettigini soylemektedir. Ciinkii
bu teknolojik nesneleri kullanabilmek i¢in herhangi bir yetenege ihtiya¢ yoktur ve minimum
enerji harcayarak onlar1 kullanabilmek miimkiindiir. Bunun uzun vadeli negatif etkileri insanlarin
teknolojinin yiiksek yogunlukla egemenli altina girmesidir. (Baudrillard, 2008; Baudrillard, 2014,
5.61-62).

Temelanlamin Gostereni Temelanlamin Gosterileni
Calar saat, dis fircasi, kahve makinesi, Soguk 151k altinda ¢ekilmis
havlu, ayakkabi, canta gibi nesnelerin yer nesnelerin karmagast
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aldig1 yakin planda ¢ekilmis ev i¢i
goriintiileri

Yananlamin Gostereni
(Temelanlamin gostereni ve gosterileni birlikte yananlamin gosterenini
olugturmaktadir)
Yananlamin Gosterileni
(Her yeri kaplayan nesnelerin insanda yarattig1 seylesme duygusu)

Filmdeki karakterler onlari ¢evreleyen islemsel nesneler tarafindan yutulmus durumdadirlar. Her
anlarina eglik eden nesneler yasamlari icerisinde merkezi bir konuma yerlesmistir. Georg ise
geldiginde de bu durum degismez. Calisma bolgesine dogru giderken yanindan gectigi
makinelerin kiigiik bir ayritis1 gibi goriinmektedir. Makineler ve onlarin iirettigi nesneler
merkeze oturmustur. Makineler calisma prensipleri dogrultusunda minimum oOlgiide
yonlendirmeye ihtiya¢ duymaktadir. Aslinda insanlar makinalar1 gbzeten bir ayrintidan ibarettir.
Tiim sistem Georg’un dahil oldugu merkezi ofis tarafindan -bilgisayarlarin olusturdugu bir
kontrol paneli araciligiyla- gozetlenmektedir.

Temelanlamin Gostereni Temelanlamin Gosterileni
Makine ve biiyiik borularin yer aldigi Soguk 151k altinda ¢ekilmis
belirli bir 6l¢ekten ¢ekilmis santral makine ve biiyiik borularin yer
goriintiileri aldig1 1ss1z ve gri tondaki
santral goriintiileri

Yananlamin Gostereni
(Temelanlamin gostereni ve gosterileni birlikte yananlamin gosterenini
olugturmaktadir)
Yananlamin Gosterileni
(Fabrikanin mekanik ve ruhsuz atmosferinin insanda yarattig1 huzursuzluk ve
yalnizlik duygusu)

[lerleyen sahnelerde aligveris icin markete giden Anna ve Georg’un aligveris siirecinde tek kelime
konugmaz ve sadece bir seyleri satin alirlar. Aligveris sonrasinda akaryakit alip eve gelen cift,
evin igerisindeki kendi alanlarina dagilirlar. Georg banyo yaparken kol saatini de hemen yani
baginda tutarak hizlica dug alir. Film boyunca bir¢cok ¢ekimde saat iizerinden zamanin One
cikarilmasi filmin karakterlerinin 6zgiir olmadiklarini gosteren en 6nemli igaretlerden birisi olarak
one c¢ikmaktadir. Zaman Georg ve Anna agisindan iki sorumluluk arasindaki bir bagla¢ ve
hatirlatic1 olmaktan bagka bir sey degildir. Ciinkii Saat, zamana bir iglev/anlam kazandirarak onu
tiiketilmesi gereken bir nesne ya da yetistirilmesi gereken gorevlerin sayacina c¢evirmektedir
(Baudrillard, 2014, s.118). Tiiketim ve zamanin kolesi haline geldikleri bu diinyanin igerisinde
insani hicbir piriltinin olmamasi onlar icin gittikce ¢cekilmez bir hale gelmektedir.

