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Giris

Sinema, dogusundan itibaren insanligin kolektif hayal giiciinii besleyen,
mitler inga eden ve kiiltiirel anlatilarin1 yeniden bicimlendiren bir sanat
formu olmustur (Ryan, 2012, ss. 10, 227). Bu siiregte sinema, sadece gercekligi
yansitan bir ayna olmakla kalmaz, ayni zamanda toplumsal arzularin,
korkularin ve iitopyalarin perdeye yansidigi dinamik bir inga sahasi olarak
da islev goriir. Izleyici, beyaz perdede gordiigii hikayeler araciligiyla kendi
kimligini ve toplumsal konumunu siirekli olarak yeniden miizakere etme
imkani bulur. Tiirler, bu anlatilarin kendilerine 6zgii kaliplarini olustururken,
seyirciyle kurduklari iligkinin ve toplumsal yasamdaki gerilimleri yumusatma
islevlerinin de bir gostergesidir. Nitekim tiir sinemasi, izleyiciye tanidik
gelen kodlar ve uzlagimlar sunarak, bilinmezligin yarattigi kaosu diizenli
bir anlati evrenine doniistiiriir. Bu, izleyicinin filmle kurdugu psikolojik
bagin temelini olusturmaktadir. Bu baglamda, 20. yiizyilda ortaya ¢ikan ve
Hollywoodun en 6nemli damarlarindan biri haline gelen Western, Amerikan
sinemasinin gelisimine paralel olarak evrilmistir (Abisel, 1995, ss. 29, 38, 67;
Teksoy, 2009, s. 70). S6z konusu evrim, bir ulusun kendi tarihini kurgusal bir
diizlemde yeniden yazma ve sinirlarini -hem cografi hem de ahlaki olarak-
tanimlama gabasi olarak da okunabilir. Western, sadece cografi bir mekanin
tasviri olmanin 6tesinde, Amerikan mitosunun merkezine yerlesmis, tarihle
mitolojiyi sentezleyerek “bir yere bagli olmama” ve “hep gitme” gibi evrensel
duygularin 6ykiilerini sunmustur (Atayman & Cetinkaya, 2016, ss. 11, 12, 146;
Abisel, 1995, ss. 75, 86; Ozden, 2014, ss. 214, 229, 251). Burada bahsedilen
sentez, tarihsel gergeklerin katilig1 ile mitolojinin esnekligi arasinda kurulan
bir koprii gibidir; boylece birey, aidiyet ve ozgiirlik arasindaki kadim
celiskiyi kovboy figiirii tizerinden deneyimler. Bu tiir, bir film tiirii olmanin
oOtesinde, iiretildigi tilkenin kiiltiiriine dair derinlemesine ipuglar1 barindirir
ve toplumsal bilincin nasil sekillendigini gozler dniine serer (Kabadayi, 2013,
s. 54). Dolayisiyla Western filmlerini analiz etmek, aslinda Amerikanin
bilin¢disina yapilan bir yolculuk niteligi tasimaktadir. Westernin, bu anlamda,
Bati diinyasinin degerlerini, ¢atismalarini ve idealize edilmis kimliklerini
gorsel bir dil araciligiyla stirekli yeniden insa ettigi ifade edilebilir. Gorsel dilin
bu ingaci giicti, kahramanlik, adalet ve medeniyet kavramlarinin her dénemde
yeniden tanimlanmasina olanak tanimaktadir.

Bu calisma, Western tiiriiniin zengin katmanlarini, onun mitolojik
kokenlerinden giiniimiize uzanan tarihsel doniistimiinii ve bu doéntisiimlerin
ardindaki sosyo-Kkiiltiirel dinamikleri incelemeyi amaglamaktadir. Calisma,
sadece ge¢mise doniik bir sinema tarihi okumasi degil, ayn1 zamanda gorsel
kiiltiriin bugiinkii kodlarini anlama ¢abasidir. Zira Western, Amerika
Birlesik Devletlerinin kurulus mitini, ulusal kimliginin ¢ekirdegini ve kolektif
hayallerini bigimlendiren temel bir ideolojik aygit islevi gormiistiir (Atayman
& Cetinkaya, 2016, s. 188; Kolker, 2011, s. 321). Buradan hareketle filmlerin,
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basit bir eglence arac1 olmanin 6tesine gegerek, toplumsal rizanin tiretildigi ve
ulusal bellegin kurumsallastig stratejik alanlara dontistiigiinii ifade edebiliriz.

John G. Cawelti'nin de belirttigi gibi, edebi formiiller kiiltiirel degisimlere
uyum saglayarak evrilir ve bu durum sinema tiirleri i¢in de gegerlidir. Degisen
diinya diizeni, ekonomik krizler veya savaslar, formiillerin igerigini degistirse
de onlarin islevsel yapisini korumasini zorunlu kilar. Cawelti, “tiir” kavraminin,
bir kiiltiiriin temel kaygilarini ve bu kaygilarla basa ¢ikma egilimlerini ortaya
koyan 6nemli bir ara¢ oldugunu savunur. Bu agidan bakildiginda tiirler,
toplumsal anksiyetelerin sembolik diizeyde ¢6ziime kavusturuldugu terapotik
mekanizmalar olarak degerlendirilebilir. Bu baglamda, Western, bir asirdan
fazla siiredir popiilerligini koruyan ve evrensel arketiplerle iliskili, “belirli bir
kaltirin o6zel formilleri” olarak kabul edilebilir (Cawelti, 1976, ss. 4, 8, 11,
24, 30). Bu formiillerin evrenselligi, yerel bir tarih anlatisinin tiim diinyaya
ihrag edilebilir bir efsaneye doniismesinin de anahtaridir. Peter Stanfieldn
verileri, 1910’larda {iiretilen Amerikan filmlerinin yaklagik dortte birinin
Western oldugunu gostererek bu tiiriin erken donemdeki hakimiyetini kanitlar
niteliktedir (Stanfield, 2002, s. 34). Erken donemdeki bu niceliksel hakimiyet,
tiirlin sadece ticari bir basar1 olmadigini, ayn1 zamanda o dénemin ruhunu
yakalayan en giiglii anlat1 formu oldugunu da dogrulamaktadir.

Western'in sinematik gelisimindeki en 6nemli déniim noktalarindan biri,
1903 yilinda Edwin Porter’in, yalnizca ilk Western filmi olmakla kalmayip
ayn1 zamanda ¢apraz kurguyu da kullanan “The Great Train Robbery” filmi
olmustur. Bu teknik yenilik, sinemanin anlatisal zaman ve mekan algisini
kokten degistirerek izleyicinin aksiyona dahil olma siirecini hizlandirmis ve
sinemanin kendine has dilini olusturmasinda oncti bir rol oynamistir. Capraz
kurgu sayesinde eszamanli olaylarin gerilimi perdeye tasinmis, bu da Western
tiriiniin dinamizmini belirleyen temel unsurlardan biri haline gelmistir. Will
Wrighta gore bu film, “Western mitinin popiilerligini ve 6nemini biiyiik
olgiide artirmigtir” Wright, diger film tiirlerinin gelip gecici olmasina ragmen
Western'in popiilaritesini korumasini, tiiriin “cagdas Amerikan toplumunun
bir miti” ve “toplumsal eylem modeli saglayan kavramsal bir toplum analizi”
sunmasina baglar (Wright, 1975, ss. 2, 5, 185). Wright'in bu saptamasi, tiiriin
sadece bir eglence veya kagis sinemasi olmadigini, aksine toplumsal yapidaki
catigmalarin ¢oztimlendigi sembolik bir arena oldugunu vurgulamaktadir.
Yani izleyici, Western izlerken aslinda kendi toplumsal gercekliginin stilize
edilmis bir versiyonuyla yiizlesmekte ve bu anlatilar tizerinden dogru ile
yanlis arasindaki ayrima dair ahlaki bir pusula edinmektedir. Richard Slotkin,
Western’in Amerikan siyasi yasaminin bir alegorisi olarak islev gérdiigtinii ve
Jim Kitses ise tiiriin “tarihsel ve arketipsel unsurlar1” birlestirerek Amerikan
tarihi, kimligi ve mitolojisiyle derin bir bag kurdugunubelirtir (Buscombe, 2015,
s. 127). Bu baglamda Western, tarihsel verilerin kurmaca ile harmanlandig:
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ve ulusal kimligin siirekli yeniden iiretildigi hibrit bir anlat1 alan1 yaratir. S6z
konusu alan, Amerikan halkinin kendini tanimlama bi¢imlerini ve tarihsel
kokleriyle kurdugu iliskiyi dogrudan etkileyen bir ayna iglevi goriir. Western, bu
¢ok katmanli yapisiyla Amerikan toplumunun kolektif hayallerini, kaygilarini
ve degerlerini yansitan ve pekistiren dinamik bir kiiltiirel mekanizmaya
doniisiir (Cawelti, 1976, s. 34). Bu mekanizma, toplumun bilin¢disinda yatan
korkular1 giivenli bir kurgusal diizlemde ele alarak izleyiciye katartik bir
rahatlama saglar. Filmde gordiigiimiiz yalniz kovboy, sinir kasabalar1 ve vahsi
doga, Amerikanin “Vaat Edilmis Topraklar’a dogru ilerleyisinin, yani Manifest
Destiny doktrininin gorsel birer yansimasidir (Abisel, 1995, s. 78; Atayman &
Cetinkaya, 2016, s. 148; Kolker, 2011, s. 321). S6z konusu gorsel yansimalar,
vahsi doganin ehlilestirilmesi ve medeniyetin sinirlarinin genisletilmesi
tikrini kutsal bir gorev gibi sunarak, yayilmaci politikalar estetik bir zeminde
mesrulagtirir. Perdedeki bu imgeler, cografyanin fethini ahlaki bir zafer ve
kacinilmaz bir kader olarak kodlamaktadir.

Rémy Pithon, sinematik Western'in Batr'ya yayilmanin bir belgesi
olmaktan ziyade, Amerikali nesillerin bu tarihi an1 nasil temsil ettiklerine dair
bir taniklik sundugunu vurgular. Bu ayrim oldukga kritiktir; ¢linkii Western
filmleri tarihsel gergekligi oldugu gibi aktarmaktan ziyade, o gergekligin
nasil hatirlanmak istendigine dair kurgusal bir hafiza inga eder. Boylece
gegmis, simdiki zamanin ihtiyaglarina gore yeniden sekillendirilen esnek bir
malzemeye doniisiir. Pithon, Western temalarinin, “beyaz adami, 6nciiyti ve
medeniyet kurucuyu yiicelterek ulusal birligin ideolojisini” pekistirdigini ve
Amerikan emperyalizmine gecis ¢aginin metaforik bir yansimasi oldugunu
ifade eder. Burada ideolojik aygitin isleyisi, ‘6tekinin o6tekilestirilmesi ve ‘biz’
duygusunun giiglendirilmesi {izerinden yiiriimektedir. Emperyalizme gegis
stireci, bu anlatilar sayesinde siddet igeren bir isgalden ziyade, medeniyet
gotiirme misyonuyla bezenmis hakli bir ilerleme hamlesi olarak sunulur.
Jean-Louis Leutrat, Western’in sinematik dilinin, resim, fotograt ve popiiler
edebiyat gibi 6nciil kiiltiirel mirasin bir devami olduguna dikkat ¢ekerek tiiriin
kokenlerine dair 6nemli bir bakis acis1 sunar (Pithon, 1987, s. 149). Leutratin
bu yaklagimi, Western'in sadece sinema tarihine degil, ayn1 zamanda 19.
yiizyll manzara ressamligina ve ucuz roman gelenegine dayanan kokli bir
gorsel-isitsel mirasin takipgisi oldugunu gosterir. Tiiriin basarisi, bu farkli
sanat disiplinlerinden devraldigi miras1 sinematik anlatinin olanaklarryla
sentezleyebilmesinde yatmaktadir.

Mitolojik Kokenler ve Anlatisal islev

Western, sinemanin en 6nemli tiirlerinden biri olarak, tarihi mitolojik
bir kurguya doniistiirerek sunar. Bu doniisiim, tarihsel olaylarin kati
gercekligini esneterek, onlar1 toplumsal bellekte daha kolay sindirilebilir
ve yeniden {retilebilir bir formata sokar. Boylece gecmis, sadece yasanmis
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bitmis bir siire¢ degil, simdiki zamani mesrulastiran canli bir anlatiya evrilir.
Bu, onun yalnizca bir eglence araci olmaktan Gte, toplumsal ve kiiltiirel bir
isleve sahip oldugunu gosterir. Sinema salonlari, bu islev sayesinde toplumsal
bilingdisinin yansitildigr ve kolektif kimligin onarildigi ritiiel alanlarina
doniismektedir. Tiir, pratik hayatta ¢oziilmesi imkansiz goriinen celiskileri,
hayali ve diigsel yollarla uyum igine sokmayi hedefler. Ger¢ek hayatta
uzlagmasi imkénsiz olan bireysel 6zgiirliik ile toplumsal diizen arasindaki
gerilim veya yasa ile siddet arasindaki ince ¢izgi, beyaz perdede kurgusal bir
dengeye kavusturulur. Bu sayede, Bati diinyasinin tarihine ickin geliskilerin
yani sira, bireylerin toplumdaki catismalarini da simgesel diizeyde ¢oziimler.
Zira Western, kaosun diizenle, vahsetin ise medeniyetle dengelendigi onarici
bir anlati sunar. Western mitosu, bir bakima toplumsallasmanin dramidir;
vahsi, uygarlasmamis doga durumu, miilkiyet ve sahiplenme miidahalelerine
direnememis ve kolonyalist yayilmanin etkisi altina girmistir (Atayman &
Cetinkaya, 2016, ss. 146, 159). Bu siiregte doga, sadece fiziksel bir engel degil,
ayni zamanda fethedilmesi ve ehlilestirilmesi gereken vahsi bir ruh olarak
betimlenir; topragin citlerle ¢evrilmesi, sadece miilkiyetin degil, medeniyetin
de zaferi olarak kodlanir. Bu ¢atismalar “yabanillik-uygarlik” ana ekseninde
toplanir (Ozden, 2014, s. 251). S6z konusu eksen, tiiriin tiim dramatik
yapisini belirleyen temel ikiliktir ve karakterlerin konumlanisini bu zithik
tizerinden tanimlar. Bu mitosun merkezinde, Western kahramani yer alir.
O, kolonyalizmi bilingli olarak tistlenmez; eskiye yeniyi, yeniye eskiyi haber
veren, bir “tarih melegi’dir. Bu ‘tarih melegi’ metaforu, kahramanin ge¢misin
yikintilari ile gelecegin insasi arasinda sikisip kalmis trajik konumuna isaret
eder. O, degisimin kaginilmaz Onciisiiyken, ayni zamanda o degisimin yok
edecegi degerlerin son temsilcisidir. Bu durum, onu zamansizlagmaya, tarihin
disina ¢itkmaya mahkam kilar ve alegorik bir figiire dontstiirtir. Kahraman,
ne tam olarak vahsi dogaya aittir ne de kurulan yeni medeniyetin kasabasina
entegre olabilir; bu arafta kalmislik, onu efsanevi bir diizleme tasir. Mitolojik
olarak Western kahramaninda Ibrahim, Musa, Herkiil gibi figiirlerden izler
bulmak mimkiindiir. Tipki halkini vaat edilmis topraklara gétiiren Musa
gibi, kovboy da toplumu medeniyete tasir ancak kendisi o medeniyetin
nimetlerinden faydalanamaz. O, insaniistii becerileri gerceklestirmesi
beklenen bir misyonerdir; ancak ayni zamanda siradan, normal bir insan olmak
isteyen, tehlikeli ve parlak biridir. Bu ikili doga, kahramani hem toplumun
kurtaricis1 hem de toplumun yerlesik diizenine tehdit olusturan bir yabanci
konumuna iter; o, iceriye alinamayacak kadar vahsi, disarida birakilamayacak
kadar gereklidir. Kahraman, askeri veya resmi bir liderden ziyade, liderlik
talepleri olmayan bir figiirdiir ve bu da seyircinin ona sempati duymasini
saglar. Otoriteyle kurdugu bu mesafeli iliski, bireyci Amerikan ethosunun en
glicli yansimasidir; kahraman, kurumsal giice degil, kendi vicdani yasasina
itaat eder. Kizilderili figiirti ise Western mitosunun temel yapitaslarindan
biridir (Atayman & Cetinkaya, 2016, ss. 159, 195). Varligi, kahramanin ve
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medeniyetin kendini tanimlayabilmesi i¢in zorunlu olan ‘kurucu disaris’
islevini goriir. Tiir, neredeyse “Kizilderili’siz diisiiniilemez. Bu figiir, “vahsi
doga’nin ayrilmaz bir temsili olarak sunulmus, yayilma diislerine engel olan
“oteki” olarak kodlanmistir. Bu kodlama, somiirgeci bakis agisinin, kendi
varligini olumlamak ve yayilmaciligini hakli ¢ikarmak i¢in ihtiya¢ duydugu
karsitlig tiretme mekanizmasidir. Filmlerde genellikle korkung vahsiler olarak
gosterilen Kizilderililer, yok edilmesi zorunlu bir siddet unsuru olarak sunulur.
Boylece siddet, bir saldir1 degil, bir savunma refleksi ve medeniyeti koruma
cabasi olarak estetize edilir. “Posta arabalarinin kusatilmasi” gibi sahneler,
kiiltiirel bir klige haline gelerek neredeyse her Western filminde tekrarlanmistir
(Kolker, 2011, ss. 9, 321). Bu tekrarlar, izleyicinin zihninde tarihsel bir gerceklik
algis1 yaratarak, stereotiplerin sorgulanmadan kabul edilmesini saglayan gorsel
bir ezber olusturur. Bu anlatisal kurgu, Batrnin kendi tarihsel ihanetlerini,
aldatmalarini ve katliamlarini gizleyen biiyiik bir mitolojik duvardir. Sinema
perdesi, bu duvarin {izerine yansitilan kahramanlik destanlariyla, kanli bir
tarihin tizerini 6rten ve kolektif su¢luluk duygusunu bastiran estetik bir perde
islevi gorir. Irklar arasi iligkileri ele alan bu filmler, cogu kez beyazlar ile
siyahlar arasindaki iliskileri de kodlar (Atayman & Cetinkaya, 2016, ss. 195,
196). Donemin siyasal atmosferinde agikea tartisilamayan irkgilik sorunu,
Kizilderili metaforu tizerinden dolayli yoldan perdeye aktarilir ve mevcut
hiyerarsiler yeniden tretilir. Mitolojik temellere dayanan bu anlatisal ¢ergeve,
Western tiiriiniin sadece simgesel degil, tarihsel bir izlegi de oldugunu gosterir.
Tarihin mitolojilestirilmesi siireci, toplumun ge¢misiyle yiizlesme bi¢imini
belirlerken, gelecege dair vizyonunu da bu kokler {izerine insa eder. Bu izlek,
geemisin bugiinii sekillendirme giiciinii elinde bulunduran ideolojik bir
stireklilige isaret eder.

Bu mitlerin nasil doniistiigii, hangi toplumsal kosullarda yeniden tiretildigi
ve tliriin zaman i¢indeki evrimi, tarihsel donemlere ayrilarak ele alinacaktir. S6z
konusu ayrim, Western sinemasinin sadece kronolojik bir dokiimiinii yapmak
i¢in degil, her dénemin kendi ruhunu perdeye nasil yansittigini analiz etmek
amaciyla kurgulanmistir. Boylelikle, klasik donemden revizyonist déneme
uzanan siirecte, kovboy imgesinin ve smnir mitinin gecirdigi baskalasim,
toplumsal degisim dinamikleri 15131nda daha net bir sekilde goriilebilecektir.
Yapilacak olan bu donemlendirme, tiiriin statik bir yapidan ziyade, tarihsel
kirilmalarla (savaslar, ekonomik krizler, politik hareketler) birlikte sekillenen
organik ve esnek bir yapiya sahip oldugunu gostermektedir.