Filmin ikinci boliimiinde aradan bir yilin daha gectigini 6greniyoruz. Georg ve Anna’nin
sevigtiklerine sahit oluyoruz ancak ikisi de geceliklerini iistlerinden ¢ikarmadan ve sadece cinsel
organlar1 birbiriyle temas edecek sekilde iglemsel olarak sevigiyorlar. Minimal hareketlerin -
evlilige ickin sorumluluk bilinciyle- eslik ettigi ve sikinti ile haz karisgimi denebilecek tiirde
karmagik seslerin duyuldufu siirecin sonunda Georg orgazm oluyor ve saat tam 06:00’1
gosteriyor. Sevigmek gibi ayartmaya ickin olan kontrolsiiz ve zamansiz bir eylemin bile giindelik
rutini aksatmayacak gekilde aradan cikartilmasi ailenin cinselligi de belirli bir tiiketim ve
sorumluluk mantig1 ¢cercevesinde ele alarak yasamlarinin diger kisimlar: gibi rasyonalize ettigini
isaret ediyor. Georg ve Anna arasindaki cinsel iligki sahnesi, gercek bir cinsel iligkiden ziyade
cinsel bir iligkinin parodisi seklinde gerceklesiyor. Bagtan ¢ikarmanin en ufak bir pariltisinin bile
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goriilmedigi bu cinsel aktivite, esasinda ¢iftin uzun zaman 6nce yok olmusg olan cinsel arzularini
gizlemeye yarayan bir belge niteligi tagtyor (Baudrillard, 2013, 5.29). Yani diigselligi olmayan bir
arzunun islemsel hale gelerek bir arzu simiilakrina doniigtiigiinii goriiliiyor (Baudrillard, 2005,
s.14). Bu anlamda Georg ve Anna i¢in aslinda sevigsmenin dis fircalamaktan 6zii itibariyle hicbir
farki bulunmamaktadir. Onlar icin cinsel birliktelikleri yalnizca yerine getirilmesi gereken
sorumluluklardan bir tanesidir. Erotizmin tiim gostergelerine sahip olup da erotik olmayan bu
sevigme Simiilakr1 Georg’un saat tam 06.00’1 gosterdigi anda orgazm olmasi ile son buluyor.
Georg giilimseyerek memnun bir ifade takiniyor. Ancak buradaki memnuniyet duygusu
Georg’un orgazma ulagmasindan dolayr degil de saat 06:00’1 ge¢meden, ekstra vakit
kaybetmeden yani hayatin olagan akisini etkilemeden orgazm olmasindan dolayr yasadigi bir
memnuniyete benziyor.

Filmin toplu intiharla sonuglanan son kismina gegcmeden 6nceki 6nemli sahnede Georg, Anna ve
Eva araclariyla yolda ilerlerken trafik kazasinda feci sekilde can vermis olan iki insanin yerde
yatmakta olan cesetlerini goriirler. Manasiz bakiglarla yerde yatan cesetlerin izlerken Anna’nin
ve Georg’un hicbir duygu yansitmayan nétr bakiglarina gahit oluruz. Bu sahne karakterlerin
yasamlarinin beyhudeligine kanaat getirdikleri olduk¢a 6nemli bir sahnedir.

Temelanlamin Gostereni Temelanlamin Gosterileni
Trafik kazasina karigmig araglarin ve Dramatik bir 1g1kta ve
insanlarin yer aldig1 belli bir 6l¢ekten yagmurlu bir atmosferde

cekilmis kaza yeri ve ceset goriintiileri cekilmis kaza ve ceset
goriintiilerinin trajik goriintiisii

Yananlamin Gostereni
(Temelanlamin gostereni ve gosterileni birlikte yananlamin gosterenini
olugturmaktadir)
Yananlamin Gosterileni
(Cesetlere kayitsizlik i¢inde bakan Anna, Georg ve Eva karakterlerinin insanda
uyandirdigi hissizlik duygusu)

Aradan bagka bir y1l daha gecer ve ailenin varligindaki homojenlik devam etmektedir. Ailece
Georg'un ebeveynlerine yaptiklar1 bir hafta sonu ziyaretinden sonra Georg, Anna'ya gazete
aboneliklerini sonlandirma gerektigini bildirir ve daha sonra ailesine hitaben yazdig1 mektupta
mesleki pozisyonundan istifa ettigini iletir. Daha sonra Anna'yla birlikte karar verdikleri toplu
intihar karar1 hakkinda da kisa bir aciklama sunar. Cift, biriktirdikleri fonlarin tamamini bankadan
ceker, araclarim ikinci el bir otomobil alicisina satar ve Eva'y1 okulundan alarak kaydini
sildirirler. Georg, ticari bir perakende kurulusundan balta, motorlu testereler ve elektrikli
matkaplar gibi aletleri satin alirken, Anna haneyi erzak ve i¢eceklerle doldurur. Georg kendilerini
dis diinyadan ve toplumsal tiim denetim mekanizmalarindan tamamen ayirdiktan sonra yasamlari
boyunca ilk defa hiir iradeleriyle verdikleri intihar kararini detaylandirirken “Yasadigimiz hayati
sOyle bir animsayinca sonu kabullenmek zor degil” demektedir.