2. Tarihsel Doniisiim ve Tematik Evrim

Altmana gore tiirler duragan degil, aksine siirekli bir “siirece” tabidir. Bu
siireg, “sifattan isme” gecisle baslar. Ornegin, “Western” kelimesi baslangigta

“Western melodramr”, “Western komedisi” gibi mevcut tiirlere eklenen bir
“sifat” olarak kullanilmistir. Ancak zamanla, bu sifat cografi bir isaretleyici
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olmaktan ¢ikip, “halkin Amerikan Batrsina olan ilgisini kullanan gevsek
tanimlanmuis bir film tiiriiniin ad1” haline gelmistir. Bu dilsel doniisiim, aslinda
sinemasal bir formun riistiinii ispat etme siirecidir; sifatin isme doniismesi, o
tiirtin artik bagka bir ana yapiya ihtiya¢ duymadan kendi ayaklar1 {izerinde
durabildiginin gostergesidir. Bu, tiirtin “endiistri tarafindan tanimlanmasi ve
kitlesel izleyici tarafindan taninmasi” siirecinin bir parc¢asidir (Altman, 2006,
ss. 9, 10, 16, 36, 51). Boylece Western, sadece bir mekan tarifi olmaktan ¢ikip,
kendine has kurallari, ikonografisi ve anlatisal beklentileri olan bagimsiz bir
evrene doniisiir. Western, sinemanin ilk dénemlerinden itibaren hareketli olay
orglisii ve siirprizleriyle film yapimecilar: igin cazip bir malzeme sunmugtur.
Sinemanin ‘hareket” sanat1 oldugu diistiniildiigiinde, atlarin dortnala kosusu,
tren soygunlari ve silahli catigmalar gibi kinetik unsurlar, sinematografin teknik
kapasitesini sergilemek i¢in egsiz bir laboratuvar islevi gérmistiir. Ancak tiir,
tekil bir 6zle tanimlanamayan, aksine yasamin akigkanligini yansitan dinamik
ve degisken bir siireg olarak, zamanla degisen toplumsal ve kiiltiirel kogullara
uyum saglayarak doniisiim gecirmistir (Abisel, 1995, ss. 3, 8, 86). Ote yandan,
tiirtin bu dinamik yapisi, onun donuklagsmasini engellemis; Biiyitk Buhrandan
Soguk Savaga kadar her donemin toplumsal ruh haline gore sekil alabilen
esnek bir kap halini almasini saglamistir. Rick Altman’a gore tiir, tek bir sabit
tanima indirgenemez. O, tiirli, hem metinsel 6zelliklere (semantik ve sentaktik)
hem de bu metinlerin tretildigi, dagitildig, sergilendigi, alindig1 ve hakkinda
konusuldugu “sosyal, kiiltiirel ve séylemsel baglama” odaklanan biitiinciil bir
yaklasimla ele alir. Altman’in bu ¢ok boyutlu yaklasimyi, filmleri sadece perdeye
yansiyan goriintiiler olarak degil, toplumun kendisiyle konustugu bir iletisim
ag1 olarak gormemizi saglar. Tiirler, endiistriyel pratikler, elestirel soylemler
ve izleyici beklentileri arasindaki karmasik bir etkilesimin triiniidiir. Onlar
sadece birer “siniflandirma arac1” degil, ayn1 zamanda kiilttirel ¢eliskileri
“kurgusal olarak ele alip ¢oziimlemeye” olanak taniyan “ritiiel” islevlere ve
belirli ideolojileri pekistiren “ideolojik” islevlere de sahiptirler (Altman, 2006,
ss. 4, 5, 26, 27, 40). Burada ‘ritiiel” islev, izleyicinin ortak degerlerini onarip
toplumsal biitiinlesmeyi saglarken; ‘ideolojik’ islev, egemen gii¢ iliskilerinin
ve statiikonun dogallastirilmasini miimkiin kilar ki bu iki iglev genellikle i¢ ice
geemistir. Altman, tiirleri, zaman icinde degisen, karisan, yeniden tanimlanan
ve farkli gruplarin farkli amaglar1 dogrultusunda kullanilan “canli, degisen,
aktif bir kiltiirel gelisim ve kendini ifade etme pargasi” olarak gormemizi
saglar. Western filmlerinin ilk dénemdeki “iyimser kovboy” figliriinden savas
sonrast “‘karamsar” anti-kahramana evrimi, tam da bu semantik ve sentaktik
unsurlarin zaman iginde nasil yeniden anlamlandirildigini ve toplumsal
degisimlere nasil yanit verdigini gosteren onemli bir 6rnektir. Bu evrim,
toplumun masumiyetini yitirme siirecinin sanatsal bir digavurumudur. Ik
donemde kahramanlar adaleti ve medeniyetin gelismesini temsil ederken,
savag sonrasi filmler ahlaki belirsizligi, bireysel yalnizlig1 ve eski mitlerin
sorgulanmasini yansitmustir; ikonlar ayni kalsa da tagidiklari anlam ve
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anlatidaki islevleri doniigmiistiir. Kahramanlik destanlar1 yerini varolugsal
krizlere ve nihilizme birakmustir. Kisacasi, Altman’in tiir anlayisi, “biitiiniiyle
islevsel, ¢cok anlamli bir kategori” olarak tiirii tanimlayan karmagik bir
“semantik/sentaktik/pragmatik” modeldir. Bu model, tiir teorisini sadece
filmlerin igsel yapisiyla sinirli bir alan olmaktan ¢ikarip, onu “toplumsal bir
sozlesme” ve “stirekli miicadele alan1” haline getirir (Altman, 2006, ss. 5, 88,
99, 100). Sozlesme kavrami, film endiistrisi ile izleyici kitlesi arasinda tesis
edilen ortitk bir mutabakat1 isaret ederken; miicadele alani, tiiriin anlaminin
sabitlenemeyecegini, aksine farkli kiiltiirel giiglerin etkisiyle stirekli yeniden
miizakere edildigini vurgular.

Thomas Schatz, Hollywood sinemasini anlama, analiz etme ve takdir etme
konusunda tiir yaklagiminin en etkili yontem oldugunu savunur. Schatz’in bu
savunusu, filmleri tekil ve bagimsiz sanat eserleri olarak degil, sistematik bir
endiistriyel tiretimin ve kiiltiirel kodlarin pargalari olarak gérme gerekliligine
dayanmaktadir. Ona gore, filmler yaratici veya kiiltiirel bir izolasyon i¢inde
tretilmezler; aksine, stiidyo sistemi gibi kolektif iiretim mekanizmalar:
tarafindan, kitle pazarina hitap eden belirli anlat1 gelenekleri ve formiiller (yani
tiirler) dogrultusunda tasarlanirlar. Bu kolektif iiretim siireci, yonetmenin
bireysel vizyonunu sinirliyor gibi goriinse de aslinda izleyicinin beklentileriyle
endiistrinin standartlarini bulusturan ortak bir sinematik dilin olugmasini
saglar. Dolayisiyla tiir sinemasi, bireysel yaraticihigin keyfiyetinden ziyade,
endiistriyel is birliginin ve kiiltiirel uzlasinin bir tirtiniidiir. Schatz, bu siirecin
temelde film endiistrisi ile izleyici arasindaki dinamik bir aligveris oldugunu
ve bunun, ozellikle Western, miizikal ve gangster filmleri gibi popiiler anlat:
formiilleri araciligryla stirdiiriildiigiinii vurgular. Bu dinamik aligveris, basit bir
ticari arz-talep dengesinden 6te, toplumun hangi hikayelere ve kahramanlara
ihtiya¢ duydugunun endiistri tarafindan stirekli test edildigi diyalektik bir
stireci andirir. Bu dongii sayesinde tiirler, toplumsal nabzi tutan dinamik
yapilara doniisiir. Schatz’in incelemesi, Hollywood’un “klasik dénemi” olarak
adlandirdigy, yaklagik 1930dan 1960’a kadarki doneme odaklanir. Bu dénem,
stiidyo sisteminin en gii¢lii oldugu, yildiz sisteminin kurumsallastig1 ve tiir
kaliplarinin en net smurlarla belirlendigi ‘altin ¢ag’ olarak nitelendirilebilir.
Bu donemde tiir filmleri, gise rekorlar1 kiran ve en karli yapimlari olusturan
biiyiik ¢ogunlugu temsil etmistir. Ticari basarinin bu denli yiiksek ve siirekli
olmasi, tiir formiillerinin toplumsal psise ile ne denli gii¢lii bir rezonans
i¢cinde oldugunu kanitlar niteliktedir. Tiir filmleri, izleyicinin daha 6nceki film
deneyimlerinden tanidik, genellikle tek boyutlu karakterleri, tahmin edilebilir
bir hikéye akisini ve belirli bir ortamu igerirler. Ancak bu tahmin edilebilirlik
bir kusur degil, aksine izleyicinin kendini giivende hissettigi, belirsizlikten
uzaklastig1 ve anlatisal hazzi garanti altina alan bir izleyici-film s6zlesmesinin
maddesidir. Schatz i¢in bu durum, tiirlerin yalnizca bir eglence arac1 olmanin
oOtesinde, toplumsal ve kiiltiirel bir islev gordiigiinii, hatta bir “kiiltiirel rittiel”
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haline geldigini gosterir (Schatz, 1981, ss. VII, VIIL, 4, 7, 8, 10, 12). Ritiieller
nasil ki geleneksel topluluklar1 bir arada tutan manevi baglarsa, sinema
salonlarindaki bu tekrarli anlatilar da sekiiler diinyanin modern ayinleri olarak
islev gorerek toplumsal degerleri pekistirir.

Bazin, Westerni “Amerikan filminin en miikemmel 6rnegi” olarak
tanimlamis ve Amerikan sinemasinda en g¢ok takdir ettigi unsurlar
(dogrudanlik, zeka, enerji, bicimsel kaygilar) bu tiirde bulmustur. Bazin'in
bu tiire duydugu hayranlik, Western'in karmasik felsefi sorunlar1 (adalet,
siddet, hukuk, ahlak) son derece yalin, hareketli ve gorsel bir dille anlatabilme
becerisinden kaynaklanmaktadir. Ona gére Hollywood’un diinya ¢apindaki
tstiinliigi, belirli yonetmenlerin kalitesinden ok, “bir gelenegin canliligindan
ve mitkemmelliginden” kaynaklanmaktadir. Bu tespit, sinema tarihgiliginde
siklikla one ¢ikarilan ‘auteur’ (yaratici yonetmen) kavramina karsi, ‘tiir’ ve
‘gelenek’ kavramlarini yiicelten yapisalci bir bakis agisini temsil eder; zira
bireyler gecici, gelenek ise kalicidir. Bazin, sistemin yarattigi bu dehanin
sosyolojik bir yaklasimla analiz edilip tanimlanmasi gerektigine inanmis ve
Hollywood'un Amerikan toplumunu “tipki kendini gérmek istedigi gibi”
olaganiistii bir yetkinlikle gosterebildigini belirtmistir. Yani perdeye yansiyan
goriinti, ger¢ek ve ham Amerika degil, Amerikanin idealize edilmis, kusurlar1
ortiilmiis ve mitlestirilmis bir otoportresidir. Bazin, bir tiiriin gelisim seyrinde
‘temel unsurlarin kusursuz birlesimini’ yansitan ‘klasik evre’nin tespit edilmesi
meselesi iizerinde onemle durmustur. Klasik zirve, formun igerige, eylemin
anlama tam olarak hizmet ettigi ve tliriin kurallarinin en saf, en dengeli
haliyle uygulandig1 an1 ifade eder. Bu problem, tiirin klasik agsamasindan
sonraki devamliligini agiklama ihtiyacin1 dogurur. Zira miikemmellige
ulagildiktan sonra tiiriin gidebilecegi tek yol ya tekrara diiserek yozlasmak ya
da o mitkemmelligi bilingli olarak bozarak yeniyi aramaktir. Iste bu noktada
Bazin, “superwestern” kavramini ortaya atar. Bu kavram, tiire sosyolojik,
ahlaki ve erotik gibi yeni unsurlar ekleyerek onu zenginlestiren filmleri ifade
eder. Siiperwesternler, klasik donemin naifligini terk ederek, karakterlerin
i¢ diinyalarina, psikolojik derinliklerine ve toplumsal tabulara daha cesurca
yaklasan, entelektiiel diizeyi yiiksek yapimlardir. Shane (1953), Bazine gore
bu tiiriiniin klasik 6rnegidir ve tiirii “Western'in kendisiyle mesrulagtirmay:”
amaglayan nihai bir “stiper-Westernlesme” filmi olarak goriilmistiir. Filmde
kullanilan stilize anlatim ve kahramanin abartili mitik durusu, Western’in artik
kendi iizerine diisiinen, kendi efsanesini bilen ve onu bilingli olarak yeniden
tireten, yani kendine referans veren bir asamaya gectigini gosterir. Shanede
kahramanin beyaz giysileri ve beyaz ati, Maniseist Western diinyasinda
kabul gormiis olsa da Alan Ladd’in kostiimii artik siradan bir iyilik ve
cesaret {iniformasi olmaktan ¢ikmis, sembolik bir agirlik tagir hale gelmistir.
Bu gorsel kodlama, iyilik ve kotiiliik arasindaki ¢atismay: gri alanlara yer
birakmayacak sekilde netlestirirken, ayn1 zamanda tiiriin ikonografik dilinin
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ne denli belirleyici oldugunu da kanitlar. Artik kiyafet, sadece bir ortiinme
araci veya donem aksesuar1 degil, karakterin ahlaki pozisyonunu, kaderini
ve tiir igindeki misyonunu belirleyen ontolojik bir gostergeye dontigsmiistiir.
Ayni zamanda Bazin, “samimi bir sekilde yapilmis ‘B> Western'leri’nin de
“romanesk” (novelistic) bir nitelik tasidigini belirtir. Bazin'in burada ‘B’
filmlerine atfettigi 6nem, biiyiik biit¢eli yapimlarin prodiiksiyon baskisindan
uzak olan bu filmlerin, karakter derinligine ve hikaye anlatimina daha
ozglirce odaklanabilmesinden kaynaklanir. ‘Romanesk’ nitelemesi, bu
filmlerin destansi ve mesafeli bir mitolojiden ziyade, insani durumlara,
iliskilere ve psikolojik gerceklige daha yakin durdugunu vurgular. Anthony
Mannin filmleri, bu “novelistik” Western’lerin en giizel drneklerini sunar
ve Mann, savas sonrast Amerikan sinemasinda bu alanda uzmanlasmis en
klasik yonetmenlerden biri olarak kabul edilir. Mann sinemasi, kahramanin
i¢sel catismalarini dis diinyadaki vahsi doga ile paralel kurgulayarak, Western
tiiriine o giine kadar goriilmemis bir psikolojik gerilim ve derinlik katmistir.
Onun filmlerinde cografya, sadece bir arka plan degil, karakterin ruh halinin
somutlagmis bir yansimasidir. Mann'in The Naked Spur (1953) gibi filmleri,
Western'in temalarina karsi dokunakli bir samimiyet ve ¢ekici karakterler
yaratma yetenegi sergiler. Filmdeki karakterlerin zaaflari, korkular1i ve
tutkulari, onlar1 erisilmez kahramanlar olmaktan g¢ikarip, izleyicinin
empati kurabilecegi kanli canli insanlara doniistiiriir. Bu samimiyet, tiiriin
kliselesmis kaliplarini kirarak anlatiya trajik bir boyut kazandirir. Bazin,
“superwestern” filmlerinin genellikle entelektiiel oldugunu ve seyircinin
hayranlik duymadan once diisiinmesini gerektirdigini, oysa “novelistik”
Western'lerin daha dolaysiz ve art niyetsiz oldugunu soyler. Bu ayrim,
izleyicinin filmle kurdugu iliskinin dogasini belirler; siiper-Westernler
izleyiciyi bir elestirmen konumuna itip tiiriin yapisi iizerine diisiindiiriirken,
novelistik Westernler izleyiciyi hikayenin duygusal akigina kapilmaya davet
eder. Dolayisiyla biri zihinsel bir stizge¢ talep ederken, digeri dogrudan kalbe
hitap eden saf bir sinema deneyimi sunmaktadir. Bazin, 6zellikle 1940’lardan
sonraki Western'lerle ilgilenmis ve tiirdeki degisikliklerin nedenleri olarak
sosyal faktorlerden ziyade estetik faktorlere daha fazla agirlik vermistir. Bu
yaklagim, sinemanin kendine has bir evrimi oldugunu ve tiirlerin sadece
toplumsal olaylarin bir yansimasi olarak degil, ayn: zamanda sanatsal
formlarin kendi i¢ dinamikleriyle gelisen estetik yapilar olarak okunmasi
gerektigini savunur. Bazine gore Western'in evrimi, dis diinyadaki bir
savastan c¢ok, sinema dilinin olgunlagmasiyla ilgilidir. Nitekim o, bu estetik
olgunlagsmanin doruk noktas: olarak degerlendirdigi Stagecoach (1939) gibi
filmleri, 1940-1 doneminde Western’in dogasini degistirmeden daha ileri
gitmenin miimkiin olmadig1 bir “mitkemmellik derecesine” ulastig1 ideal
ornekler olarak gormiistiir. Ford’un bu basyapiti, karakter arketiplerini, anlati
dengesini ve gorsel kompozisyonu 6ylesine yetkin bir uyumla birlestirmistir
ki, bu noktadan sonra yapilacak her klasik deneme, sadece bir tekrar veya
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taklit olma riski tagimistir. Bu, bir tiriin klasik formunun zirvesidir ve
kaginilmaz olarak degisimi zorunlu kilar. High Noon (1952) ve Shane (1953)
ise, Western turuniin kendisinin farkindalik kazanmasinin ve sinirlarini
tanimasinin bir sonucu olarak ortaya ¢ikan “mutasyonu” en iyi resmeden
iki film olarak 6ne ¢ikar (Nichols, 1976, ss. 150, 151, 153, 154, 155, 165,
167). S6z konusu ‘mutasyon; tiiriin yozlagmasi degil, aksine kendi varolus
nedenlerini sorgulamaya basladig1 bir olgunluk evresidir. Bu filmlerde
kahramanlar artik sadece kotii adamlarla degil, ayn1 zamanda kahramanlik
mitinin getirdigi yalnizlik, anlagilamama ve toplumsal ikiyiizlilikle de
savasmak zorundadirlar. Boylece Western, kendi efsanesini yapibozuma
ugratarak modern sinemanin karmagik diinyasina adim atmuis olur.

2.1. Erken Donem ve fyimserlik (1910’lar - I. Diinya Savag1 Sonrasi)

Bu donemde, ozellikle I. Diinya Savasi sonrasi endiistrilesme ve
kentlesmenin hiz kazanmasiyla birlikte, sistemin temel idealleri olan bireycilik,
ozgiiven, rekabet, calisma ve bagar1 etigi yeniden vurgulanir. Bu vurgu,
modernitenin ve kalabaliklasan sehir hayatinin yarattig1 kimlik karmagasina
karsi, gegmisin sadeligine, bireysel iradenin giiciine ve Amerikan Riiyas’nin
koklerine duyulan nostaljik bir 6zlemi yansitir. Sinema perdesi, hizla degisen
diinyada kaybolmaya yiiz tutmus degerlerin korundugu giivenli bir liman
islevi goriir. Bu yillarda, “temiz, kararly, i¢ki igmeyen, iyilerin yaninda, kendine
giivenli ve inangly, iyimser kovboylar” sahne alir. S6z konusu ‘temiz’ imaj, ahlaki
sinirlarin net oldugu, iyinin kotiiye karst mutlak bir distiinliik sagladig ve
adaletin eninde sonunda tecelli ettigi titopik bir evren tasavvurunun iiriinidiir.
[zleyici, bu kusursuz kahramanlar sayesinde toplumsal diizenin isleyisine dair
inancini tazeler. Kahraman, diizeni kurduktan sonra yeni maceralara dogru
uzaklagir; bu, onun bagimsizlik ve 6zgiirlik tutkusunun, toplumsal yagama
entegre olmaktan kaginmasmin bir gostergesidir. Kahraman, medeniyeti
getiren elgidir, ancak paradoksal bir bi¢cimde kendi getirdigi medeniyetin
kurallar1 ve smnirlamalar1 iginde yasayamaz; onun varolus nedeni sinirdir,
merkez degil. O, diizenin kurucusu ama ayni zamanda o diizenin disinda
kalmaya mahkim ebedi bir go¢ebedir. Ayni zamanda, toplumda her zaman
diizenleyici, giivenilir bir kanun koyucuya ihtiya¢ duyulacagi inancini da
sergiler (Abisel, 1995, ss. 88, 98). Bu inang, toplumsal s6zlesmenin heniiz tam
oturmadi81 cografyalarda, adaletin kurumlar eliyle degil, ancak karizmatik ve
giiclii bir birey tarafindan tesis edilebilecegi fikrini mesrulagtirir.

2.2.11. Diinya Savasi Sonrasi ve Gergekgilik (1940’lar - 1950’ler)

II. Diinya Savasrnin ardindan Westernlerdeki iyimserlik sona erer ve
diinya sinemasinda gergekgiligin etkisiyle Hollywood da bu doniisiimden
nasibini alir. Savasin yarattig1 kiiresel travma ve yikim, masumiyet ¢aginin
kapandigini ilan ederken, sinemada da mitolojik kahramanliklarin yerini



12 + Metin YASAN

varolussal sorgulamalara ve ahlaki gri alanlara birakmasini zorunlu kilmigtir.
Artik “ideal’ler yerini daha gercekg¢i diizenlemelere birakir. Boylece izleyici,
mutlak dogrunun olmadigi, kahramanlarin bile hata yapabildigi ve zaferin
her zaman “iyilerin” olmadig1 daha karmasik ve karanlik bir anlati yapisiyla
karsilagir. Kurulan kasabalar uygarlastik¢a yozlasmayi da yasar ve kahramanin
dogayla bag1 kopmaya baslar. Dogadan kopus, kahramanin en biyiik gii¢
kaynagindan, yani vahsi sezgilerinden ve ozgirligiinden de mahrum
kalmas1 anlamina gelir; medeniyet artik bir kurtulus degil, i¢ine hapsolunan
ve ¢iiriimeye yiiz tutmus bir yap1 olarak resmedilir. Kahraman, giivendigi
insanlar tarafindan ihanete ugrayabilir, hatta kendisi de kurulmakta olan
dtizene katilabilir. Bu durum, kahramanin miicadelesini sadece disaridaki
“haydutlara” veya “vahsilere” kars1 degil, ayn1 zamanda ugruna savastig1
toplumun nankoérliigiine ve igsel ¢lirtimiisliigiine karsi da vermesini gerektirir.
Dis kirikligy, caresizlik ve i¢ geliskiler, Western karakterlerinin yeni nitelikleri
olmaya baslar (Abisel, 1995, s. 88). Artik karsimizdaki figiir, yenilmez bir
silahsor degil, ge¢misin hayaletleriyle bogusan, psikolojik derinligi olan ve
gelecege dair umudunu yitirmis trajik bir karakterdir. McCarthy dénemi gibi
siyasi olaylar da sanatgilar1 etkilemis, bircok ismin sektérden uzaklasmasina
neden olmustur. Bu siyasi bask: ve korku ortami, filmlerdeki senaryolara
sizmis; ‘cadi avi, ‘ling kiltiri’ ve ‘paranoya’ temalarinin daha goriiniir
hale gelmesine zemin hazirlamis, Western kasabalar1 adeta Soguk Savas
Amerikasinin tekinsiz birer mikrokozmosuna doniismiistiir. Bu dénemde,
kahramanlarin zaferleri degil, ruhsal yaralar1 ve ¢okiintiileri dikkat ¢eker.
Zaferin yerini hayatta kalma miicadelesine birakmasi, kahramanlik tanimini
da kokten degistirmis; ayakta kalabilmek ve akil sagligini koruyabilmek basli
basina bir basari sayilmistir. Batili kahramanlar psikolojik ozellikleriyle
belirlenir, ancak kendilerini degistirecek bir firsat bulamazlar, ¢tinki siirekli
yeni tehlikelerle ylizlesmek zorunda kalirlar (Atayman & Cetinkaya, 2016,
ss. 183, 188). Bu dongiisel sikismislik, kahramani Sisifos benzeri bir kadere
mahkam eder; huzur ve degisim, ulasilmas1 imkéansiz bir ufuk ¢izgisi gibi her
adimda kahramandan daha da uzaklasir.

2.3. Kadinlarin Temsili

Western filmlerinde kadinlar genellikle kocalarinin veya babalarinin
kararina uyarak Dogudan vahsi topraklara go¢ ederler. Bu pasif
konumlandirma, kadin1 erkegin hikayesindeki bir ‘eslik¢i’ veya zorunlu bir
‘tamamlayic’ unsur olarak kodlar; onun varligi, erkegin macerasinin ve
medeniyet kurma hedefinin bir pargasi oldugu siirece anlamlidir. Ailenin
yiiceltilmesi ¢ercevesinde, dayanikli, sadik, caliskan ve gerektiginde
evini savunan kadin yiiceltilir. S6z konusu yiiceltme, kadini kamusal
alandan ziyade 6zel alana (hane i¢ine) hapsederken, ona ‘yuvanin bekgisi’
ve ‘ahlakin koruyucusu’ gibi kutsal ama sinirlayict bir misyon yiikler.
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Bu kadinlar, gelecegin uygar diinyasinin hékim degerlerini tasiyacak
cocuklar: yetistirmekle yiikiimliidiirler. Dolayisiyla kadin, vahsi Batrnin
ehlilestirilmesi projesinin biyolojik ve kiiltiirel tasiyicisidir; o olmadan
kasabalarin kalic1 yerlesimlere doniismesi ve Amerikan degerlerinin
kusaktan kusaga aktarilmasi imkansizdir. Westernlerin tutucu niteligi,
kadinlar: ele alis biciminde de belirginlesir (Abisel, 1995, s. 111). Tiirtin
ataerkil kodlari, kadini genellikle ya ‘aziz’ (fedakar anne/sadik es) ya da
‘ginahkar’ (fahise/salon sarkicisi) ikiligi i¢ine sikigtirarak, karmagik ve
¢ok boyutlu kadin karakterlerin ortaya ¢ikmasini uzun siire engellemistir.
Kadinlar, erkegin mesleki gorevleriyle (is, gorev, yasama miicadelesi)
erotik, yuva ve kadin temalar:1 arasinda uzlasmaz bir celiskiyi temsil eder
(Atayman & Cetinkaya, 2016, s. 183). Erkek i¢in silah1 ve at1 (yani kamusal
gorevi) ozgirligl temsil ederken; kadin (yuva ve evlilik) sorumlulugu,
yerlesik diizeni ve ehlilestirilmeyi simgeler. Bu ¢atigma, Western tiiriiniin
dramatik geriliminin merkezinde yer alir ve kahramani siirekli iki diinya
arasinda bir se¢cim yapmaya zorlar.

2.4. Mekan ve [konografi

Western'in en 6nemli tiirsel kodlarindan biri, gorsel uzam araciligiyla
tarihi ve iilkeyi temsil eden manzarasidir. Bu manzara, sadece estetik bir
fon degil, ayn1 zamanda karakterlerin i¢ diinyalarinin, yalnizliklarinin ve
caresizliklerinin yansidigi devasa bir ruhsal haritadir. Sinematografik olarak
kullanilan genis a¢ilar, insan1 doga karsisinda kiigiilterek onun faniligini ve
doganin sonsuzlugunu vurgular. C6l, bu manzaranin merkezindedir: agik
uzamlar, genis bulutlarla dolu biiytik bir gokytizii, ozgirligiini isteyen
kovboyu ¢agirir. Kovboyun bu ¢agriya cevabi, aslinda medeniyetin bogucu
kurallarindan kagis ve ilkel benlige doniis arzusunun bir tezahiiriidiir. Ufuk
¢izgisi, kovboy i¢in ulasilmasi gereken bir hedef degil, stirekli genisleyen
bir olasiliklar evrenidir. Bu ac¢ik alanlarin karsiti ise kapali kasaba ve
nihayetinde kovboyu da igine ¢eken kapali ev/aile i¢i alandir (Kolker, 2011,
s. 322). Bu mekansal ikilik (agik/kapali), aslinda tiiriin temel ¢atismasi
olan doga/kiiltiir ikiliginin somutlasmis halidir. Kasaba, kurallari, yasalar:
ve sinirlar temsil ederken; agik alanlar, kuralsizligi, tehlikeyi ama ayni
zamanda mutlak ozgiirligi simgeler. At, Western'in ikonografik hayvani
olup, miilkiyetin, gururun, zarafetin ve iktidarin simgesidir. Kovboy,
at1 sayesinde insaniistii bir hiza ve giice kavusur. Bu birliktelik, doganin
gliciinlin insan iradesiyle kontrol altina alinmasini sembolize eder. At
hirsizligi, bu kiiltiirel baglamda 6liimle cezalandirilir (Abisel, 1995, s. 114).
Ciinkii at1 galmak, kovboyun sadece malini degil, onun uzuvlarini, hareket
kabiliyetini ve varolussal 6zgiirligiinii ¢almakla esdegerdir.
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2.5. Siddet ve Diizen

Western filmleri, heniiz yasanin ve diizenin tam anlamiyla yerlesmedigi
bir ortamda iyilerle kotiiler arasindaki iktidar c¢atigmasini isgler. Soz
konusu ortam, doga durumunu andirir. Devletin tekelinde olmayan
siddet, bireylerin hayatta kalma ve hak arama arac1 haline gelir. §iddet, bu
baglamda mesrulastirilir; zehirli bir yilan1 6ldiirmekle yerlileri 6ldiirmek
arasinda bir fark goriilmez. Burada mesrulastirilan siddet, kaosun ortasinda
yeni bir diizen kurmak i¢in kan dokiilmesi kaginilmaz bir zorunluluk ve
hatta ‘kurucu bir eylem’” olarak sunulur. ‘Otekinin (yerlinin) insanliktan
¢ikarilmasi, bu siddetin vicdani yiikiinii hafifleten ideolojik bir kdrlesmedir.
Bireycilik ve 6zel miilkiyet esas1 iizerine yiikselen diizenin kurulmasinda zor
kullanma kaginilmaz bir 6gedir. Sinir boylarinda miilkiyet, tapu dairelerinde
degil, citlerle ve silah zoruyla tescillenir. Dolayisiyla siddet, kapitalist
birikim siirecinin ilkel ve vahsi bir asamas1 olarak perdeye yansir. Diiellolar,
oldiirme ve 6lme eylemini ritiiellestiren en agik 6rneklerdir (Abisel, 1995,
ss. 98, 100). Diiello an1, zamanin askiya alindig1, yasam ve 6liim arasindaki
o ince ¢izginin en gergin haliyle tecriibe edildigi varolugsal bir hesaplasma
sahnesidir. Bu ritiiel, kaba bir cinayetten 6te, adaletin tecellisi veya kaderin
bir hitkmii olarak estetize edilir.

3. Sonug

Western tiirii, sadece bir sinema formu degil, ayn1 zamanda Amerikan
kiiltiirtiniin derinliklerine kok salmis, evrensel insani deneyimlere dokunan
gliclii bir mitolojik anlatidir. Bu anlati, modern insanin kokstizliik sorununa,
aidiyet arayisina ve adalet 6zlemine verdigi yanitlarla, ulusal sinirlar1 asarak
kiireselbirdilyaratmayibagarmistir. Tarihselsiirecicindegecirdigidoniisiimler,
toplumun degisen degerlerini, kaygilarini ve ideallerini yansitmistir. Ttriin
esnekligi, onun her yeni kusakla birlikte yeniden dogmasini saglamis;
bazen bir propaganda araci, bazen ise sisteme yonelik en sert elestirilerin
dile getirildigi bir mecra olmustur. Ilk donemlerdeki iyimser, kanun koyucu
kahramanlardan, savas sonrasi donemin i¢ ¢atismalarla bogusan, daha
gercekgi figiirlerine evrilmesi, bu degisimin en belirgin gostergelerindendir.
Toplumun masumiyetini vyitirmesiyle paralel olarak kahramanlar da
kirlenmis ve idealler golgelenmistir. Kadinlarin ve Kizilderililerin temsili,
tiiriin toplumsal cinsiyet ve irksal adalete dair yaklagimlarinin bir aynasi
olmustur. Baslangicta sessizlestirilen ve nesnelestirilen bu gruplarin
zamanla hikdyenin 6znesi haline gelmesi, toplumsal bilingteki uyanisin
ve demokratiklesme taleplerinin beyaz perdeye yansimasidir. Western,
mekanin, ikonografinin ve siddetin anlamlandirilmasinda kendine o6zgii
bir dil gelistirmistir. Icerdigi temel ¢atismalar ve karakterler sabit kalmakla
birlikte, degisen zamanin kiiltiirel disavurum taleplerine uygun bir bi¢cimde
evrim gecirmistir. Bu evrim, tiiriin hayatta kalma stratejisidir. Western,
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oztuindeki ¢ekirdegi koruyarak kabugunu siirekli yenilemeyi basarmistir.
Catigmalarin yogunlastirilmasi ve simgesel diizlemde ele alinmasi, seyircinin
bilingaltinda yatan sorunlarla yiizlesmesine olanak tanir. Bu yiizlesme,
izleyicinin, kendi giincel korkularini, siddet diirtiilerini ve ahlaki ikilemlerini
gecmisin giivenli mesafesinden izleyerek katartik bir rahatlama yasamasini
saglar. Her ne kadar popiilerliginin zirvesini geride birakmis olsa da Western,
alegorik giicii ve kiiltiirel derinligiyle sinema tarihindeki yerini korumaya
devam etmektedir. Bugiin bilimkurgudan aksiyona kadar pek ¢ok modern
tiir, anlatisal iskeletini Westernden almaktadir. Bu tiir, bizlere, mitlerin nasil
insa edildigini, tarihin nasil yeniden yorumlandigini ve sinemanin toplumsal
bilinci nasil sekillendirdigini anlamak i¢in zengin bir miras sunar.
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Sinema, toplumsal ve tarihsel gercekligi yalnizca temsil eden bir anlati
alani degil; ayn1 zamanda bu gercekligi bedensel, zamansal ve mekénsal
diizlemlerde yeniden kuran diyalojik bir estetik pratiktir. Mihail Bakhtin'in
gelistirdigi karnavalesk, grotesk beden ve kronotop kavramlari, sinemasal
anlatilarin tekil anlamlar tiretmek yerine ¢oksesli, doniisiimsel ve elestirel bir
yap1 kurmasini agiklamak agisindan giiglii bir kuramsal ¢ergeve sunmaktadir.
Bakhtin’in diigtincesi (1981, s. 259-260), sanatsal metni kapali bir anlam
sistemi olarak degil; tarihsel, toplumsal ve bedensel gii¢lerin kesistigi a¢ik bir
diyalog alani olarak ele alir.

Bakhtinci perspektifte karnavalesk, resmi ideolojinin ciddiyetini askiya
alan, hiyerarsileri tersyiiz eden ve mutlak dogrularin gegerliligini gegici olarak
iptal eden bir diinya goriisiinii ifade etmektedir. Karnaval, Bakhtine gore
sadece bir senlik formu degil; egemen sdyleme kars: isleyen kolektif ve elestirel
bir biling hélidir. Bu biling, kahkaha, parodi ve abarti yoluyla otorite figiirlerini
siradanlagtirir ve kutsallik atfedilen degerleri diinyevilestirir (Bakhtin, 1984,
s. 10-12). Karnavalesk estetik, bu yoniiyle sanat yapitinda tek merkezli anlam
iiretimine kars1 coklu anlam imkénlarin1 agar (Bakhtin, 2005). Karnavalesk
diisiincenin ayrilmaz bir bileseni olan grotesk beden kavrami, modern estetigin
kapali, biitiinliiklii ve ideal beden anlayisina kokli bir meydan okumadir.
Bakhtine gore grotesk beden tamamlanmus bir form degildir; siirekli dontisen,
acilan, tagan ve diinya ile aligveris halinde olan bir varliktir. Bu beden,
dogum, 6liim, yeme, bosaltim ve cinsellik gibi siiregler tizerinden maddi-
bedensel alt diizlemi goriiniir kilar ve bedeni tarihsel siirekliligin tastyicist
haline getirir (Bakhtin, 1984, s. 317). Grotesk beden, bireysel olmaktan
cok kolektiftir; tekil bir 6znenin sinirlarini asarak toplumsal ve tarihsel bir
bedensel deneyime tekabiil etmektedir. Grotesk bedenin sinemasal anlatidaki
islevi, fiziksel deformasyon ya da abartili bedensel imgelerle sinirli degildir.
Grotesk, anlatinin gergeklik rejimini doniistiiren bir estetik strateji olarak
islemektedir. Bu baglamda grotesk gerceklik, diizenli, rasyonel ve istikrarli bir
diinya tasavvurunu bozan; kriz, belirsizlik ve siireksizlik tizerinden kurulan
bir anlati mantigini ifade eder. Bakhtin’in vurguladig: tizere grotesk gergeklikte
yikim, ayni zamanda yenilenmenin kosuludur. Oliim, dogumla; ¢iirtime,
yeniden olusla birlikte diistiniiliir (Bakhtin, 1984, s. 22). Sinemada bu anlayzs,
anlatinin ahlaki kesinliklerden ve kapali anlamlardan arindirilmasi anlamina
gelmektedir. Bakhtinci kuramsal ¢er¢evenin tigiincii temel ayagini olusturan
kronotop kavrami, karnavalesk ve grotesk estetigin zaman-mekén diizleminde
nasil orgiitlendigini agiklamaktadir. Kronotop, Bakhtin tarafindan zaman
ve mekanin sanatsal anlat1 icinde ayrilmaz bir birlik olusturdugu temel yap1
olarak tanimlanir. Yol, esik, meydan, ev ya da kapali mekénlar, yalnizca fiziksel
alanlar degil; belirli zaman deneyimlerini yogunlagtiran anlam diigtimleridir
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(Bakhtin, 1981, s. 84; 2001, s. 27). Kronotop, karakterlerin doniisimiinii
mimkiin kilan tarihsel ve toplumsal kosullar1 goriintir kilarak anlatinin
ideolojik boyutunu agiga ¢ikarmaktadir.

Bu calismanin amaci, Onur Unli sinemasini Mihail Bakhtin'in
karnavalesk, grotesk beden ve kronotop kavramlari cercevesinde analiz
ederek, yonetmenin filmlerinde kurulan alternatif gergeklik rejimini ortaya
koymaktir. Arastirmada nitel bir yontem kullanilmakta ve 6rneklem olarak
Celal Tan ve Ailesinin Asir1 Acikli Hikdyesi (2011), Sen Aydinlatirsin Geceyi
(2013) ve Itirazim Var (2014) filmleri segilmistir. Caliymada metin merkezli
film analizi yontemi kullanilarak, anlati yapisi, bedensel temsiller ve zaman-
mekan orgiitlenisi Bakhtinci kavramlar dogrultusunda ¢6ziimlenmistir. Bu
boliimde, Onur Unli sinemasinin Tiirk sinemasinda karnavalesk ve grotesk
estetigin ¢agdas bir 6rnegini sundugu ileri stiriilmektedir.

Resmi Diizene Kars1 Karnavalesk

Karnavalesk, Orta Cag ve Ronesans Avrupasinin halk senlikleri, panayirlari
ve karnaval pratiklerinden tiireyen 6zgiil bir kiiltiirel diinya goriisiint ifade
etmektedir. Mikhail Bakhtine gore karnavalesk, halk kiiltiiriintin ve karnaval
geleneginin edebiyat {izerindeki dondistiiriicii etkisini ifade eden estetik ve
disiinsel ilkedir (Bakhtin, 2001, s. 93). Bakhtin, Rabelais and His World (1984)
adli ¢calismasinda karnavali, resmi kiiltiiriin, otoritenin ve hiyerarsik diizenin
gecici olarak askiya alindigy; bedenin, kahkahanin ve asirihigin 6zgiirlestigi bir
kargi-kiiltiir alani olarak tanimlamaktadir. Bakhtine gore karnaval, bir eglence
bi¢imi olmaktan ¢ok “diinyanin tersine cevrildigi” radikal bir toplumsal
deneyimdir: “Karnaval, giilme ilkesine dayali olarak orgiitlenen halkin ikinci
bir yasam alanidir” (Bakhtin, 1984, s. 8; Bakhtin, 2001, s. 241). Karnaval,
giindelik yasamin resmi, hiyerarsik ve dogmatik diizenine karsit olarak isleyen,
bu diizeni gegici de olsa askiya alan “ikinci bir diinya’dir. Bu ikinci diinya,
yalnizca eglenceye ya da toplumsal bir kagis alanina indirgenemez; aksine,
resmi ideolojinin mutlaklik iddialarini bozan, tarihsel bilinci dontstiiren ve
toplumsal iligkileri yeniden kuran kolektif bir deneyim alanidir. Karnavalesk
anlaty, yiiksek ile algagi, kutsal ile siradani, ciddi ile komigi i¢ ige gegirerek
sabit anlamlar1 ¢ozer (Craig, 1995). Bu ¢oziilme, ozellikle grotesk beden
kavraminda agiga ¢ikmaktadir. Grotesk beden, kapali, idealize edilmis ve
tamamlanmig klasik bedene karsilik, a¢ik, tasan, doniisen ve sinirlar1 belirsiz
bir bedendir. Grotesk beden: “Diinyanin geri kalanindan yalitilmis degildir.
Kapali ve tamamlanmis bir biitiin degildir; tamamlanmamustir, kendini agar
ve kendi sinirlarini ihlal eder” (Bakhtin, 1984, s. 26).

Bakhtin, karnavaleski torenle, tiyatroyla ya da temsil mantigiyla
agiklamayi bilingli olarak reddeder. Karnavalda seyirci ile icraci arasinda bir
ayrim yoktur; herkes karnavalin i¢indedir ve bu nedenle karnaval “oynanan”
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degil, “yasanan” bir toplumsal durumdur. Bu yasanti, resmi yagamin kati
normlarini, yasaklarini ve hiyerarsik sinirlarini gegici olarak askiya alir.
Toplumsal statiiler, sinifsal konumlar, kutsal ile diinyevi arasindaki ayrimlar
¢oziilir; insanlar arasinda Bakhtin'in ifadesiyle “6zgtir ve igli digl, samimi ve
teklifsiz bir temas” bi¢imi ortaya ¢ikar (Bakhtin, 1984, s. 10-11). Karnaval,
tiyatrodan farkli olarak icraci ile izleyici arasindaki ayrimi ortadan kaldiran,
tim katihmcilarin esit bigimde yer aldig: ritiieldir. Bu yo6niiyle karnaval,
glindelik yasamin diizeninden kopmus, “alisildik seyrinden ¢ikmis bir yasam”
olarak diinyanin tersine ¢evrilmis yiiziinii temsil eder (Bakhtin, 2001, s. 244) ve
resmi kiiltiiriin ciddiyetine kars: kolektif bir karsi-diinya tiretir (Sozen, 2009,
s. 72). Karnavalin zamansalligi ve mekansallig1 olagan toplumsal diizenin
disinda konumlanir ve ilerlemeci tarih anlayisindan kopar. Bakhtin, karnaval
zamanini hem téimiiyle yikic1 hem de tiimiiyle yenileyici olan bir “olus zaman1”
olarak tanimlar; bu zaman, degisim, 6liim ve yeniden dogus temalarini ayni
anda igerir. Bu anlayis, Dostoyevski romanlarinda da “kriz zamani” ya da
biyografik zamanin normal akisinin kesintiye ugradig: 6zel anlar olarak belirir
(Bakhtin, 2004). Karnaval, bu baglamda, tamamlanmis bir varlik ya da kapali
bir yap1 degil; siirekli doniisen, kendini asan ve sinirlarini ihlal eden bir olus
siirecidir (Bakhtin, 1984, s. 26).

Karnavalesk diizen, resmi hiyerarsilere ve normatif yapilara karsit olarak
konumlanir. Karnaval siiresince toplumsal riitbeler, yasaklar ve mesafeler
askiya alinir; bunun sonucunda insanlar arasinda “teklifsiz, samimi ve igli
dish bir temas” bi¢imi ortaya cikar (Bakhtin, 1984, s. 10). Tag¢ giydirme ve
tagsizlandirma ritiielleri, karnavalin temel simgesel edimlerinden biridir ve
iktidarin geciciligini, degisimin ve yenilenmenin kaginilmazhigini goriiniir
kilar. Karnaval krali figiirdi, iktidarin karikatiirize edilmis, gecici ve giiliing
bir temsilidir. Bu figiirin tahta ¢ikarilmasi kadar tahttan indirilmesi de
ritiielin ayrilmaz bir pargasidir. Bakhtine gore bu edim, iktidarin dogal,
kutsal ve degismez oldugu yoniindeki resmi ideolojik anlatryr simgesel
diizeyde ¢ozmektedir. Tagsizlastirma, yalnizca bir asagilamayr degil; her
iktidar bigiminin tarihsel olarak gecici oldugu yoniindeki kolektif bilinci de
tretir (Bakhtin, 1984, s. 197). Bu baglamda karnavalesk, modern anlamda
bir muhalefet ya da dogrudan politik ajitasyon bigimi degildir; ancak politik
olani daha derin bir diizeyde, yani ontolojik ve epistemolojik diizeyde sorgular.
Karnaval, resmi hakikat rejimlerinin tek sesli ve mutlak dogasina karsi
cogullugu, goreceliligi ve ¢oksesliligi savunur. Bakhtin'in roman kuramiyla
karnavalesk arasinda kurdugu bag da tam bu noktada belirginlesir. Roman,
epik tiiriin monolojik ve kapali yapisinin aksine, karnavalesk diinya goriisiinii
igsellestiren, farkli toplumsal sesleri ve séylemleri bir arada dolagima sokan
diyalojik bir tiirdiir (Bakhtin, 1981, s. 259).