Georg’un betimledigi hayati film boyunca inceledigimizde giiciil diizeyde iyi ekonomik gelir
diizeyi, toplumsal anlamda saygin meslekler ve ortalama olarak her insanin 6zenecegi miistakil
bir hayattan bagka bir sey goze carpmamaktadir. Oyleyse icinde yasadiklar1 toplumun iist gelir
grubunda yer alan bu ailenin kendisini ortadan kaldirmaya karar vermesi nasil agiklanmalidir? Bu
siireci salt yabancilagsma kavramina indirgeyerek aciklamak yeterli olabilecek midir? Bu soruya
cevap vermeden Once filmin final kismindan bahsedelim: Georg, almis oldugu tiim kesici, delici
ve kiric1 ekipmanlarla evdeki tiim esyalar1 (nesneleri) yerle bir etmeye baglar. Buna paralel olarak
Anna elbiselerini, Eva da kendi resimlerini paramparca ederler. Bu tiim nesneleri yok etme
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boliimii filmin icerisinde yaklagik 20 dakika boyunca siirer. Sonunda ev i¢inde tiim nesneler yerle
yeksan olur. Fakat tiim bu parcalama, kirma ve dokme islemi yapilirken bile dikkate deger bir
duygusal disavurum gerceklesmemektedir. Ciinkii her bir aile tiyesinde (6zellikle Anna ve Georg)
geriye dondiiriilemeyecek bigimde yitirilmig bir gey vardir. Bu sey edimlerimizi ve kararlarimizi
anlamli kilan rozdiir. Bu f0zlin yok olmasi sonucu aile bireyleri birer birey simiilakrlarina
doniigmiistiir. Boylece bir anlamda zombilegmis olarak siirdiirdiikleri yasamlarini tersine
cevirmenin olanaksizlig1 anlagildiginda sisteme karsi verilecek tek cevap intihar etmektir. Bu
noktada Georg ve Anna’nin nesneleri tamamen pargaladiktan sonra intihar etmeleri onlari intihara
gotliren nesneler sisteminden alinan sembolik bir intikam ¢abasi olarak goriilebilir. Haneke
nesnelerin parcalandig: boliim ile ilgili sunu soyliiyor:

(...) Hikdyenin sonunda aile fertleri sahip olduklar biitiin esyalar: tahrip ediyor. Ama trajik
olan, bunu tam olarak 6zgiirlesmeyi bagsaramadan yapmalari. O giine kadar nasil yasadilarsa,
esyalarini yine dyle, ayn1 mekaniklikle tahrip ediyorlar. Filmin en hiiziinlii yan1 bence bu.
Biiyiik bir devrim gergeklestirebilir ve kendilerini kirleten biitiin bu boktan seylerden bir tiir
orgazmik intiharla ozgiirlesebilirlerdi. Lakin boyle bir seyi tahayyiil dahi edemiyorlar.
Hikayenin sonunda zaten insan yok ortada; ¢linkii insan dedigimiz, biitiin aligkanliklarindan
ibaret. Her seyi tahrip ettiklerinde bile hicbir sey degismis degil. Maddi diinyalar i¢
diinyalarinm1 ele gecirmis ciinkii. O nedenle de hicbir seye yaramayacak olsa da intihar
etmekten bagka careleri yok! (Cieutat & Rouyer, 2014, s. 173).

Filmin sonunda verilen bilgiye gore Georg’un ailesi -geride biraktiklart mektuba ragmen- yasanan
seyin intihar olduguna giiphe ile yaklagmis ve sorusturma baslatilmasini talep etmistir. Ciinkii
onlara gére Georg, Anna ve Eva’nin intihar etmesi icin ortada anlagilir hicbir neden yoktur.
Anlagilir olmayan sebep gerceklik ilkesi ve yasamsal illiizyonun (amag, erek, gaye, anlam vs.)
yitirildigi bu simiilasyon evrenidir. Bu sebeple yagsanan intiharin agiklamasini yabancilagsma
(nesnelerle iligkilerimizde meydana gelen psikolojik mesafe) terimiyle yapmak bizleri herhangi
bir yere gotiirmeyecektir. Ciinkii filmdeki ana problem bireylerin seylerle aralarinda olusan
mesafe-uzaklik kaynakli degil, tam tersine geylerle agir1 yakinlasma ve geri doniisii olmayacak
sekilde onlarin icine ¢ekilmekten kaynaklanmaktadir. Filmdeki intihar karar1 nesnelerle ve
tiiketimle gittikce daha fazla i¢ ice gecerek seylerle aralarindaki mesafeyi yitiren ve onlarin geri
doniigsiiz tahakkiimii altina girdiklerini idrak eden bir aile icin katlanilmaz hale gelen seylesme
duygusunun en son evresini igaret etmektedir. Filmin ismi bu ylizden Yedinci Kita’dir. Yedinci
Kita hipergercekligin tahakkiimii altindaki hiper-maddeci bir diinyanin 6tesindeki bagka bir
diinyay1r imlemektedir. Aile fertleri bu iitopyayla ancak intihar ederek diigsel bir iligki
kurabilmektedir.