Karnavalesk imgelerin tamamu ikirciklidir (Bakhtin, 2001, s. 242); bu
imgeler dogum ile 6liimii, 6vgii ile yergiyi, kutsama ile laneti ayn1 anda igerir
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ve mutlak olumsuzlamaya izin vermez. Bu ikirciklilik, karnavalesk giilme
aracitligryla arindirici bir isleve kavusur. Bakhtine gore giilme, korkuyu alt
eden, dogmatik ciddiyeti ¢6zen ve bilinci tek yonlii ideolojik kapanmalardan
arindiran tarihsel ve elestirel bir giigtiir. Bakhtin, karnavalesk ilkelerin roman
tiirtiniin gelisiminde belirleyici bir rol oynadigini savunur. Karnavallagma,
romani epik gibi monolojik ve kanonik tiirlerin karsisina yerlestirir; roman
bu sayede diyalojik, acik ve akiskan bir tiir olarak bi¢imlenir (Bakhtin,
1981, s. 262). Ozellikle menippos yergisi gelenegi, fantastik olan ile felsefi
sorgulamay1 birlestirerek Dostoyevski romanlarinda insanin ve diisiincenin
celiskili, tamamlanmamis ve ug noktalara agik dogasinin goriiniir kilinmasini
saglamistir (Bakhtin, 1981, s. 107). Bakhtin, Karnavaldan Romana isimli
eserinde karnavaleski “edebiyat ile edebiyat dis1 arasindaki maksimum temas
noktas1” olarak tanimlar. Bu temas, edebi sdylemin giindelik hayatin maddi,
bedensel ve toplumsal gergekligiyle yeniden bag kurmasini saglar. Sinemada
da yonetmen insanlarin giindelik hayatlarina izleyiciyi tanik ederek bag
kurmasini saglar (Giirocak, 2024). Karnavalesk sayesinde edebiyat, resmi
dilden, yiiksek tisluptan ve soyut ideallerden uzaklasarak pazar yeri diliyle,
halk giilmecesiyle ve bedensel deneyimle temas eder (Bakhtin, 2001, s. 122).

Karnavalesk, kiiltiirel hiyerarsilerin mekéansal ve bedensel diizeyde
tersyliz edilmesi olarak ele alinmaktadir. Karnaval, “asag1” olanin (beden,
atik, giilme, kiifiir) kiiltiirel olarak merkezi hale geldigi nadir anlardan biridir.
Bu gegici merkez degisimi, kiiltiirel sinirlarin keyfiligini gortintir kilmakta
ve normalligin tarihsel olarak inga edilmis dogasini agiga ¢ikarmaktadir
(Stallybrass & White, 1986, s. 7-9). Bakhtin diisiincesinde karnavelesk, tarihsel
bir senlik bi¢imi olmakla birlikte, diinyay: algilamanin, temsil etmenin ve
elestirmenin 6zgiil bir yoludur. Resmi ideolojinin tek sesli, kapali ve mutlak
yapisina karsi karnavalesk; ¢oksesli, agik uglu ve doniisiime agik bir gergeklik
anlayis1 onermektedir. Bu nedenle karnavalesk, hem edebiyat kurami hem de
kiiltiirel analiz agisindan, metinleri ve toplumsal pratikleri sabit anlamlardan

kurtaran giiglii bir kuramsal arag olarak degerlendirilmektedir.
Grotesk Beden ve Grotesk Gergeklik

Bakhtin’in grotesk beden ve grotesk gerceklik kavramlari, karnavalesk
diinya goriisiiniin estetik ve ontolojik uzantilar1 olarak degerlendirilmelidir.
Grotesk gergekgilik, Bakhtine gore Rabelaisnin imgeler diinyasini belirleyen
temel estetik ilkedir ve bu anlayis, maddi bedensel ilkenin olumlanmasina
dayanir (Bakhtin, 1984). Grotesk, klasik estetigin kapali, tamamlanmis ve
idealize edilmis gerceklik anlayisina karsi, diinyay: siirekli olus halinde,
doniisiime agik ve maddi-bedensel siiregler iizerinden kavrayan 6zgiil bir
temsil rejimidir. Bu temsil rejimi, bi¢imsel bir estetik tercih olmanin yamn
sira tarihsel, toplumsal ve ideolojik bir biling bi¢imidir (Bakhtin, 1984, s. 24).
Bakhtin'in “grotesk gergekgilik” olarak adlandirdig: bu yaklasim, gercekligi



22 + Azime CANTAS

yiicelten, soyutlayan ve agkinlastiran klasik sanat anlayisina karsi, onu asagiya,
yani maddi-bedensel alt diizleme indirmektedir. Ancak bu asagiya indirme
edimi, modern anlamda bir kii¢iiltme ya da degersizlestirme degildir. Grotesk
gergekgiligin merkezinde yer alan asagilama (degradation) ilkesi, yiice, ruhsal,
ideal ve soyut olanin maddi diizeye, bedenin ve topragin alt katmanina
indirilmesini ifade eder; ancak bu indirgeyici hareket salt yikici degil, ayn1
zamanda yenileyici ve yeniden dogurucu bir isleve sahiptir. Grotesk beden,
modern estetik kanonlarin aksine, asla tamamlanmis ve kapali bir biitiin olarak
temsil edilmez; agiz, cinsel organlar, gobek gibi bedenin sinirlarini agarak dis
diinyaya agilan bolgeleri vurgulanan bu beden, siirekli doniisen, genisleyen ve
olus halinde bir yapidir (Bakhtin, 1984, s. 317-325).

Grotesk imgede, beden yalnizca bireysel bir varlik olarak goriilmez, toprak,
su, ates ve hava gibi kozmik unsurlarla birlesebilen evrensel bir olus alanidir.
Maddi bedensel alt katman, Bakhtin'in ifadesiyle dogurgan derinlikleri ve
tiremenin digbiikeyliklerini simgeler; bu nedenle grotesk gercekgilikte asag:
dogru yonelim (downward thrust), insanligin ger¢ek ve neseli gelecegine
isaret eden olumlu bir tarihsel hareket olarak anlam kazanmaktadir (Holquist,
2002). Bakhtin'in Rabelais and His World adli calismasi, Rabelaisnin Ronesans
baglamindaki estetigini ve aynizamanda 1930’larin Sovyetideolojik atmosferini
de dolayli bigimde yansitir. Bu baglamda grotesk gergekgilik, Orta Cag ve
sonrasinin hosgoriisiiz, dogmatik ve giilmeyi dislayan monolojik ciddiyetine
karsit olarak konumlanmaktadir; Rabelais'ye yoneltilen elestiriler de bu
“glilmeye hak tanimayan” ciddiyet anlayisindan kaynaklanir (Bakhtin, 1984,
s. 73). Bakhtin, Ronesans grotesk gercekgiligini, Sovyet kiiltiir politikalarinin
1930’larda dayattig1 Sosyalist Gergekgiligin kanonik ve tek sesli estetik
formiillerine kars: alternatif bir halk estetigi olarak yeniden diisiiniir (Craig,
1995). bu yaklasim, resmi kiiltiirde kurumsallasan “yiiksek” ve “diistik” kiiltiir
ayrimini reddederek halk kiiltiirii ve karnavalin dontstiiriicii glictinii vurgular
(Bakhtin, 1984, s. 448). Rabelaisnin romanlari, ¢ok-sesli, stil ¢esitliligine dayali
ve diyalojik yapilariyla, dogmatik ve monolojik epik gelenege kars: durur; bu
yapi, Rabelaisnin kahkahasinin evrensel ve felsefi karakterini ortaya koyarak
gecmisle neseli bir hesaplasma ve gelecege dogru 6zgiirlestirici bir yonelim
tretir (Bakhtin, 1984, s. 124).

Bunedenle groteskbeden, modernbireycibeden anlayisinin tamkarsisinda
konumlanir. Klasik estetikte beden, geng, saglikli, simetrik ve tamamlanmis
bir form olarak idealize edilirken; grotesk beden yaslanir, siser, sarkar, tasar
ve bozulur. Ancak bu bozulma, salt bir ¢liriime anlamina gelmez. Bakhtine
gore grotesk beden “ayni anda hem 6lmekte hem de dogmaktadir” Bu beden,
kendi sonlulugunu asan bir tarihsel siirekliligi temsil eder; bireysel yasamdan
¢ok insanligin maddi devamliligina isaret eder (Bakhtin, 2001, s. 83). Grotesk
gercekligin temel hareketi olan “asagiya indirme” (degradation), kutsal olanin
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diinyevilestirilmesiyle sinirli degildir; ayn1 zamanda resmi ideolojinin soyut
ve askin kavramlarinin bedensel deneyimle yiizlestirilmesini saglar. Krallar,
din adamlari, kahramanlar ve mitik figiirler grotesk imgeler araciligiyla yere,
bedene ve giilmeye ¢ekilmektedir. Bu siireg, otoritenin mutlakligini ¢6zerken,
onu tarihsel ve gegici bir yap1 olarak goriiniir kilar (Bakhtin, 1984, s. 92).

Grotesk bedenin politik boyutu, 6zellikle Mary Russonun ¢aligmalarinda
one ¢ikmaktadir. Russo’ya gore grotesk beden, normatif beden politikalarina
karst bir direnis alanidir. Kadin bedeni, yash beden, engelli beden ve
“uygunsuz” kabul edilen tiim bedensel bigimler, grotesk estetik araciligiyla
goriiniir hale gelir (Russo, 1994, s. 7-9). Bu goriiniirliik, bedenin kiiltiirel
olarak nasil disipline edildigini ve hangi normlar araciligryla dislandigini agiga
cikarmaktadir. Grotesk gerceklik, kiiltiirel hiyerarsilerin mekéansal ve bedensel
diizeyde tersyiiz edilmesi olarak anlagilmaktadir. Beden, “agag1” olanin (beden,
atik, pislik, asirilik) kiiltiirel merkez haline geldigi anlar1 temsil etmektedir. Bu
anlar, normalligin ve diizenin tarihsel olarak insa edilmis dogasini goriiniir
kilar ve kiiltiirel sinirlarin keyfiligini ifsa eder (Stallybrass & White, 1986, s.
5-7). Grotesk beden ve grotesk ger¢eklik, Bakhtin diisiincesinde diinyay1
sabit, tamamlanmig ve kapali bir yapi olarak degil; siirekli dontisen, geliskili
ve maddi siiregler tizerinden isleyen bir biitiinliik olarak kavramsallastirir. Bu
kavramlar, resmi ideolojinin soyut, askin ve tek sesli gerceklik anlatisina karsy;
bedensel, kolektif ve goksesli bir gergeklik anlayis1 onermektedir. Bu yoniiyle
grotesk, yalnizca estetik bir kategori degil; tarihsel biling, kiiltiirel elestiri ve
politik doniisiim agisindan son derece giiglii bir kuramsal aragtir.

Kronotop: Zaman ve Mekanin Diyalojik Birligi Olarak Sinemasal Gergeklik

Bakhtin'in “kronotop” kavrami, zaman (chronos) ve mekanin (topos)
sanatsal temsilde birbirinden ayri degil, diyalektik ve ayrilmaz bir biitiin
olarak isledigini ifade eden temel bir kuramsal aractir (Bakhtin, 1981, s. 85).
Bakhtin, kronotopu “zamansal ve mekénsal iligkilerin edebiyatta sanatsal
olarak somutlagsmis bicimi” olarak tanimlar ve bu kavrami anlatinin yalnizca
arka plani degil, anlatisal anlamin kurucu 06gesi olarak konumlandirir
(Bakhtin, 2001, s. 315-316). Bu baglamda kronotop, olaylarin nerede ve
ne zaman gerceklestiginden ¢ok, zaman ve mekénin anlatisal eylemi nasil
miimkiin kildigiyla ilgilidir. Bakhtine gore her anlati tiirii, kendine 6zgii
bir kronotop iiretmektedir. Yol, esik, meydan, ev, hapishane, yolculuk ve
karsilagsma gibi mekanlar; birer fiziksel alan olmakla birlikte tarihsel zamanin
yogunlagtigi ve anlam iirettigi diigiim noktalaridir. Ornegin “yol kronotopu”,
rastlantisalligy, karsilasmay1 ve dontisiimii miimkiin kilarak anlatinin agik uglu
yapisini desteklerken; “esik kronotopu” kriz, karar ve dontisiim anlarini temsil
etmektedir (Bakhtin, 1981, s. 248). Bu mekanlar, zamanin akisini hizlandirir,
yogunlastirir ya da askiya alir.
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Kronotop, Bakhtin'in diyalojik diisiincesiyle dogrudan iliskilidir. Zaman
ve mekan, kronotop araciligiyla tekil bir bakis agisina sabitlenmez; aksine
farkli toplumsal seslerin, tarihsel deneyimlerin ve ideolojik konumlarin
kesistigi bir alan haline gelmektedir. Bu yoniiyle kronotop, monolojik ve kapali
anlat1 yapilarina karsi, coksesli ve tarihsel olarak katmanli bir anlati mantig1
tiretmektedir (Holquist, 2002, s. 110). Sinema agisindan bakildiginda kronotop
kavrami, gorsel-isitsel anlatinin zaman ve mekéan: dogrudan kaydeden dogas:
nedeniyle son derece verimli bir analitik ¢erceve sundugu disiiniilebilir
(Konak, 2021, s. 1149; Holquist, 2002). Sinema, zamani kesintisiz akan bir
soyutlamadan ziyade mekan i¢inde bedenler, nesneler ve hareketler araciigryla
somutlastirmaktadir. Bu nedenle sinemasal anlatida kronotop, anlatinin
orgiitlenme bigimini, izleyicinin diinyayla kurdugu duyusal ve tarihsel iliskiyi
belirlemektedir. Gilles Deleuze’iin zaman-imge kurami, Bakhtinci kronotop
diisiincesiyle ortiisen onemli bir sinema kuramsal hatti olusturmaktadir.
Deleuzee gore modern sinemada zaman, artitk mekan araciligryla dolayli
olarak temsil edilmez; dogrudan imgede goriiniir héile gelir. Bu doniisiim,
klasik sinemanin kapali ve nedensel kronotoplarindan, pargali, askida ve
belirsiz zaman-mekan yapilarina gegisi gostermektedir (Deleuze, 2021).
Bu baglamda modern sinema, Bakhtin'in tarif ettigi “kriz kronotoplarini”
sinemasal diizlemde yeniden tiretmektedir.

Karnavalesk zaman, dogrusal ve ilerlemeci degildir; kriz, esik ve doniisiim
zamanidir. Bu zaman, ¢ogunlukla pazar yeri, meydan, sokak ya da yol gibi
kamusal mekanlarda yogunlasir. Dolayisiyla karnavalesk kronotop, resmi
ideolojinin diizenli zaman-mekan anlayisini askiya alan, bedensel ve kolektif
bir deneyim alani iretir (Bakhtin, 1984, s. 21-24). Grotesk beden ise bu
kronotop iginde siirekli doniisen, yaslanan, tasan ve bozulurken yenilenen bir
varlik olarak temsil edilir. Sinema, dogas1 geregi bedeni gorsel-isitsel diizeyde
merkezine alan bir sanat formu oldugu igin, Bakhtin’in maddi-bedensel alt
diizleme yaptig1 vurgu sinemasal temsillerde somut bir karsilik bulmaktadir
(Sozen, 2008, s. 97). Bu baglamda karnavalesk estetik, sinemada yalnizca
bicimsel bir abart1ya da groteskimgelerle sinirli degildir; aksine anlati yapisinin,
karakter organizasyonunun ve gerceklik algisinin doniistiiriilmesine yonelik
biitiinciil bir strateji olarak islev gormektedir. Sinema kuraminda karnavalesk
yap1, ¢ogunlukla klasik anlati sinemasinin kapali, nedensel ve hiyerarsik
diizenine karsit olarak konumlanan filmlerle iliskilendirilir. Bu tiir filmlerde
toplumsal roller gecici olarak askiya alinir, otorite figiirleri giiliinglestirilir ve
anlati, merkezi bir 6zne etrafinda degil, parcal1 ve ¢oksesli bir yap lizerinden
ilerlemektedir. Robert Stam, Bakhtin'in karnavalesk kavraminin sinemaya
uygulanabilirligini tartisirken, karnavalesk sinemanin “merkezsizlestirilmis
anlatilar, bedensel asirilik ve parodinin politik giicii” tizerinden isledigini
vurgular (Stam, 2014, s. 166-167).
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Yesilcam sinemasinda ev, mahalle ve aile mekéanlar1 genellikle kapals,
diizenli ve normatif bir kronotop iiretirken; 1990 sonras: Tiirk sinemasinda
yol, tagra, sinir, otel, hapishane ve gecici barinma alanlar1 6ne ¢ikmaktadir. Bu
mekanlar, istikrarsiz zaman deneyimleriyle birlikte, modernlesme, go¢, kimlik
krizi ve politik baski gibi siiregleri goriiniir kilar. Yesilgam sinemasinin idealize
edilmis bedenleri ve kapali anlat1 yapisi, yerini giderek kirilgan, yoksul, sakat,
yash ya da “uyumsuz” bedenlere birakir. Bu doniisiim, Bakhtinci anlamda
grotesk bedenin sinemadaki goriiniirliigtinii artirmaktadir. Zeki Demirkubuz,
Reha Erdem, Onur Unlii ve Emin Alper gibi yonetmenlerin filmlerinde
beden, ahlaki ya da kahramansi bir idealin tastyicis1 olmaktan ¢ok, toplumsal
baskilarin ve tarihsel travmalarin kayit yiizeyi haline gelir (Suner, 2012). Zeki
Demirkubuz sinemasinda kapali i¢ mekanlar, hapishaneler, bodrum katlar1
ve stkismis sehir manzaralari, duraksamis ve tekrar eden bir zaman deneyimi
tretmektedir. Bu kronotop, ahlaki ¢ikmazlar ve bedensel yorgunlukla
karakterize edilen bir varolus halini yansitmaktadir. Reha Erdem sinemasinda
ise doga mekanlari, kirsal alanlar ve terk edilmis yapilar, lineer zamandan
kopuk, mitik ve dongiisel bir zaman algisiyla birlesir; bu da karnavalesk ve
grotesk beden temsilleri i¢in verimli bir zemin olusturur. Nuri Bilge Ceylan
sinemasinda tagra kronotopu, dogrusal olmayan, askida ve melankolik bir
zaman algisiyla birlikte kurulur. Bu filmlerde mekan, karakterlerin igsel
kirilmalarini ve varolussal duraksamalarini yansitan bir yiizey haline gelir. Bu
baglamda kronotop, yalnizca anlatinin mekansal ¢ercevesi degil; sinemasal
diistincenin kendisi haline gelir.

Bakhtin’in tanimladigianlamdakarnavalesk giilmenin politik potansiyelini
sinemasal diizlemde yeniden iireten Onur Unli filmleri de karnavalesk ve
grotesk estetigin Tiirk sinemasindaki en belirgin 6rneklerini sunmaktadir.
Sen Aydinlatirsin Geceyi ve Itirazim Var gibi filmlerde otorite figiirleri
parodilestirilir, 6liim ve beden grotesk bir mizah araciligiyla temsil edilir
ve anlati, klasik nedensellikten bilingli olarak vazgecilir. Kronotop kavramui,
sinemay1 yalnizca zaman iginde akan goriintiiler dizisi olarak degil; tarihsel,
bedensel ve ideolojik anlamlarin yogunlastig1 bir zaman-mekan orgiisii olarak
kavramay1 miimkiin kilmaktadir. Bakhtinci kronotop, karnavalesk ve grotesk
estetikle birlikte diisiiniildiigiinde, sinemanin ¢oksesli, politik ve doniisiimsel
potansiyelini a¢iga ¢ikaran giiclii bir kuramsal arag olarak degerlendirilebilir.

Kusur Estetigi Olarak Karnavalesk Politika ve Onur Unlii Sinemas

Tirk sinemasinda son yirmi yil igerisinde ortaya ¢ikan 6zgiin anlati
bicimleri, klasik dramatik yapilarin, psikolojik biitiinliik arayiginin ve temsil
rejimlerinin sistemli bigimde bozulmasina dayanan yeni estetik yonelimleri
beraberinde getirmistir. Bu baglamda Onur Unli sinemast, “kusur”, “eksiklik’,
“ar1zalilik” ve “yarimlik” hallerini bir zayiflik ya da dramatik kusur olarak degil;
anlatinin kurucu ilkesi ve poetik bir imkan olarak ele almasiyla dikkat geker.
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Unlitniin filmlerinde karakterler ¢ogunlukla tamamlanmamis, mantiksal
tutarlilig1 zedelenmis, bedensel ya da zihinsel olarak “norm dis1” figtirlerdir.
Ancak bu norm disilik, trajik bir eksiklikten ziyade, anlatinin karnavalesk
ve grotesk diizlemde yeniden orgiitlenmesini miimkiin kilan yaratic1 bir giig
olarak islev goriir.

Bu béliim, Onur Unli‘niin Celal Tan ve Ailesinin Asirt Acikli Hikdyesi,
Sen Aydinlatirsin Geceyi ve Itirazzm Var filmlerinde kusur estetiginin nasil
kuruldugu, karnavalesk anlat1 ve grotesk bedenin nasil somut hale geldigi
tartisgtlmaktadir. Celal Tan ve Ailesinin Asir1 Acikli Hikdyesi (2011) saygin
bir hukuk profesoriiniin isledigi cinayet sonrasi gelisen olaylar tizerinden,
aile, hukuk ve erkeklik ideallerinin ahlaki bir arinma iiretmeden ¢6ziilisiini
anlatmaktadir; film, trajediyi dramatik bir yiicelik yerine ironik bir mesafe
ve bastirilmig bir grotesk gergeklik iginde ele alarak, resmi ahlaki anlatilarin
kirilganligini goériiniir kilmaktadir. Olaganiistii yeteneklere sahip bireylerin
yasadig1 bir tasra kasabasinda gecen Sen Aydinlatirsin Geceyi (2013) filminde,
stiper giiclerin bile aciy1 ve kaybi ortadan kaldiramadigi melankolik bir evrende,
kahramanlik mitinin bilingli bicimde bosa diistiigii gorillmektedir. Itirazim
Var (2014) filminde, imam Selman Bulutun hem dini hem de toplumsal
otoriteyle kurdugu mesafeli iliskiyi izlerken, polisiye tiiriiniin karnavalesk
bir parodiye doniistiriildiigii, stirekli sorgulayan diyalojik bir yap: inga
edildigi goriilmektedir. Onur Unlii, sinemasinda kusur estetigini, politik olan1
dogrudan sloganlar ya da temsiller araciligiyla degil; normalligin, sagduyunun
ve biitiinliik fikrinin sistemli bi¢cimde bozulmasi yoluyla iretir. Bakhtin'in
ifadesiyle karnaval, “tamamlanmis olan her seye diismandir” (Bakhtin, 1984, s.
10). Unlii'niin filmleri de tamamlanmus karakterlere, net ahlaki pozisyonlara ve
kapali anlatilara direnmektedir. Bu baglamda Onur Unlii sinemasi, politikligi
dogrudan temsil etmek yerine, seyircinin algi rejimini bozan, anlami siirekli
erteleyen ve kusuru estetize eden bir sinemasal deneyim ortaya koymaktadur.
Eksik, arizali ve yarim karakterler, yalnizca bireysel hikayelerin 6znesi degil;
ideolojik biitiinligiin ¢oziildiigii karnavalesk gatlaklar olarak islev gormektedir.

Celal Tan ve Ailesinin Asir1 Acikli Hikdyesi: Ahlaki Bedenin Grotesklesmesi

Onur Unli'niin Celal Tan ve Ailesinin Asir1 Actkli Hikdyesi, resmi
soylemin tasiyicist olan kurumlar1 (hukuk, aile, erkeklik ve ahlaki otorite)
karnavalesk bir estetik araciligiyla ¢ozerek, Bakhtinci anlamda c¢oksesli ve
istikrarsiz bir gergeklik alani kurmaktadir. Film, adindan baglayarak ironik
bir abarti icermekte; “agir1 acikl’” ifadesi, izleyiciyi dramatik bir trajedi
beklentisine yonlendirirken, anlati bu beklentiyi sistematik bicimde bosa
¢ikarmaktadir. Bu strateji, Bakhtin'in karnavalesk giilmenin resmi ciddiyeti,
askiya alan isleviyle ortiisiir (Bakhtin, 1984, s. 12). Filmin merkezinde yer alan
Celal Tan karakteri, hukuk profesorii kimligiyle resmi ideolojinin ve aklin
temsilcisi olarak konumlanir. Ancak anlati ilerledik¢e bu temsil, karnavalesk



SINEMA ALANINDA ULUSLARARASI DERLEME, ARASTIRMA VE CALISMALAR - 27

bir tersyliz etme siirecine girer. Esinin olimii sonrasinda Celal Tan’in
sergiledigi sogukkanlilik, yasin toplumsal olarak kodlanmis bicimlerini askiya
alir. Cenaze sahnelerinde Celal Tan'n o6l¢iilii, neredeyse biirokratik tavri;
kederin igsellestirilmis bir duygu olmaktan ¢ikarilip toplumsal bir performans
haline geldigini ima etmektedir. Bu durum, karnavalesk estetikte sik¢a goriilen
“ciddiyetin giiliinglesmesi ni tiretir.

Celal Tan karakteri, saygin bir akademisyen, entelektiiel ve “aydin” erkek
figiirti olarak sunulur. Ancak film, bu kamusal imaji sistemli bi¢imde ¢ozer.
Celal'in esini o6ldiirdiigli sahne, klasik dramatik anlatilarda beklenen yiiksek
gerilim ve trajik doruk noktasindan 6zellikle kaginir. Cinayet, melodramatik
bir kirilma ani olarak degil; sogukkanli, neredeyse biirokratik bir siradanlik
icinde gerceklesir. Bu sahnede Celal'in bedeni, Bakhtinin grotesk beden
anlayisina uygun bigimde, ahlaki ve ideolojik sinirlar1 ihlal eden bir alan haline
gelir. Cinayet sonrast Celalin giindelik hayatina devam etmesi, akademik
toplantilara katilmasi ve entelektiiel sdylemini siirdiirmesi, resmi kiltiiriin
ahlakiiddialarinikarnavalesk bir bicimdebosa diisiiriir. Bakhtin'in belirttigi gibi
grotesk, yalnizca fiziksel bedenle sinirli degildir; “resmi hakikatlerin ve ahlaki
formlarin da ¢oziilmesini saglar” (Bakhtin, 1984, s. 24). Celal Tan'in bedeni, bu
anlamda, ahlaki tistiinligiin tasindig bir kabuk olmaktan ¢ikar; sug, iktidar ve
erkekligin i¢ ice gectigi arizali bir yiizeye doniigiir. Ozellikle Celal'in cinayeti
gizleme siirecinde sergiledigi rahatlik ve hatta yer yer kayitsizlik, erkekligin
rasyonel ve kontrol sahibi 6zne mitini grotesk bir parodiye doniistiiriir. Film,
Celal'i dramatik bir sugluya ya da trajik bir anti-kahramana doniistiirmez;
aksine, onun siradanligi tizerinden iktidarin ne kadar giindelik ve basit
olabilecegini gosterir. Bu durum, “kotiliigiin siradanligr” ve karnavalesk bir
absiirtliikle i¢ ice gecer.

Celal Tan'in “akal’, “hukuk” ve “mantik” vurgulu replikleri (6rnegin olaylar1
stirekli rasyonel gerekeelerle agiklamaya ¢alismasi) filmin karnavalesk yapisi
i¢cindeironik birislev gormektedir. Hukuk dili, ahlaki bir merkez kurmak yerine,
kendi i¢ boslugunu ifsa eder. Bakhtin'in belirttigi tizere karnavalesk anlatida
resmi dil, parodi yoluyla etkisizlestirilir ve mutlaklik iddiasini yitirir (Bakhtin,
1984, s. 90). Filmde grotesk beden, 6zellikle 6liimiin ve bedensel yok olusun
temsilinde agiga ¢ikar. Celal Tan'in eginin 6limii, dramatik bir yiicelikten ¢cok
siradan, hatta neredeyse giindelik bir olaydir. Cesetle kurulan mesafe, bedenin
kutsalliktan arindirilarak maddi-bedensel alt diizleme g¢ekilmesini saglar.
Bu yaklagim, Bakhtin'in grotesk beden tanimiyla dogrudan iliskilidir; beden
burada tamamlanmis ve dokunulmaz degil, gegici ve ¢oziilebilir bir varliktir
(Bakhtin, 1984, s. 317). Grotesk gerceklik, filmin genel atmosferinde trajedi
ile komedinin i¢ ice gegmesiyle kurulur. Oliim, sug ve vicdan gibi agir temalar,
absiird diyaloglar ve beklenmedik anlati kirilmalariyla birlikte var olur. Bu
estetik tercih, izleyicinin ahlaki bir konuma yerlesmesini engeller. Bakhtinci
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anlamda grotesk gerceklik, yikim ile yenilenmenin ayn1 anda var oldugu bir
diinya goriisii retir; filmde de ahlaki ¢okiis, herhangi bir dramatik arinma ya
da cezalandirma ile sonuglanmaz.

Celal Tan ve Ailesinin Agsir1 Acikli Hikdyesinde ev ve aile mekani,
glivenli ve diizenli bir alan olmaktan ¢ok, ahlaki belirsizligin yogunlastig: bir
esik kronotopu olarak iglev gérmektedir. Ev, Bakhtinci anlamda bir “esik’tir,
karakterlerin etik siirlarinin bulaniklastigi, dontisiimiin gergeklestigi bir
gecis alani (Bakhtin, 1981, s. 248). Zaman ise dogrusal bir ilerleme sunmaz;
olaylar, Celal Tan'n vicdaniyla yiizlesmesine dogru ilerleyen bir gelisim ¢izgisi
olusturmaz. Aksine zaman, siirekli ertelenen bir hesaplasma hissi iretir.
Bu yapi, kronotopun yalnizca mekansal degil, zamansal bir belirsizlik alani
oldugunu da gosterir. Hukukun temsil edildigi mekanlar (ofisler, toplanti
alanlar1) ahlaki diizeni tesis eden alanlar olmak yerine, etik boslugun dolagima
girdigi sahnelere doniisiir. Film, Bakhtin'in diyalojik anlat1 anlayisiyla uyumlu
bicimde tekil bir hakikat sesi sunmaz. Celal Tan'in sesi, anlatinin merkezinde
yer alsa da mutlak bir otorite kazanmaz. Diger karakterlerin tepkileri,
suskunluklar1 ve dolayli itirazlari, anlati i¢inde alternatif sesler iiretir. Bu
gokseslilik, filmin ahlaki bir yargiya varmasini engeller ve izleyiciyi siirekli
bir yorum siirecine davet eder. Film, izleyiciyi ahlaki bir sonuca ulastirmak
yerine, anlamin siirekli ertelendigi diyalojik bir alan agar. Bu yoniiyle film,
Bakhtin’in kavramsallastirdig1 anlamda kapali anlatilara kars: agik, coksesli ve
doniisiimsel bir sinema pratigi olarak degerlendirilebilir.

Sen Aydinlatirsin Geceyi: Askiya Almmis Zaman ve “Normal”in Cokiisii

Sen Aydinlatirsin Geceyi, olaganiistii yeteneklerin siradanlastigi bir anlati
evreni kurarak, klasik anlati1 sinemasinin kahramanlik, ilerleme ve kurtulus
mitlerini sistematik bigimde askiya alir. Film, Bakhtinci anlamda karnavalesk
bir diinya goriisiiyle hareket eder; ancak bu karnaval, neseli ve disavurumcu
bir senlikten ¢ok, melankolik ve bastirilmis bir kahkaha iiretir. Bu yoniiyle
film, karnavalesk estetigin modern bir versiyonunu sunmaktadir. Filmdeki
karakterler, siiper giiglere sahiptir; ancak bu giigler onlari yiiceltmek yerine,
daha da kirilgan ve islevsiz hale getirir. Goriinmez olabilen bir karakterin
goriinmezligi kontrol edememesi, 151k sagan bir bedenin mahremiyeti imkéansiz
kilmasi, grotesk bedenin Bakhtinci anlamda “tasan” ve “kontrol edilemeyen”
dogasin1 somutlastirir. Bakhtin'in grotesk beden tanimiyla uyumlu bi¢imde,
bu bedenler kapali ve ideal degildir; aksine siirekli sizan, bozulan ve toplumsal
normlara uyum saglayamayan yapilardir. Grotesk olan burada korkutucu
degil; trajikomiktir.

Kusur, dramatik bir eksiklikten ¢ok, normalligin ideolojik siddetini ifsa
eden bir ara¢ haline gelir: “Grotesk beden tamamlanmis degildir; her zaman
olus halindedir, asar, tasar ve sinirlarini ihlal eder” (Bakhtin, 1984). Filmde
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karnavalesk yapi, siiper giiglerin toplumsal hiyerarsi yaratmamas tizerinden
kurulur. Tagra kasabasindaki karakterlerin her biri olaganiistii bir yetenege
sahiptir; ancak bu yetenekler ne kurtaricidir ne de yiiceltici. Bir karakterin
goriinmez olabilmesi, bir digerinin duvarlardan gecebilmesi ya da oliileri
diriltebilmesi, anlatida ayricalikli bir konum iiretmez. Bu durum, Bakhtin'in
karnavalesk anlayisindaki hiyerarsilerin askiya alinmasiyla dogrudan
iliskilidir. Cemal karakterinin “Insan ugabiliyor da ne oluyor?” minvalindeki
soylemleri, olaganiistiiniin anlamini bosa ¢ikarir. Bu tiir replikler, resmi
anlatilarin yiicelttigi kahramanlik mitini parodi yoluyla ¢6zer. Karnavalesk
kahkaha burada yiiksek sesli degildir; al¢ak, durgun ve i¢e doniiktiir. Bu sessiz
karnaval, filmin melankolik tonunu belirler.

Cemal’in kasabaya doniis sahnelerinde, cevresindeki “normal” bedenler
ve davraniglar da kisa siirede tuhaflagir. Cinkii bu kasabada herkes bir
sekilde “eksik’tir. Bakhtin'in karnaval kavraminda vurguladig: gibi karnaval
diinyasinda norm askiya alinir; “olagan diizen gegici olarak gecerliligini yitirir
ve hiyerarsiler tersyiiz edilir” (Bakhtin, 1984, s. 10). Film boyunca bu kasaba,
tam da boyle bir karnavalesk uzam haline gelir. Filmde stiper giiglerin politik
ya da ahlaki bir misyona baglanmamas: dikkat ¢ekicidir. Karakterler giiglerini
toplumsal bir doniisiim i¢in kullanmaz; aksine, bu giiglerle ne yapacaklarini
¢ogu zaman bilemezler. Ornegin duvarlarin icinden gegebilen karakterin bu
yetenegi, kacis ya da direnis imkani yaratmak yerine, onu daha da yalnizlastirir.
Bu durum, Bakhtinin grotesk bedenin “yararsizigina” dair vurgusunu
cagristirir, grotesk beden iiretken olmaktan ¢ok, diizen bozucudur. Cemal’in
film boyunca tekrar eden ciimlelerinden biri olan “Benim bir ise yaradigim
yok zaten” ifadesi, kusurun yalnizca bedensel degil, varolussal bir hal aldigin
ifade eder. Bu replik, klasik anlatilardaki kahramanin “potansiyelini kesfetme”
slirecinin tersine isleyen bir mantig1 temsil eder. Burada 6zne, giiglenerek
tamamlanmaz; aksine, eksikligiyle var olur. Bakhtin’in ifadesiyle grotesk
beden, “bitmis bir form degil, stirekli bir doniistim alanidir” (Bakhtin, 1984,
5. 317).

Filmde tasra, giivenli ve duragan bir mekan degil; dontisimiin ve
belirsizligin yogunlastig1 bir esik alanidir. Kasaba, karakterleri korumaktan
cok onlar1 yavag¢a agindiran bir zaman-mekan orgiisii sunar. Zaman, film
boyunca dogrusal bir ilerleme sergilemez. Olaylar, Cemal’in i¢sel doniistimiine
dogru ilerleyen bir gelisim ¢izgisi olusturmaz; aksine dairesel ve melankolik
bir yapi i¢inde askida kalir. Yol sahneleri (kasabadan ¢ikislar ve geri doniisler)
Bakhtin'in “yol kronotopu”na uygun bi¢cimde karsilasma ve doniisiim
ihtimalini barindirir; ancak bu ihtimal hi¢bir zaman tamamlanmaz (Bakhtin,
1981, s. 248). Film, Bakhtin'in diyalojik anlat1 anlayisiyla uyumlu bi¢imde
tekil bir hakikat tiretmez. Karakterlerin soyledikleri, sessizlikleri ve yarim
kalan ctimleleri, anlat1 i¢cinde birbirini tamamlamaz ve geliskili bir anlam alan:
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olusturur. Cemal’in i¢ sesi ile dis diinyadaki tepkiler arasindaki kopukluk,
filmin monolojik bir anlatidan bilingli olarak kagindigini gosterir. Cemal’in
basina gelen kazadan sonra giderek saydamlasan bedeni, Bakhtin'in grotesk
beden tanimina uygun bi¢imde tamamlanmis bir form sunmaz. Beden, burada
sinirlarin1 kaybeden, diinyayla arasindaki ayrimi yitiren bir varlik haline
gelir. Saydamlasma, bir giicten ¢ok bir eksilme hali olarak sunulur. Cemal'in
“Yavas yavas kayboluyorum” seklindeki ifadesi, grotesk bedenin modern bir
yorumunu olusturur. Beden biitylimez ya da tagsmaz; aksine silinir, eksilir ve
yokluga yaklasir. Bu temsil, grotesk bedenin yalnizca agirilik degil, kirilganlik
tizerinden de kurulabilecegini gosterir. Filmde kurulan grotesk gerceklik,
trajedinin dramatik bir yiicelik iiretmesini engeller. Ask, hastalik ve 6liim gibi
temalar, agir bir dramatik yap1 yerine absiird bir siradanlik icinde ele alinir. Yas
sahneleri bile sessiz, mesafeli ve duygusal patlamalardan arindirilmistir. Bu
yaklasim, Bakhtin'in grotesk diinya goriisiinde vurguladigi yikim-yenilenme
diyalektigiyle ortiisiir; ancak burada yenilenme vaadi stirekli ertelenir.

Hatice karakterinin bedeni, grotesk gercekligin bir baska boyutunu
temsil eder. Olaganiistii giicine ragmen hastalia yenik diismesi, bedenin
her tiirlii anlamlandirma c¢abasina direnen maddi ger¢ekligini ortaya koyar.
Bu durum, filmin ahlaki ya da metafizik bir agiklama sunmaktan bilingli
olarak kagindigini gosterir. Cemal ile Yasemin arasindaki iligki, filmin
grotesk estetigini duygusal diizlemde derinlestirir. Yasemin'in 6limsiizligi,
romantik anlatilarda arzu edilen bir nitelik gibi gériinse de, filmde bir lanet
olarak deneyimlenir. Yaseminin “Herkes olityor, ben kaliyorum” sozi,
zamanin dogrusal akiginin bozuldugunu ve bedenin toplumsal zamana uyum
saglayamadigini gosterir. Bakhtine gore (1984, s. 21) grotesk beden, dogum
ve oliimiin ayni anda var oldugu bir esiktir; bu esik hali, filmde Yasemin’in
bedeni lizerinden somutlasir. Ask, burada tamamlayic1 bir birliktelik degil; iki
arizali bedenin gegici olarak yan yana gelmesidir. Cemal ve Yasemin, bir biitiin
olusturmaz; aksine, birbirlerinin eksikligini daha goriintir kilar. Filmdeki
“Normal olsak daha m1 mutlu olurduk?” repligi, normallik fikrinin kendisini
sorgulayan karnavalesk bir soruya doéniisiir. Bu soru, cevaplanmaz; ¢iinkii
film, normalligin zaten ulagilabilir ya da arzu edilir bir durum olmadigin1 ima
eder. Filmin anlati ritmi, klasik dramatik yapidan bilingli bigimde sapar. Uzun
sessizlikler, beklemeler ve anlamsiz gibi goriinen giindelik anlar, Deleuze’iin
zaman-imge (2021) kavramiyla birlikte diistiniilebilir; ancak Bakhtin agisindan
bu duraksamalar, karnavalesk zamanin bir pargasidir. Karnaval zamani,
ilerlemeci degil; dongiisel ve askiya alinmis bir zamandir. Filmde olaylarin bir
“sonuca’ baglanmamasi, karakterlerin tamamlanmamas:t ve hi¢bir arizanin
giderilmemesi, bu zamansallig1 gii¢lendirir. Bakhtin'in su ifadesi burada
anlamlidir: “Grotesk gergekgilik, diinyay1 oldugu gibi degil, stirekli yeniden
olus halinde gosterir” (Bakhtin, 1984, s. 303). Sen Aydinlatirsin Geceyi, tam
da bu nedenle bir siiper kahraman filmi olmaktan ¢ok, kusurun ve eksikligin
poetikasini kuran bir karnaval anlatisidir.
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Karnavalesk Otorite ve Arizah Erkekligin itirazs: itirazim Var

Itirazzm Var filmi, dini séylem, biirokratik akil ve toplumsal diizen
arasindaki iligkileri karnavalesk bir estetik aracilifiyla ¢ozerek, resmi
ideolojinin ciddiyetini sistematik bicimde askiya alan bir anlat1 kurar. Film,
bicimsel olarak bir polisiye tiiriinii ¢agristirsa da, bu tiiriin mantiksal ilerleme,
nedensellik ve ¢oziime ulagsma beklentilerini bilingli bi¢imde bozar. Boylece
Itirazim Var, Bakhtinci anlamda monolojik bir hakikat anlatisi yerine, coksesli
ve belirsiz bir diyalojik alan tretir. Film, imam figliriinii ahlaki kesinligin,
bilginin ve temsil giiciiniin merkezi olarak degil; siirekli hata yapan, yanls
okuyan ve kendi konumunu asan bir 6zne olarak ele alir. Selman Bulut
karakteri, ne tam anlamiyla bir din adami ne de klasik bir dedektiftir. Bu ikili
kimlik hali, Bakhtin'in karnavalesk anlatisinda sik¢a vurgulanan statiilerin
gegici olarak askiya alinmasi ilkesini gagristirir. Bakhtine gore karnavalda
“hi¢bir rol sabit degildir; herkes bir baska seye doniisebilir” (Bakhtin, 1984,
s. 10). Selman Bulut'un vaaz sahneleri, dinin mutlak ve buyurgan bir sdylem
tiretmesinden ¢ok, giindelik hayata ickin, hatta kimi zaman tutarsiz bir pratik
olarak sunulmasina hizmet eder. “Ben sadece soruyorum” tiiriinden replikler,
dini séylemin kesinlik iddiasin1 askiya alir. Bakhtine gore karnavalesk estetikte
resmi sOylem, parodi yoluyla etkisizlestirilir ve kutsallik diinyevilestirilir
(Bakhtin, 1984, s. 10-12). Filmde imam figliriiniin bir dedektif gibi soru
sormasi, kanit pesinde kosmasi ve otoriteyle gatigmasi, dini roliin sabitligini
bozar. Bu durum, karnavalesk bir rol degisimi yaratir ve imam, ahlaki cevaplar
veren bir figlir olmaktan ¢ikar, sorularla dolasan, belirsizlik iireten bir karaktere
dontsiir.