Sonuc¢

Bat1 kokenli sosyal bilimler ile sinema arasindaki kuramsal iligki neredeyse sinema tarihi kadar
eskidir. Ancak bu iligki 6zellikle Postmodernizm siireciyle birlikte yogunlagmis ve filmler sosyal
bilimlerin yogun olarak beslendigi bir alan haline gelmistir. Giiniimiizde sinema filmlerinin,
toplumlarla ilgili sosyolojik, psikolojik, ekonomik, kiiltiirel ve tarihsel bilgileri kapsadig1 evrensel
olarak kabul edilmektedir. Sinema eserleri yaratilirken tipik olarak belirli bir sosyolojik niyetle
tiretilmezler; ancak, bir kez meydana getirildikten sonra, dogas1 geregi sosyolojik fenomenlere
doniigiirler ve isitsel-gorsel temsiller araciligiyla i¢inden ¢iktiklar: toplumlar: yansitirlar.

Bu calismada Michael Haneke nin sosyo-psikolojik temal1 Yedinci Kita filmi iizerinden gerceklik
ilkesinin ortadan kalktig1 Bat1 toplumlarinda Hipergercekligin bireyleri sosyo-psikolojik anlamda
nasil etkiledigini inceledik. Yedinci Kita filmi izleyicilerinin kendilerini ve yagadiklar1 hayati
bircok noktada sorgulamasina neden olmaktadir. Filmde ele alinan model aile Bat1 diinyasina ait
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tarihsel bir titopyanin (maddi beklentilerin biiyiik oranda tatmin edilmis oldugu neseli diinya miti)
hem sembdlii hem dekadansidir. Ortada mantikli ve maddi bir sebep yokken Burjuva ailesinin
neden intihar etme karar1 aldiklar1 konusu iizerine diistinmek Onemlidir. Bu fasit daire Bati
toplumlariin giintimiizde de i¢inde bulundugu sosyo-psikolojik ve ahlaki dekadansin ¢ekirdegine
gondermektedir.

Simiilasyon evrenindeki her geyin tipki gerceklik evreninde oldugu gibi goriintimlerini
korudugunu ancak 6zlerini yitirerek kendileri icten ice yok ettigini diiglindii§iimiizde bu siirecin
aynismin o evreni olusturan bireyler icin de gecerli oldugunu kabul edebiliriz. Insanlar da tipki
kurumlar gibi kendilerinden beklenen belirli temsilleri bicimsel diizeyde yerine getirmektedirler.
Vatandaglik, ebeveynlik, kari-kocalik, kardeslik ve diger i¢i bosalmig bir¢ok toplumsal rol
bi¢imsel diizeye indirgenerek siirdiiriilmeye devam etmektedir. Bu hipergergeklik evreninden bir
cikisin olup olmadigini kesin olarak iddia etmek miimkiin olmasa da (Baudrillard bu durumun
siiresiz olarak devam edebilecegini One siirer); bununla birlikte, sinemanin sosyokiiltiirel bir
perspektiften bakildiginda onemli bir yansitict olarak iglev gorebilecegi ileri siiriilebilir. Sinema
filmleri toplumu olugturan bireylerin zihninde yeni pencereler acabilir ve olgular farkl bir agidan
gostererek degisime giden yollari aralayabilir. Yedinci Kita filmi bu arayisa verilebilecek en giiclii
orneklerden biridir.

Sonu¢ olarak sinema filmleri yogunlagtirilmis kiiltiirel imgeler olarak diinyanin cesitli
toplumlarimin i¢inden gectikleri sosyal, ekonomik, tarihsel ve kiiltiirel siireclerin anlagilmasini ve
diger toplumlarin da kendileri ile ilgili gelecekteki potansiyel sorunlari agmaya yarayacak yeni
yonelimler kesfetmesini ya da en azindan bunlarin iizerine diislinmesini saglayabilir. Sinema
diinyay1 daha iyi bir yer haline getirmek konusunda insanliga yardime1 olabilir.
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