Selman Bulut'un cinayeti ¢6zme siirecine dahil oldugu sahneler, filmin
grotesk ahlak anlayisini belirginlestirir. Cinayet, ne mutlak bir kétiiliik ne de
dramatik bir kirilma noktasi olarak sunulur; giindelik hayatin tuhatakisi icinde,
neredeyse siradan bir olay gibi yer alir. Bakhtinin grotesk gercekgiliginde
oldugu gibi, 6liim burada yiiceltilmez; aksine siradanlastirilir ve anlami askiya
alinir: “Grotesk imgede 6liim, mutlak bir son degil; dontisiimiin bir parcasidir”
(Bakhtin, 1984, s. 49). Selman Bulut'un polislerle kurdugu iliski, otoritenin
parodisini giiglendiren sahnelerle oriilidiir. Polislerin kesin yargilar1 ve
prosediirel ciddiyeti, Selman’in sezgisel ama kararsiz tavriyla siirekli ¢atisgir.
Bir sahnede Selman’in “Ben emin degilim ama i¢ime sinmiyor” minvalindeki
sozleri, hakikatin kesinlikten degil, rahatsizliktan dogdugunu ima eder. Bu
ifade, Bakhtin'in tekil ve kapali hakikat anlayisina karst ¢ogul ve diyalojik
hakikat fikriyle ortiistir. “Hakikat, tek bir bilingte degil, bilingler arasindaki
etkilesimde dogar” (Bakhtin, 1981, s. 88).

Itirazim Vardakikarnavalesk kahkaha, Sen Aydinlatirsin Geceyi filmindeki
melankolik kahkahadan farkli olarak daha kamusal ve alaycidir. Camii avlusu,
sokaklar ve karakol gibi mekanlarda gecen sahnelerde, resmi ciddiyet siirekli
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olarak kiigiik jestler, absiird diyaloglar ve beklenmedik durumlarla bozulur.
Polislerle yapilan konugmalarda Selman Bulutun “Benim de kafam karigik”
benzeri ifadeleri, otoriteyle kurulan hiyerarsik iliskiyi ¢6zer. Bu kahkaha, a¢ik bir
komedi iiretmekten ¢ok, diizenin kendi i¢ ¢eliskilerini goriiniir kilan bir isleve
sahiptir. Bakhtin'in vurguladig: gibi karnavalesk giilme, yikici oldugu kadar
acicidir; tekil hakikat iddialarini gegersizlestirir ve goklu anlamlara alan agar
(Bakhtin, 1984, s. 90). Filmde grotesk beden, fiziksel deformasyonlar tizerinden
degil; bedenin temsil edildigi soylemsel diizlem iizerinden kurulur. Selman
Bulut'un bedeni, kutsal ve dokunulmaz bir din adami bedeni olarak idealize
edilmez. Yorgun, terleyen, kosan ve hata yapan bir bedendir. Bu siradanlik,
bedeni resmi ideolojinin sembolik yiiceliginden koparir. Grotesk gergeklik ise
sucun, adaletin ve inancin ayni diizlemde ¢oziilmesiyle ortaya ¢ikar. Cinayet gibi
agir bir olay, dramatik bir agirlikla degil; sorusturma siirecindeki absiirtliiklerle
birlikte sunulur. Taniklarin ¢eliskili ifadeleri ve olayin siirekli farkli agilardan
yeniden anlatilmasi, gergekligin tekil bir merkezden okunamayacagini gosterir.
Bu yapi, Bakhtinci anlamda grotesk gergekligin belirsizlik ve ¢ogulluk iiretme
isleviyle ortiisiir.

Filmin bagliginda yer alan “itiraz”, yalnizca anlati diizeyinde bir sorusturmay1
degil; etik bir pozisyonu da isaret eder. Selman Bulut'un itirazi, mutlak dogrulara,
hazir cevaplara ve temsil ettigi varsayilan otoriteye yoneliktir. Ancak bu itiraz,
devrimci ya da yiice bir séylemle kurulmaz; kiigtik tereddiitler, yanlis sezgiler ve
glindelik ¢eligkiler iizerinden ilerler. Bakhtin'in karnavalesk diinyasinda itiraz,
yiiksek sesli bir manifesto degil; alay, parodi ve bozulma yoluyla isler. Filmin
finaline dogru Selman’in kesin bir hakikatle 6diillendirilmemesi, anlatinin kusur
estetigini tamamlar. Sug ¢oziilse bile ahlaki rahatlama saglanmaz. Ciinkii film,
adaletin tamamlandig1 bir evren kurmakla ilgilenmez. Aksine, adalet fikrini
bile arizali ve gecici bir durum olarak sunar. Selman Bulut'un itirazi, diinyay:
diizeltmez; ama onu kesinlikten kurtarir. Bu yoniiyle film, politik olan1 bityiik
soylemlerle degil, kiigiik stipheler ve arizali bedenler iizerinden kuran bir
karnavalesk sinema 6rnegi olarak anlagilabilir.

Sonug Yerine: Karnavalesk Coziilme ve Absiird Gergekligin Politikasi

Karnavalesk kavrami, Onur Unlii sinemasinda neseli bir genlik estetiginden
ziyade, bastirilmis, melankolik ya da alayci bir kahkaha bi¢iminde tezahiir
etmektedir. Analiz edilen #i¢ film farkli anlati tiirlerine ve tonlara sahip
olsalar da, Bakhtinci anlamda resmi anlatilarin ciddiyetini askiya alan, ahlaki
kesinlikleri ¢6zen ve anlami diyalojik bir alana agan ortak bir sinemasal diinya
goriisii paylasmaktadir. Sen Aydinlatirsin Geceyinde olaganiistii yeteneklerin
siradanlagmasi, kahramanlik mitini etkisizlestirirken; Itirazzm Varda dini ve
biirokratik otoritelerin parodilestirilmesi, resmi ideolojinin mutlaklik iddiasin
bosa diistirmektedir. Celal Tan ve Ailesinin Asir1 Acikli Hikdyesi ise hukuk,
aile ve erkeklik soylemlerini ironik bir mesafe tizerinden ¢ozerek karnavalesk
tersyiiz etmeyi daha soguk ve bastirilmis bir diizlemde kurmaktadir. Bu gesitlilik,
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karnavalesk estetigin Onur Unlii sinemasinda sabit bir bigim degil, baglama gore
doniisen bir anlat1 stratejisi oldugunu gostermektedir.

Bu karsilagtirmali analiz, Onur Unlii sinemasinin tekil temalar etrafinda
degil, Bakhtinci anlamda kavramsal siireklilikler tizerinden isleyen bir estetik
rejim kurdugunu gostermektedir. Her {i¢ filmde de karnavalesk, grotesk beden
ve kronotop kavramlar1 farkli yogunluklarda ve bi¢imlerde devreye girse de,
ortak olan nokta, resmi anlatilarin ve ahlaki merkezlerin sistematik bicimde
askiya alinmasidir.

Karnavalesk,buii¢ filmde farkliislevler tistlenir. Sen Aydinlatirsin Geceyinde
karnavalesk, varolussal bir diizlemde isler; olaganiistii yeteneklerin bile aciy:
ortadan kaldirmamasi, kahramanlik anlatisin1 bosa diisiiriir. Itirazim Varda
ise karnavalesk daha acik bir politik boyut kazanir; dini ve biirokratik otoriteler
parodi yoluyla etkisizlestirilir. Celal Tan ve Ailesinin Asir1 Acikli Hikdyesinde
karnavalesk, daha soguk ve bastirilmis bir bicimde ortaya ¢ikar; hukuk ve aile
gibi “ciddi” kurumlar, ironik bir ¢oziilmeye ugratilir. Bu farkliliklar, karnavalesk
estetigin Onur Unlii sinemasinda sabit bir form degil, baglama gore doniisen
bir anlat1 stratejisi oldugunu gosterir. Grotesk beden temsili, filmler arasinda en
belirgin ayrismanin yasandig1 alanlardan biridir. Sen Aydmnlatirsin Geceyinde
grotesk beden agik¢a goriiniirdiir; bedenler doniisiir, islevsizlesir ve kontrol
edilemez hale gelir. Bu bedensel asirilik, Bakhtin'in maddi-bedensel alt diizlem
kavramiyla dogrudan értiisiir. Buna kargilik Itirazim Var ve Celal Tan'da grotesk
beden, fiziksel deformasyondan ¢cok soylemsel ve etik diizZlemde kurulur. Ozellikle
Celal Tanda oliimiin siradanlagtirilmasi, grotesk bedenin dramatik bir asirilik
tiretmeden de etkili olabilecegini gosterir. Kronotop agisindan bakildiginda,
ti¢ filmde de esik mekéanlarimin belirleyici oldugu goriiliir. Sen Aydinlatirsin
Geceyi tasra ve yol kronotoplar1 tizerinden askida bir zaman deneyimi sunarken;
Itirazzm Var kamusal mekanlar1 (cami, sokak, karakul) birer karnavalesk esik
alanina dontistiiriir. Celal Tanda ise ev ve hukuk mekanlari, ahlaki belirsizligin
yogunlastig1 kapali ama istikrarsiz kronotoplar olarak islev goriir. Bu yap1, Onur
Unlii sinemasinda mekéanin hicbir zaman giivenli bir anlam zemini sunmadigini
ortaya koyar. Anlatisal diizeyde ise ii¢ film de Bakhtinci diyalojik yapiya sadik
kalir. Higbir film, izleyiciyi tekil bir ahlaki ya da ideolojik sonuca yonlendirmez.
Aksine anlatilar, belirsizlik, sessizlik ve ertelenmis anlamlar {izerinden ilerler.

Sonug olarak bu karsilastirmali Bakhtinci analiz, Onur Unlii sinemasinin
karnavalesk kahkaha, grotesk beden/gergeklik ve istikrarsiz kronotoplar
araciligryla resmi anlatilarin ciddiyetini ¢6zen, ahlaki kesinlikleri askiya alan
ve ¢oksesli bir sinemasal diisiinme alani acan 6zgiin bir estetik kurdugunu
ortaya koymaktadir. Bu yoniiyle Onur Unlii, Bakhtinci kavramlarin ¢agdas
Tiirk sinemasindaki en tutarli ve siireklilik gosteren karsiliklarindan birini
tretmektedir.
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Sinemanin estetik ve anlatisal yapisi, 20. ylizyiln ikinci yarisindan
itibaren hem teknik gelismelerle hem de modernligin diisiinsel temellerinin
sorgulanmasiyla koklii bir doniisiim gegirmistir. Bu doniisiimiin en belirgin
ugraklarindan biri olan postmodernizm, sanatsal {iretimde ilerlemeci tarih
anlayisini, biitiinliiklii anlatilar1 ve tekil anlam rejimlerini sorunlu hale
getirmistir. Bu baglamda sinemay1 gercekligi yansitan seffaf bir temsil araci
olmaktan ¢ikararak, gercekligin kendisini tartigmaya agan elestirel bir ifade
alanina déniistiirmiistiir. Ozellikle 1970’lerden itibaren diinya sinemasinda
gozlemlenen bu yonelim, klasik anlati yapilarinin ¢oziilmesi, nedensel
stirekliligin kirilmasi ve sinemanin kendi kurmaca dogasini goriiniir kilan
estetik tercihlerle belirginlesmistir.

Postmodern sinema, bu baglamda bi¢imsel bir yenilik alan1 olmaktan
ziyade, ayni zamanda kiiltiirel ve ideolojik bir kirilmanin da gostergesi
olarak da okunmalidir. Jean-Frangois Lyotardin “bilyiik anlatilarin sonu”
olarak tanimladigi postmodern durum, sinemada tiirlerin i¢ ice ge¢mesi,
metinlerarasilik, pastis, ironi ve nostalji gibi anlat1 stratejileriyle karsilik
bulmustur. Bu stratejiler, sinemanin gergekligi temsil etme iddiasin1 askiya
alirken, izleyiciyi edilgen bir konumdan g¢ikararak anlatinin insa siirecine
taniklik eden ve onu sorgulayan bir 6zneye doniistiirmiistiir. Boylece sinema,
yalnizca anlatilan hikéyenin degil, anlatma bi¢iminin de anlam tiretiminin asli
unsuru haline geldigi bir estetik rejime evrilmistir.

Tiirk sinemasinda postmodern anlatinin ortaya ¢ikist ise diinya sinemasina
kiyasla daha ge¢ bir doneme rastlamaktadir. 1980 askeri darbesi sonrasinda
yasanan siyasal, toplumsal ve kiiltiirel kirilmalar, yalnizca kamusal alan1 degil,
sinemasal iiretimin yonelimlerini de derinden etkilemistir. Bu dénemde
kolektif ideallerin zayiflamasi, aydin ile halk arasindaki mesafenin artmasi ve
bireyin i¢ diinyasina yonelen anlatilarin ¢ogalmasi, postmodern duyarligin
Tiirkiyedeki temel zeminini olusturmustur. Yesilcam'in tiirsel siirekliligine
ve melodramatik anlati kaliplarina dayanan yapisi ¢oziiliirken, yerini daha
pargaly, belirsiz ve ¢ogu zaman seyirciyle mesafeli bir sinema anlayis1 almaya
baslamistir. 1990’larla birlikte bu donitisiim daha goriiniir hale gelmis ve
yonetmen sinemasinin 6ne ¢iktigi, bireysel anlatilarin ve estetik arayislarin
yogunlastig1 bir donem baslamistir. Bu siiregte Tiirk sinemasi, bir yandan
kiiresel postmodern anlati stratejileriyle temas halinde olurken, diger yandan
yerel tarihsel ve kiiltiirel deneyimlerden beslenen 6zgiin bir dil gelistirmistir.
Varolugsal sorgulamalar, kimlik meseleleri, mekanin bellekle iliskisi ve zaman
algisinin parcalanmasi gibi temalar, bu yeni sinema anlayisinin ortak izlegini
olusturmustur. Boylece postmodernizm, Tiirk sinemasinda yalnizca estetik bir
tercih degil, ayni zamanda toplumsal doniisiimlerin dolayli bigimde tartisildig:
bir anlati cercevesi olarak islev kazanmustir.
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Buercevede calisma, postmodernizmin diinya sinemasindaki kuramsal ve
estetik arka planini gz 6niinde bulundurarak, Tiirk sinemasinda 1980 sonrasi
donemde ortaya ¢ikan postmodern anlat1 bigimlerini tarihsel ve tematik bir
baglam iginde incelemeyi amaglamaktadir. Makalede, postmodern estetigin
Tiirk sinemasinda nasil doniistiiriildiigii, hangi temalar ve anlati stratejileri
tizerinden yerellestirildigi ve bu siirecin ulusal sinema gelenegi icinde ne tiir
yeni ifade olanaklar1 yarattigi tartismaya agilacaktir. Bu baglamda calisma,
Tiirk sinemasini postmodernizmin edilgen bir taklit alan1 olarak degil, kiiresel
estetik kodlar1 kendi toplumsal deneyimleri dogrultusunda yeniden iireten
dinamik bir kiiltiirel pratik olarak ele almaktadir.

Modernizmin Dogusu

Toplumsal diisiince tarihinde modernlik olgusu kiiltiirel diinyay1 derinden
etkileyen bir kirilma noktas: olarak ele alinmaktadir. Aydinlanma sonrasinda
sekillenen bu yeni tarihsel evre, insanin kendisini, toplumu ve diinyay1 anlama
bigimlerindekoklii bir yeniden yapilanmayi beraberinde getirmistir. Bubaglamda
moderniteyi tanimlamaya yonelik kuramsal tartismalar, zaman igerisinde
modernizmin ortaya ¢ikist ve anlamlandirilisiyla i¢ ice ge¢mistir. Modernizm
ve modernite kavramlari literatiirde zaman zaman es anlamli bicimde ele
alinsa da aslinda farkli diistinsel yonelimlere isaret eder ve kimi noktalarda
birbirlerine karsit bir konumda durmaktadirlar. Modernite, akilciligin, bilimsel
bilginin ve sanayilesmenin belirledigi tarihsel-kiiltiirel bir doniistimii ifade
ederken; modernizm, bu déniisiimiin ortaya ¢ikardigi degerler dizgesine ayni
donemin i¢inden yiikselen bir elestirel durus olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
“Kiiltiirel modernizm” olarak da adlandirilan bu bakis, burjuva modernliginin
rasyonaliteyi merkeze alan diinya tasarimina kars1 sezgiye, yaratici tahayyiile ve
bireysel deneyime alan agmistir (Khumar, 1995: 106-107).

Matei Calinescu, “modernizm” teriminin 18. yiizyilin ilk yarisinda heniiz
dolagimda olmadigini vurguladiktan sonra, sézciigiin yeni ve farkls bir estetik
tavri ifade etmek iizere ilk kez 1890’11 yillarin basinda Rubén Dario tarafindan
dile getirildigini belirtmektedir. Bu ¢erceveden bakildiginda modernizm
ya da modernist sanat ve edebiyat adlandirmalarinin, modernite siirecinin
biitiinlinti kapsayan genis bir donem igin degil, oldukga sinirli ve yakin bir
tarihsel baglama ait kavramlar oldugu goriilmektedir. Dolayisiyla modernizmi,
moderniteyle 6zdeslesen uzun vadeli zihniyet doniisiimiinden ziyade, bu
doniigiime yonelik yeni bigimsel arayiglarin ve estetik kirilmalarin ifadesi
olarak degerlendirmek daha yerinde olacaktir. Modernist tavrin ilk 6rnekleri,
18. yiizyilin sonlarindan 19. yiizyilin ortalarina uzanan romantik hareket
icerisinde belirginlesmistir. Romantik diisiiniir ve sanatgilar, modernitenin
akil ve ilerleme séylemini smirlayict bulmus; bunun yerine hayal giiciini,
bireysel duygulanimi ve dogrudan aklin denetimine girmeyen yaratici edimi
one cikarmigtir.
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Richard Sheppard, modernist sanat ve edebiyatin kavramsal sinirlarini
tartisirken modernizme iliskin degerlendirmelerin zaman i¢inde ii¢ ayr
yaklagim etrafinda sekillendigini ileri siirmektedir. Ona gore 6zellikle 1970’lere
dek etkisini stirdiiren ilk yaklasim, modernizmi birtakim tematik ve bigimsel
egilimler tizerinden tanimlamaktadir. Bu cercevede modernist eserlerde
rastlanan baglica ozellikler arasinda aydinin mevcut toplumsal diizene kars:
konumlanan tavri, yasamin anlamina dair nihilist sorgulamalar, bireyin hem
kendisiyle hem de ¢evresiyle kurdugu iliskide belirginlesen yabancilasma
duygusu, cosku ve taskinlikla iligskilendirilen Dionizyak bir ¢ekim, bigimsel
deneysellik ya da bicimcilige yonelim, dis diinyaya karsi mesafeli bir durus,
Oznel deneyimin Oncelenmesi ve bireyin hem diinyayla hem de kendi i¢
benligiyle kurdugu bagin zayiflamasindan dogan ince bir ironi yer almaktadir.
Sheppard bu gostergelerin modernist duyarligin temel bilesenleri olarak uzun
stire kabul gordiigtinii vurgulamaktadir.

Ikinci yaklasimda modernizm, ilk bakis agisini biitiiniiyle dislamadan;
fakat onu daha genis bir baglama yerlestirerek tek yonlii tarihsel, edebi ve
sosyolojik bir gercevede ele alinir. Bu perspektife gére modernizm, kimi zaman
romantizmin uzantisi, kimi zaman da ona kars: gelistirilen bir kopus olarak
degerlendirilmektedir. Ayni sekilde asir1 estetizme dayanan avangart bigimlere
tepki olarak, realizmin kurallarini doniistiiren bir miidahale seklinde ya da
ekspresyonizm, fiitlirizm ve stirrealizm gibi hareketlerle karsitlik iliskisi icinde
anlagilabilir. Modernizmi postmodernizme gegisi hazirlayan bir esik, bityiik
kent deneyiminin ve iki diinya savasinin yarattig1 sarsintinin iriinii olarak
yorumlayan gorisler de bu ikinci yaklasimin pargasini olusturmaktadir.
Sheppard, bu iki yorum hattina ek olarak Horkheimer ve Adornonun
Aydinlanmanin Diyalektigimdeki elestirilerini, Schwartz, LeRoy, Beitz, Biirger,
Jameson, Renate Werner, Jeffrey Herf ve Huyssen gibi avangart modernizm
tizerine ¢alisan diisiiniirlerin degerlendirmeleriyle birlikte ele alarak tigiincii
bir yaklagimin da gelistirilebilecegini ifade etmektedir. Bu {igiincii gergeveye
gore modernizm, modernitenin daha dogrusu Aydinlanma’nin ileri siirdiigii
ilerleme, 6zgiirlesme ve akilcilik vaatlerinin ger¢eklesmediginin fark edilmesi
tizerine dogan; bu nedenle moderniteye kars:i elestirel, hatta kimi zaman
mesafeli bir tutum benimseyen bir sanat ve edebiyat yonelimidir.

Modernizm tartigmalarinin kuramsal zemini bu sekilde gesitlenirken,
hareketin estetik ve diislinsel yoniinii en berrak bicimde somutlastiran
tiglir ise Charles Baudelairedir. Sheppard (2000:59)un belirttigi modernist
duyarliklarin ¢ogu, Baudelaire’in sanat anlayisinda ilk kez agik bir form
kazanmustir. Baudelaire, evrensel ve zaman dis1 giizellik fikrine karsi, ¢agin
ritmine, giindelik yasantinin akigina ve bireyin anlik tecriibelerine dikkat
cekmektedir. Ona gore giizellik hem kalic1 bir 6z tagir hem de her donemle
birlikte yenilenen gegici bir ¢ehreye sahiptir bu nedenle “mutlak” bir giizellikten
soz etmek miimkiin degildir. Her ¢ag kendi 6zgiin estetik atmosferini yaratir
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ve modern birey bu atmosferin hizini, kirilganhgini ve degiskenligini
kavrayabildigi 6l¢tide modernligin ruhuna yaklasir Baudelaire’in modernlik
tanimi da tam bu ikili yapiya dayanir: “Modernlik, sanatin bir yliziiyle degismez
ve siireklilik tasiyan, diger yiiziiyle ise ele avuca sigmaz, anlik ve kosullara bagl
yoniiniin bir aradaligidir” (Baudelaire, 2013: 193-194).

Modernist kiiltiir, gogu diistiniiriin vurguladig1 tizere, modernitenin
kendi i¢ mantigin1 sorgulamas: ve kimi noktalarda onu ters yiiz etmesiyle
ortaya ¢ikan bir doniisiimii ifade etmektedir. Bu doniisiim ozellikle estetik
alanda belirginlesmis sanatin gergekligi kavrayis bigimini oldugu kadar,
mitlere ve ortak anlatilara yonelen bakisini da koklii bicimde degistirmistir.
Estetik modernizm, sanati geleneksel temalardan uzaklastirarak hiz,
kalabalik, makinelesme, kent yasami ve giindelik hareketlilik gibi yeni
diinyanin imgelerine a¢gmustir. Octavio Paz (2000:192-193)’tin de belirttigi
lizere tramvaylar, otomobiller, biiyiik sehirlerin ritmi ve modern yiginlarin
goriintiisii, modern estetigin temel malzemesi haline gelmis boylece sanat,
modern diinyanin hem dinamizmini hem de pargali yapisini gortiniir kilmigtir.

Modernist estetigin kuramsal tartismalarinda o6nemli bir yer tutan
Steve Giles (1994), Avant-garde, Modernism, Modernity: A Theoretical
Overview baglikli makalesinde, Peter Biirgerin Avangard Kuramindan
hareketle modernizmin en ayirt edici niteliginin “estetik 6zerklik” oldugunu
vurgulamaktadir. Gilesa gore Biirger’in ortaya koydugu bu kavram, modernist
sanatin hem ortaya ¢ikis kosullarina hem de bigimsel tercihleriyle diistinsel
yonelimlerine 151k tutmaktadir. Estetik 6zerklik, sanatin toplumsal islevlerden,
ahlaki yonlendirmelerden ya da didaktik beklentilerden bagimsizlagsmasini
ifade eder ve modernizmin tarihsel olarak neden radikal bir kirilma yarattigini
aciklayan temel ilkedir. Giles, Biirger’in izinden giderek modernist sanatin bu
ozerklik anlayisinin hangi dinamiklerle beslendigini ve bu sanat pratiginin
hangiyapisal 6zelliklerle ayirt edildigini sistematik bicimde ortaya koymaktadir.
Ona gore modernizm, sanatsal {retimi geleneksel temsil bicimlerinden
uzaklastirmistir. Bu baglamda kendi i¢ mantigina ve kendi araglarina donerek
bicimsel yeniligi, deneyciligi ve kendine gonderimde bulunan bir yap1 kurmay:
oncelikli hale getirmistir.

Besim Dellaloglu (2003:33), Adorno iizerine yaptig1 degerlendirmelerde,
modernitenin yarattig1 toplumsal ve diistinsel kosullara kars: sanatin hem
bir siginak hem de giiglii bir elestiri alani sundugunu vurgular ve bunu
Adornonun negatif estetik anlayisiyla iliskilendirir. Adornoya gore sanat
ile toplum arasinda uzlasmaz bir gerilim bulunmaktadir. Bu gerilim sanat,
modern diinyanin rasyonellesmis ve biitiinlestirici baskilarina teslim olmay1
reddettigi Ol¢lide “bagka tiirlii bir diinyanin® olanagini diisiinsel diizeyde
koruyan bir karsi-uzam yaratmistir. Bu nedenle sanat, egemen toplumsal
yapiya i¢kin olmayan, ona direnen ve onun disinda bir imkanin hayalini kuran
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niteligiyle modernist bir tavir sergilemektedir. Adornonun temel 6nermesi,
sanatin tikel olanin icinden hareket ederek tiimel yapiya kars: belli bir 6zerklik
alani acabildigi ve bu 6zerkligin sinirli olmakla birlikte modernist sanatin
elestirel glictinii miimkiin kildig1 yontindedir.

Postmodernizme Genel Bir Bakis

Modernizmin sonrasina isaret eden postmodernizm, uygulamada ortak
bir tanimi iizerinde uzlasilamayan fakat farkli disiplinlerde birbirinden oldukg¢a
ayrisan anlamlarla karsilik bulan bir olgu olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Aslinda
postmodernizmi en iyi tanimlayan yon, tam da bu ¢ogullugu ve biitiinliikli bir
cerceveye sigmayan yorum cesitliligidir. Kuramsal tartigmalar i¢inde kavramin
muglakligr sik¢a dile getirilse de bu durum postmodernizmin dogasina
ickindir ve onun diisiinsel zenginligini olusturan temel dinamiklerden biridir.
Bu baglamda Zijderveld (2007:58) ’in kavram ve kuramin niteligine iliskin
degerlendirmesi dikkat cekicidir: Ona gore “Iyi kavramlar ve iyi teori soyut
ve karanlik degildir aksine agiklik saglar ve gergekligi daha keskin gérmemize
yardimc1 olan birer mercek islevi goriir”

Postmodernizm kavramyi, diinya diisiince ortaminda 6zellikle 20. yiizyilin
ikinci yarisindan itibaren yogun bigimde tartisilmaya baglarken, Tiirkiyede
bu tartigmalarin goriiniir héale gelmesi 1990’lar1 bulmustur. Hem kendi
dogas1 geregi kesin tanimlara direnmesi hem de heniiz i¢inde yasanan bir
donemi ifade etmesi nedeniyle postmodernizmi sinirlar: belirgin bir kavram
haline getirmek oldukga giigtiir. Terim, ilk olarak 1960’larda Leslie Fiedler
ve Thab Hassan'in edebiyatta ortaya ¢ikan yeni anlat1 bicimlerini tartismaya
a¢malariyla akademik giindeme tasinmis; daha sonra 1970’lerde mimariden
dansa, tiyatrodan sinemaya, resim ve miizige kadar uzanan genis bir sanat
yelpazesinde kendine yer bularak ¢ok yonlii bir kiiltiirel doniistimiin ad1 haline
gelmistir (Huyssen, 2000: 209).

Postmodernizm, modernizmin diinyay1 kapsamli ve biitiinciil anlatilarla
acitklama iddiasini temelden sorgular ve evrensel dogrulara, {ist-anlatilara
ve her seyi kusatan teorik cercevelere derin bir kusku ile yaklasmaktadir.
Postmodern diistiniirler arasinda 6nemli bir yere sahip olan Michel Foucault
ve Jean-Frangois Lyotard, bilgi ve anlami tek bir {ist-dil ya da biitiinlestirici
bir anlat1 araciligryla agiklamaya yé6nelik tiim girisimleri reddederler. Lyotard
(2013:99), postmodern durumun 6ziinii 6zellikle “list-anlatilarin mesruiyetini
yitirmesi” olgusunda goriir ve postmodernizmi yalin bir bi¢cimde “bityiik
anlatilarainanmamak” seklinde tanimlar. Bu yaklasim, modernligin evrensellik
iddiasina kars1 ¢ogulculugu, parcalanmishigs ve yerel bilgi bigimlerini 6ne
¢ikaran bir diisiinsel zemine isaret etmektedir.

Lyotard (2013:79)a gore modernligin temel dayanaklarindan biri olan
biiyiik anlatilarin ¢oziilmesi, giindelik yasamin ¢ogullugunu yansitan kiigiik
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anlatilarin ortaya ¢ikmasini engellemez; aksine bu anlatilarin cesitlenmesine
imkén tanir. Smart (2000:321)’in yorumunda da belirtildigi tizere, Lyotard’in
kavramsallagtirdig1 bicimiyle postmodern durum, Aydinlanmadan itibaren
insan aklinin ilerlemeye duydugu inangtan onemli bir kopusu simgeler.
Bu perspektiften bakildiginda bilgi, artik tekil ve biitlinciil bir yap: olarak
degil, heterojen ve ¢ogul bir alan olarak degerlendirilmektedir. Postmodern
diistincenin bu yaklagimi, bilime atfedilen tarihsel ayricalikli konumun da
sorgulanmasina yol agmaktadir. Bu baglamda Giddens (1994:88)’in ifade ettigi
gibi bilim modern toplum i¢indeki merkezi otoritesini biiyiik 6l¢iide yitirmeye
baglamustir.

Postmodernizme Marksist bir perspektiften yaklasan Fredric Jameson,
bu olguyu “ge¢ kapitalizmin kiiltiirel mantig1” olarak tanimlar. Jameson’a gore
postmodernizme 6zgii kiiltiirel bicimler, estetik yonelimler ve temsil pratikleri,
ekonomik yapida meydana gelen doniisimlerin dogrudan bir yansimasidir.
Bagka bir ifadeyle, kiiltiirel alanda gozlemlenen pargalanma, ylizeysellesme,
pastis ve eklektik estetik gibi ozellikler, kapitalizmin ge¢ evresinin {iretim,
tilketim ve dolasim dinamikleriyle siki sikiya baglantilidir. Bu nedenle
postmodernizmi bagimsiz bir kiiltiirel donem ya da yalnizca sanatsal bir
yonelim olarak degil, kapitalist ekonominin yapisal dontistimlerinin kiiltiirel
diizlemdeki goriiniimii olarak okumak gerekir:

“..ge¢ kapitalizmin 6zelliklerinin arasinda, yeni bir uluslararasi
isboliimii, uluslararasi bankaciligin ve borsalarin kazandirdigi bas
dondiiriicii dinamizm (ikinci ve Ugiincii Diinyanin dev boyutlara
ulagan borglar1 da buna dahildir), medyalar arasi yeni iliskilerin
gelisimi (6zellikle “konteynerizasyon” gibi yeni tasimacilik sistemleri),
bilgisayarlar ve otomasyon, iiretimin geligmis Ugiincii Diinyaalanlarina
kaydirilmasi ile birlikte, geleneksel is giiciiniin krizi, yuppie kesiminin
ortaya c¢ikmasi ve artik globallesen bir boyutta tabakalagmanin
olusumu gibi oldukga iyi bilinen toplumsal sonuglarin ortaya ¢ikmasi
da yer almaktadir” (Jameson, 2008:22).

Genel olarak bakildiginda postmodernizm, Aydinlanma diisiincesinin
lizerine insa edilen modern kiiltiirel yapinin agilmasi ve gecersizlesmesi
anlamina gelmektedir. Bu g¢ergevede postmodern diisiince, modernligin
merkezine yerlestirdigi akil ve bilim araciligiyla mutlak, evrensel ve degismez
bir hakikate ulasilabilecegi iddiasini temelden sorgular. Postmodern kiiltiirde
“hakikat”, “gerceklik” ve “evrensel norm” gibi kavramlar anlaminu yitirirken,
onlarin yerini bireysel haz, deneyim ve tiiketim pratikleri alir. Bu déniistimiin
toplumsal diizeydeki karsiligi, tiiketim toplumunun ve tiiketim kiiltiiriiniin
yiikselisidir. Sanat alaninda ise modernist estetigin seckinci ve 6zerk yapisi
sorgulanmig; bunun yerine genis Kkitlelerin begenisine dayanan, popiiler
kiiltiirle i¢ ige ge¢mis yeni bir estetik anlayis ortaya ¢ikmustir. Boylece yiiksek
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edebiyat, klasik miizik ve modern resim gibi alanlarin geleneksel estetik
olgiitleri geri plana diiserken, popiiler kiiltiiriin belirledigi kriterler sanatin
yonlendirici normlar1 haline gelmistir (Saylan, 2009: 56-57).

Sanat ile postmodernizm arasindaki iliski, modern estetik anlayisin
¢ozlilmeye baglamasiyla birlikte yeni bir kiiltiirel duyarliligin ortaya ¢ikisini
isaret etmektedir. Modernizmin 6zerklik, 6zgiinliik, ilerleme ve biitiinliik
gibi degerlere dayanan sanat anlayisi, postmodern donemde yerini ¢ogulluk,
eklektizm, ironi, melezlik ve popiiler kiiltiirle yakin temasin belirledigi daha
gevsek bir estetik diizleme birakmistir. Bu doniisiim hem sanatin tretim
kosullarin1 hem de sanat yapitinin niteligini yeniden tanimlamistir. Bu
baglamda yiiksek sanat ile popiiler kiiltiir arasindaki sinirlarin belirsizlesmesine
yol agmigstir. Postmodern perspektife gore sanat, artik tek ve evrensel bir estetik
olgiite dayanmak zorunda degildir bunun aksine farkli tarzlarin, séylemlerin
ve kiiltiirel kodlarin yan yana var olabildigi bir ifade alanina doniigmiistiir.
Bu nedenle postmodern sanat kiiltiirel deneyimin pargali, degisken ve ¢ogul
dogasinin sanatsal bir ifadesi olarak goriilmelidir.

Postmodernist sanat, modernizmin kati estetik Ol¢iitlerini geri iterek
pargali, eklektik ve kiiltiirler aras1 gecisken bir yap1 benimsemistir. Yiiksek
kiiltiir ile popiiler kiiltiirii yan yana getirir ve ciddiyet yerine ironi, pastis ve
ticari duyarligl one ¢ikarmaktadir (Kellner, 2000:145). Bu yaklasim, sanat
tarihindeki farkli isluplarin serbestce harmanlanmasina dayandigindan
temsil iddiasini da zayiflatir. Artik sanat eserinin bir hakikati a¢iga ¢ikarmasi
beklenmez; imge, gercegin otoritesinden bagimsizlasarak kendi alanini kurar
ve yasamin kendisini malzemeye doniistiiriir (Bauman, 2000:99).

Bubaglamda bir sanat olarak sinema da ortaya ¢ikt1g1 20. ylizy1l baslarindan
itibaren yalnizca teknik bir yenilik olmaktan ziyade modern kiiltiiriin
duyarliklarini gekillendiren basat bir sanat formu olarak konumlanmistir.
Ancak postmodern déneme gelindiginde sinemanin estetik ve anlatisal
yapisinda belirgin bir kirilma yaganmis ve sinema, modernizmin biitiinlikli
anlatilarin1 ve tutarli 6zne kurgusunu sorgulayan yeni ifade bigimlerinin
alanina doniigmiistiir. Postmodern sinema, tiirler arasinda geciskenlige, parcali
anlatiya, ironi ve pastis gibi tekniklere yonelerek hem sinemanin tarihsel
mirasiyla oyun oynar hem de hakikat, temsil ve kimlik gibi kavramlara dair
yeni tartismalar agmaktadir.

Postmodernizm ve Sinema

Postmodern sanatin ortaya c¢ikisini agiklayan yaklagimlardan biri de
kapitalizmin tarihsel dontigiimiine dikkat ¢ekmektedir. Ekonomik yapinin
gecirdigi degisimler, kiiltiirel alan1 da dogrudan etkiledigi i¢in, postmodern
estetigin gec kapitalist diizenin mantigiyla uyumlu bir kiiltiirel bicim oldugu
savunulmaktadir. Mehmet Yilmaz, modernizm-postmodernizm iliskisini
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kapitalizmin evrimi {izerinden degerlendirirken burjuva sermayesinin
modernizmin temel itici giicii oldugunu, bu sermayenin giiniimiizde kiiresel
bir nitelik kazandigini belirtmektedir. Yilmaz (2009:45)e gore, adina ister
postmodernizm ister ge¢ kapitalizm denilsin, mevcut kiiltiirel ortamin ardinda
yine esitsizlik ve siddetin golgesi bulunmaktadir. Bu ¢ercevede Jameson'in
saptamas1 6nemlidir: estetik iiretim, meta tiretimiyle neredeyse tamamen i¢
ice ge¢mis; sanat alanindaki “yenilik” fikri de tipki diger mallarda oldugu gibi
piyasanin en cazip satig stratejisine doniigmiistiir.

Postmodern diisiincenin etkileri, 1960’larda mimari ve plastik sanatlarda
belirginlesmis; 1970’lerden itibaren ise sinemada daha goriiniir héle gelmistir.
Bu donemde sinema hem anlatisal yapida hem de tematik yonelimlerde
postmodern duyarligin izlerini tasimaya baslamis; zaman, mekan ve gergeklik
algisinin sinirlarini zorlayan yeni ifade bi¢imlerine yonelmistir. Bitytikdiivenci
ve OztiirK'iin belirttigi iizere, postmodern sinemay1 karakterize eden unsurlar
arasinda ge¢mise yonelik nostaljik ve kimi zaman muhafazakar bir 6zlem, tarih
ile simdi arasindaki ayrimin bilingli bicimde belirsizlestirilmesi, ger¢ekligin
cesitli temsilleriyle oynayan bir yaklagim ve cinsellik ile arzunun metalagmasina
yonelik agik gondermeler yer almaktadir. Bu 6zellikler, postmodern sinemanin
hem estetik hem de ideolojik diizeyde modernist anlat1 anlayisindan énemli
olgiide ayrildigina isaret etmektedir (Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 1997: 23).

Antik cagdan itibaren kesintisiz bigimde varligini siirdiiren tiyatro
geleneginin sinemadaki en gii¢lii mirasgisi, genel olarak “Klasik Film” ya da
diger adiyla klasik anlat1 bicimi olarak kabul edilmektedir. Bu anlat1 yapisi,
miimkiin olan tiim estetik ve teknik olanaklari kullanarak izleyicide “gergeklikle
kars1 karsiya oldugu” duygusunu yaratmayi hedeflemektedir. Yaklasik doksan
dakikalik siire boyunca seyircinin dikkatini diri tutmak, onu ana karakterle
6zdeslesmeye yoneltmek bu bigimin temel stratejisidir. Boylece izleyici, ahlaki
acidan olumlu degerlere sahip olan kahramanin miicadelesine duygusal olarak
baglanir ve anlatinin sonunda protagonistin basartya ulagsmasiyla bir tiir
arinma, yani klasik anlamiyla katharsis yagsamaktadir.

Klasik anlatrya karsit bir estetik yonelim sergileyen modernist film ise
6zdeslesme yerine bilingli bir mesafe yaratmay1 amaglamaktadir. Modernist
sinema, izleyiciye gosterilenin “kurmaca’ oldugunu araliksiz bigcimde
hatirlatarak klasik gergeklik yanilsamasini kirmayi amaglamaktadir. Bu
tutumun diisiinsel arka plani, Bertolt Brecht'in epik tiyatro anlayisinda
belirginlesmektedir. Brecht, klasik dramada ozdeslesmeyi miimkiin kilan
ogeleri sistemli bigimde analiz etmis ve bunlar1 tersine gevirmek amaciyla
cesitli teknikler gelistirmistir. Ornegin ii¢ bolimli girig-gelisme-sonug yapist
yerine, olaylarin belirgin kirilma noktalariyla boliindiigii epizodik bir anlatimi
tercih etmis; ayrica oyuncularin rollerini tamamladiktan sonra sahnenin
bir koésesinde goriiniir bigimde durmalarini saglayarak sahne ile gergeklik
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arasindaki bagi koparmay1 hedeflemistir. Parkan’in (1983:55)’in belirttigi izere,
bu yontemler modernist sinemanin yabancilagtirma etkisini gii¢lendirerek
klasik anlatinin biitiinlitk ve devamlilik ilkelerini bilingli bicimde bozmaktadir.

Genel olarak bakildiginda Brecht, tiyatronun eglendirici yoniinii biitiiniiyle
reddetmez ancak seyircinin sahnedeki temsil ile gercek yasam arasindaki
ayrimiunutmamasini saglamak i¢in oyunun kurmaca niteligini siirekli gortiniir
kilmay1 amaglar. Bu yaklasim, izleyiciyi edilgin bir alimlayic1 olmaktan ¢ikarip
diistinmeye yoneltmeyi amaglayan bir estetik strateji unsurudur. Ekspresyonist
sanatgilar, Vertov ve Brecht her ne kadar farkli yontemler benimsemis olsalar
da ortaklagtiklar: nokta gercegi dogrudan sunmak yerine seyircinin gercegi
kendisinin kavramasini saglayan bir anlati1 bi¢imi gelistirmeleridir. Bu nedenle
temsil, gercegin birebir yansitilmasi olarak degil, onu sorgulamaya agan bir
arag olarak kullanilmaktadir. Vertov’'un da vurguladigi iizere, “emperyalistlerin
elinde bir silaha doniisen sinemanin seyirciyi biiyiileyerek pasiflestirmesi
engellenmelidir” (Pudovkin, 1992:85). Modern sinema, ¢ogu zaman “yaratici
sinema” ya da auteur geleneginin devami olarak degerlendirilse de 6ziinde
donemini sinema araciligiyla sorgulama ve bu sorgulamayi izleyiciyle birlikte
yiiriitme gabasiyla tanimlanmaktadir. Modernist sinemay1 ayirt eden temel
unsur, zihinsel bir aragtirma zemini olarak konumlandirilmasidir. Bu yoniiyle
modernist sinema ile postmodern sinema arasinda belirgin bir ortaklik
vardir: Her ikisi de yasadiklar1 ¢agin kiiltiirel, siyasal ve estetik meselelerini
sorunsallastirmaktadirlar.

Bununla birlikte postmodern sinema, modernist gelenegin merkezi
kavrayislarindan biri olan “yaraticiyazar” ya da auteur fikrinden uzaklagsmasiyla
modernist ¢izgiden ayrilmaktadir. Postmodern sinemay: 6zgiin kilan, anlati
biitiinliglinii pargalamaya yonelik egilimi ve bigimsel gesitliligi bilingli bir
strateji olarak kullanmasidir. Connor’in ifadesiyle, postmodern sinemaya
karakterini veren en temel 6zellik, “pastis” olarak adlandirilan tslup taklitleri
ve tiirler arasi gecislerin farkli bicimlerde bir arada kullanilmasidir (2001: 261).
Bu yaklasim, sinemanin tek bir estetik dogrultuya bagli kalmadan, kiiltiirel
bellekten 6diing aldig1 tarzlari yan yana getirerek yeni anlam katmanlari
tiretmesine olanak tanimaktadur.

Postmodern sanat anlayis1, yaratim siirecini gegmis donemlere ait bigim,
tslup ve temalarin yeniden dolagima sokuldugu bir alintilar ve gondermeler
biitiinii olarak kavramaktadir. Bu yaklasimda 6zgiinliik iddiasi, modernizmin
tasidig1 anlami yitirir; ¢linkii postmodern estetik, “yeni” nin artik kendiliginden
tretilemeyecegi, yalnizca mevcut kiiltiirel repertuarin farkli bilesimlerle
yeniden diizenlenebilecegi varsayimina dayanmaktadir. Jameson’in belirttigi
lizere, ¢agdas sanatc1 ve yazarlarin oniinde biisbiitiin yeni bir ifade imkéni
bulmanin giiglestigine dair yaygin bir kanaat bulunmaktadir. Bu kanaat yaratici
alanin ufku, daha 6nce disiiniilmiis ya da uygulanmis olanlarin gesitlenmis
kombinasyonlariyla sinirli goriinmektedir (Jameson, 1993:29).
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Postmodern filmler, temsil sinirlarini zorlayarak goriiniir kilinmasi
tercih edilmeyen sahneleri, siddeti ve kimi zaman sado-mazosistik 6geleri
dogrudan izleyicinin karsisina ¢ikarmaktadir. Bu yoniiyle postmodern
sinema, modernist ya da klasik anlatinin korumaya 6zen gosterdigi estetik ve
ahlaki mesafe duygusunu bilingli bicimde kirmay1 amag¢lamaktadir. Ozel alan
ile kamusal alan arasinda toplumsal olarak insa edilmis sinirlarin yerinden
edilmesi de bu estetigin karakteristik bir boyutudur. Filmler, mahrem kabul
edilen deneyimleri kamusal goriintii rejiminin icine ¢ekerek seyircinin alisildik
algt kaliplarini sarsmayir amaglamaktadir. Boylece postmodern sinema,
yalnizca igerik diizeyinde degil, toplumsal norm ve hassasiyetlerle kurdugu
iliski bakimindan da donemin kiiltiirel yapisindaki ¢oziilmeleri yansitmaya
calismaktadir (Ozen, 2008:69).

Postmodern sinemanin dikkat geken niteliklerinden biri, yalnizca bigimsel
gesitlilikle smnirli olmayan ve son derece genis bir kiiltiirel gondermeler
agina yaslanan yapisidir. Kovacsin belirttigi tizere, modern dekoratif filmler
¢ogunlukla auteuriin kisisel tahayyiiliinde dontistiiriilmis tekil bir kiiltiirel
zemini esas alirken, postmodern sinema bu sinir1 agarak birbirinden farkli
kiiltiirel arka planlara ait unsurlar1 ayn1 kurmaca evrende bulusturmaktadir.
Boylece postmodern film, heterojen referanslarin yan yana gelisiyle gogulcu
bir estetik iiretir ve yiiksek kiiltiir ile popiiler kiiltiiriin, ge¢mis ile simdiye
ait gostergelerin, farkli cografya ve geleneklerin ayni anlat1 yiizeyinde
carpigmasina imkan tanimaktadir. Bu yaklasim, postmodern sinemay:
yalnizca bigimsel bir eklektizmle degil, kiiltiirel esitliligi doniistiirme ve
yeniden harmanlama kapasitesiyle de ayirt eden temel 6zelliklerden biri olarak
karsimiza ¢ikmaktadir (Kovacs, 2007:406).

Bu tiir filmler, anlat1 diizenegiyle izleyiciyi zorlamayan, auteur merkezli
yaratici iddialardan uzak duran ve “sanat sanat icindir” anlayisini bilingli
bicimde geride birakan bir estetik tutum sergilemektedir. Elitist bir sdylemi
reddeden bu yaklasim, modernizmin yerlesik kurallarini ve kurumlarini
biitiiniiyle sorgulayarak onlar1 asan yeni bir anlati evreni kurmay:
amaclamaktadir. Nitekim postmodern diisiincenin sinemaya yansimasi,
tiirsel smirlarin ¢oziillmesi ve bicimsel kaliplarin esnetilmesiyle kendini
gostermistir. Karadogan (2005:146)’nin vurguladig: gibi, postmodern siiregte
kiiltiir endiistrisi sanatin ve sinemanin olumsuzlayic niteligini dontstiirerek
yeni anlamlar ve bi¢imler tiretmis ve bunun sonucu olarak popiiler kiiltiirle
i¢ ice gecen sanatsal formlar tiirler arasindaki sinirlar1 belirsizlestirip melez
bir yap1 yaratmustir. Postmodern film, tam da bu melez estetik anlayisin bir
trtinidir. Avangart sanatin elestirel tavri torpiilendik¢e ve anlam iiretimi
daha kolay erisilebilir hale geldik¢e filmler postmodern duyarliga daha fazla
yaklagmis; boylece avangard ve sanat sinemasinin popiilerlesmesini engelleyen
“anlamanin c¢aba gerektirdigi” yoniindeki klasik kabul giderek gecerliligini
yitirmistir. Bu durum, postmodern sinemanin izleyiciyle kurdugu yeni iliski
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bi¢cimini de belirginlestirmektedir.

Postmodern sinemada metinlerarasi gegisler ve gosterge kullaniminin
temelinde, modernist anlatilarda oldugu gibi bir gergeklik iddiasi, mesaj
verme arzusu ya da iitopyaci bir yonelim bulunmamaktadir. Bu filmlerde
farkli tiirlere ait anlat1 pargalarinin yan yana getirilmesi, belirli bir anlam inga
etmekten ¢ok, tiirler arasi serbest dolagim1 goriiniir kilma niyeti tagir. Colakin
belirttigi tizere, postmodern film pratikleri bir “kurma” edimine dayanir;
birbirinden uzak estetik ve dramatik bigimler bilingli olarak i¢ ice gegirilir ve
boylece anlati, tutarlilik arayan klasik beklentileri bosa ¢ikaran ¢ogulcu bir
yapiya kavusur (Colak, 2006: 89-90).

Postmodern sinema, izleyiciyi yogun bir gosterge ve goriintii akisinin
icine yerlestirerek neredeyse kesintisiz bir gorsel bombardimana maruz
birakmaktadir. Perdede beliren imgeler, herhangi bir derin anlam ya da temsil
hedefinden ziyade, gogu zaman yalnizca “gériiniim” olarak islev gormektedir.
Titketim toplumunun her giinii birbirinden kopuk, pargali ve siirekli
“simdiki zaman” héline sikistiran yapisi, postmodern sinemanin estetiginde
de karsilik bulmustur. Bu sinema, adeta sizofrenik bir zaman duygusunu
biiyiiterek izleyicinin gerceklik algisini tiiketim ideolojisinin ritmine uygun
bicimde yeniden kurmaktadir. Postmodern sinemada bigimsel oyunlar,
gorsel pariltilar ve ritmik hiz 6n plandadir ancak buna karsin yonetmenin
icerik ya da bitiinliiklii bir anlam {iretme kaygis: tastyip tasimadigi ¢ogu
zaman belirsizdir. Hizin, pargalanmighigin ve siirekli devinimin belirledigi
bu estetik, hem eski anlatim bi¢imlerini ironiyle yeniden dolasima sokar
hem de yeni bir 6zgiinliik iddias1 tasimaksizin gecmis sinema geleneklerini
yan yana getirmistir. Bu ¢ercevede, postmodern sinemanin en ¢ok anilan
orneklerinden biri Quentin Tarantinodur. Tarantinonun sinemasi, 1970’lerin
gete filmlerinden melodramlarin duygusal diyaloglarina, salon komedilerinin
abstirt mizahindan grindhouse estetiginin asiriliklarina kadar genis bir
yelpazeden beslenmektedir Esen (2010: 39)’'un vurguladigi gibi, Tarantino hem
gorsel 1s1lt1y1 kutsayan hem de kurgusal oyunlarla ge¢mis tisluplar: dirilten bir
yaklasimin en temsili figiirlerinden biri haline gelmistir.

Tiirkiyede postmodern sinemanin goriiniir hale gelmesi, 1980 sonrasinda
12 Eyliil darbesinin yarattig1 siyasal ve toplumsal iklimle yakindan iliskilidir.
Darbenin sert miidahaleleri yalnizca kamusal alani degil, entelektiiel diinyay1
da derinden sarsmig; Ozellikle aydinlarda belirgin bir “yenilgi” ve “geri
¢ekilme” duygusu ortaya ¢ikmistir. Bu ruh hali, aydin ile toplum arasindaki
baglarin zayiflamasina, hatta kimi noktalarda kopmasina yol a¢gmistir. Bu
donemde sinemacilar, bir yandan darbenin yarattig1 baski ve karamsarligin
etkisiyle ice kapanirken, diger yandan devletin kiiltiirel alan1 da doniistiiren
neoliberal politikalar1 nedeniyle dis diinyaya agilma ve yeni bicimsel estetikler
arayisina yonelmistir.  1980’lerden itibaren Tiirk sinemasindaki bireysel
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temalara yonelim, parcali anlatilar ve tiirler arasi gegisler, postmodern
estetigin etkilerinin giderek goriiniir olmasina neden olmustur. Ornegin Omer
Kavur'un Anayurt Oteli (1987), darbe sonrasi yalnizlagmis bireyin diinyasini
tekinsiz bir atmosfer i¢inde, dogrusal olmayan bir zaman duygusuyla anlatir.
Film, klasik anlatinin neden-sonu¢ mantigini sik sik kesintiye ugratan yapisi
ve karakterin i¢ diinyasiyla dis gerceklik arasindaki gecirgenlikleri nedeniyle
postmodern ¢6ziilme belirtileri sergilemektedir.

Bl
OMER KAVUR
FiLMI

somay ORHANOGUZ sz ATTILA CZEDEMROGLL

Resim 1. Anayurt Oteli Film Afisi

Benzer bicimde Muammer Ozer'in Bir Avu¢ Cennet (1985) ve Ali
Ozgentiirk'iin Su da Yanar (1987) gibi filmleri, dogrudan politik sdylemleri
geri plana iterek alegorik, cok katmanli ve yer yer metafiksiyon niteligi tagryan
yapilar kurar. Bu filmler, modernizmin rasyonel anlat1 6rgiisiinden ziyade
kirik zaman bigimleri, i¢ ice ge¢mis mekan algis1 ve geleneksel hikéye etme
kaliplarinin parodilestirilmesi gibi 6gelerle postmodern duyarliliga yaklasir.



48 -+ Emre ERTURK

BIR AVUG CENNET

TARIK AKAN*HALE SOY(_;_AzI

Filmi

Resim 2. Bir Avug Cennet, Su da Yanar Film Afisleri

1990’lardan itibaren etkisi giiglenen postmodern sinema damari ise Dervis
Zaim’in Tabutta Rovasata (1996) filminde belirginlesir. Film hem belgesele
yakin yalinligi hem de stilize edilmis mizansenleri bir arada kullanarak tiirler
arasi belirsizlik yaratir; modern anlatinin biitiinliik ve tutarlilik arayisini
bilingli bigimde reddetmektedir. Ayni donemde Zeki Demirkubuzun
Masumiyet (1997) ve Yazgi (2001) gibi filmleri de klasik dramatik yapinin
¢oziilmesi, karakterlerin i¢sel boliinmiisliikleri ve siddetin giindelik olanla
i¢c ice gecirilmesi agisindan postmodern sinema estetiginin Tirkiyedeki
izdtistimlerini olusturur.
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masumiget

Resim 3. Tabutta Rovasata, Masumiyet, Yazgi Film Afisleri



SINEMA ALANINDA ULUSLARARASI DERLEME, ARASTIRMA VE CALISMALAR - 49

2000’1ere gelindiginde postmodern kirilmalarin daha popiiler bir formda
ortaya ¢ikis1 Yilmaz Erdogan’in “Vizontele” (2001) ve “Vizontele Tuuba” (2004)
filmlerinde goriilebilir. Bu yapimlar, nostalji duygusunu toplumsal hafizayla
birlestiren, yer yer melodramatik, yer yer parodik tutumlariyla tiirlerin
smirlarini bilingli bicimde asarak melez bir yap1 kurar.

§— e ﬁ@ @ﬁ o

YILMAZ ERDOGAN DIMET AKTAG ALTAN FRKEKIL v TA

Resim 4. Vizontele, Vizontele Tuuba Film Afisleri

Ayni yillarda Cagan Irmakin Mustafa Hakkinda Her Sey (2004) filmi
ise zaman kurgusuyla oynayarak izleyicinin algisini siirekli manipiile eden
yapisiyla postmodern “gerceklik parcalanmasi” nin Tirk sinemasindaki
kargiliklarindan biri haline gelir. Dolayisiyla postmodern sinemanin
Tirkiyedeki seriiveni, yalnizca stilistik bir doniisiim degil, ayn1 zamanda 12
Eyliil sonrasi zihinsel ve kiiltiirel atmosferin sinemadaki izdiisiimleridir. Bu
donem hem aydinlarin i¢e kapanmasi hem de sinemacilarin toplumu dolayl
bicimde ele alan, parcaly, tiirler arasi dolasan anlatilar iiretmesi bakimindan,
Tiirk sinemasinin modernizm-sonrasi yonelimlerinin temelini olusturmustur.
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IKRE NEJA ASAK SERIE

KUSKAN ISLER KOKLUKAYA SEZER

MIISTAFA

HAKK SEY

Resim 5. Mustafa Hakkinda Her Sey Film Afisi

Degerlendirme ve Sonug

Postmodernizmin  diinya sinemasindaki yansimalari,  ozellikle
1970’lerden itibaren klasik anlatinin ¢oziilmesi, tarihsel stireklilik duygusunun
parcalanmasi ve sinemanin kendi yapayligini goriiniir kilan bir estetik tercihle
belirginlesmistir. Bu donemde sinema, ger¢ekligi temsil eden bir ara¢ olmaktan
cikarak gercekligin kendisini tartigmaya acan bir alana doniigmiistiir. Bu
baglamda pastis, ironi, nostalji, tiirlerin i¢ ice ge¢mesi ve metinlerarasilik
kiiresel sinema dilinin ortak kodlar1 haline gelmistir.

Tiirkiyede postmodern sinemanin belirginlesmesiise daha ge¢ bir doneme,
1980 sonrasina kargilik gelmektedir. Darbenin yarattig1 toplumsal kirilma,
aydin-halk iliskilerindeki kopus ve bireyin i¢ diinyasina yonelme egilimi,
postmodern anlatinin Tiirkiyedeki zeminini olusturmustur. 1990’1arla birlikte
bu egilim daha goriiniir hale gelmistir ve Omer Kavur’un varoluscu arayislarla
ortli filmleri, Dervis Zaim'in kiiltiirel gondermelerle 6rdiigii yapilari, Yesim
Ustaoglunun kimlik ve mekan sorgulamalarinda kullandigi pargali kurgu
anlayis1 postmodern estetigin yerli yorumlar1 olarak degerlendirilmistir.
2000’lerde ise estetik ¢esitlilik daha da artmistir. Bu baglamda Nuri Bilge
Ceylan'n kisisel ice doniisii toplumsal arka planla harmanlayan sinemasi,
Onur Unli'niin absiird ve tiirden bagimsiz anlatilari, Reha Erdem’in zaman-
mekan algisini esneten poetik yaklasimi, Tiirk sinemasinda postmodern
duyarligin kurumsallagtigini gosteren namzetler haline gelmistir. Genel olarak
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bakildiginda bu donemde sinema, Tiirkiyenin kentlesme, kimlik arayisi,
otorite, yalnizlik ve bellek gibi temel meselelerini dolayli bicimde tartisan bir
soylem tiretmistir.

Sonug olarak postmodernizm, Tiirk sinemasina toplumsal doniisiimlerin,
kiiltirel kirllmalarin ve yeni anlati arayiglarinin kesistigi bir eksen olarak
yerlesmistir. Tlirk sinemast, diinya sinemasinin postmodern anlati stratejilerini
biitiiniiyle kopyalamak yerine onlar1 doniistiirerek, yerel hikayeleri bu estetik
cerceve icinde yeniden iireterek kendi atmosferinde 6zgiin bir sinemasal
gesitlilik yaratmistir. Bu durum, Tiirkiyede postmodern sinemanin hem
kiiltiirel hem de sanatsal bir karsilik buldugunu ve ulusal sinema gelenegine
yeni ifade olanaklar1 kazandirdigini gostermektedir.
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GIRIS

Dijital iletisim araglarinin bicimlendirdigi giiniimiiz toplumlar1 bir¢ok
konuda hizli ¢oziimler getirebilen, gelisim odakli bir yapiya sahiptirler. Bu
baglamda modern insan; saglik, egitim, ulasim, iletisim, bilgi, eglence vb.
gibi bir¢ok alanda insanlik tarihinde 6rnegi goriilmeyen bir giice ve avantaja
sahip goriinmektedir. Bununla birlikte savas, siddet, aglik, ideolojik ¢atigmalar,
ekonomik krizler, salgin hastaliklar gibi sorunlar giinimiizde de varligini
siirdiirmektedir. Son donemlerde haberlere git gide daha fazla konu edilmeye
baslayan bir kavram olan akran zorbaligi da ¢agimizin ¢6ziim bulunmasi
gereken sorunlarindan biri olarak algilanmaya baglamistir. Nitekim akran
zorbaliginin ¢esitli Orneklerine dair haberler yalnizca iilkemizden degil
diinyanin ¢ok farkli iilkelerinden de gelmektedir. Sozli, fiziksel, sosyal ve
dijital gibi gesitli boyutlara sahip olan akran zorbalig1 diinya ¢apinda birgok
cocugu etkileyen ve hayatlarina ve topluluklarina yayilan yikici sonuglara
yol agan yaygin bir sorun olmaya devam etmektedir. Zorbaligin etkileri ve
sonuglar1 gelismeye devam etmektedir (Waseem, 2024, s. 305). Toplumsal
huzuru ve saglikli nesillerin yetismesini tehdit eden nitelige sahiptir. Akran
zorbaligina ugrayanlar psikolojik sorunlar yagamakta, egitim veya is hayatlar:
tehlikeye girmekte, bazen yaralanmakta, engelli kalmakta ve hatta hayatlarin
kaybetmektedirler. Bu o6rnekler karsi karsiya olunan toplumsal risklerin
biiytikliigiinii ortaya koymaktadir.

Giiglii olanin kendinden zayif olanlar1 korkutmak veya incitmek igin gii¢
veya kuvvet kullanilmasini ifade eden zorbalik 6zellikle okullarda yaygin bir
sorundur (Oxford, 2025). Kaba kuvvet kullanmanin yani sira s6zel hakaretlerin
de kullanildig1 ve istediklerini yaptirma amaci tagryan zorbalik aslinda gok
eskiye dayanan bir kavramdir. Nitekim zorbalik, tim kiiltiirlerde goriilen ve
psikolojik actya, diisiik 6z saygiya ve izolasyona neden olabilen, magdurlar
olumsuz etkileyen bir davranistir (Due vd., 2005). Giiniimiizde ozellikle
iletisim araglarinin yayginligi, insanlarin biiyiik ilgi gosterdigi sosyal medya
platformlarinin varolugsal bir vitrine doniistiigii ortamda, zorbalik eden i¢in
yeni alanlar ortaya ¢ikmustir. Bu baglamda dijital teknolojiyi ve sosyal medyay:
aktif olarak kullanan ergenler ve gengler arasinda kavramla ilgili olarak
“zorbalamak” veya “zorbalanmak” gibi cesitli kelimelerin siklikla kullanildig1
goriilebilmektedir. Oysa Tiirk Dil Kurumundan da dogrulanabilecegi iizere
her iki kelime de Tiirk¢ede bulunmamaktadir. Bu kelimelerin tiiretilmesi
esasen bir gosterge olarak algilanmalidir. Bu gosterge, zorbalik eyleminin
gengler tarafindan hakkinda yeni kelimeler tiiretecek kadar yaygin bir nitelige
sahip oldugunu gostermektedir. Nitekim bu durum yalnizca ergenler veya
gengleri etkileyen bir sorun olarak kalmamakta ayni1 zamanda aileyi, okullari,
egitmenleri, idarecileri kisaca tiim toplumu etkilemektedir.
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Son donemlerde akran zorbaligina iliskin haberler hemen hemen tiim
toplumlarda zorbalik egilimlerinin yiikselise gectigini gostermektedir.
Gerek geleneksel gerekse dijital medya araglar1 bir yandan bu haberleri
goriiniirlestirmekte diger yandan ise bu siiregte bir mecra islevi gormektedirler.
Nitekim asir1, uygunsuz ve zararli igerikler, cocuklar ve ergenler tarafindan
kolayca ve yaygin bir sekilde erisilebilir durumdadir. Bu igerikler arasinda
nefret soylemleri, irk¢i saldirilar vb. gibi bir¢ok olumsuz husus da yer
almaktadir (Dept. Of Health and Human Services, 2023). Medya, zorbaliktan
kaynaklanan gelismeleri haber yapan bir mecra olmakla birlikte, hayatin
her alanina dair Oykiileri anlatan sinema ve televizyon dizileri gibi kurgusal
yapimlarla da zorbalig1 bir anlati unsuru olarak ele alan son derece genis bir
alandir.

Bu kitap boliimiiniin ortaya ¢ikmasindaki temel faktoér de ¢oziimii git
gide zorlagan akran zorbaliginin bir tema olarak ele alindigi, 2025 yil1 yapimi
“Adolescence” (Ergenlik) dizisindeki temsillerin incelenmesinin 6nem arz
ettigi diisiincesidir. Uluslararasi olarak faaliyet gosteren ve yiliz milyonlarca
abonesi olan dijital medya platformu Netflix'te yaymnlanan 4 boliimlik
bir mini dizi olan “Adolescence” dizisi, ergenlik dénemindeki c¢ocuklar
arasinda zorbalik ve sugun da var oldugu iliskileri ele almaktadir. Ergenlerin
hayatinda 6nemli etkileri bulunan dijital iletisimi, sosyal medyay1 ve internet
fenomenlerini tartismaya agmasi agisindan farkl bir dizi olan “Adolescence’,
yalin ve gergek¢i bir anlatim araciligiyla akran zorbalig1 ve ona bagh olarak
ortaya ¢ikan bir sug ekseninde adeta kilik degistirmis bir siddet olgusunun
yikicilligini  gostermektedir. Bu baglamda bu boéliimde oncelikle akran
zorbalig1 kavramina dair kuramsal bakis agis1 ele alinacaktir. Sonrasinda
dijital teknolojilerin bu konudaki etkisi ve yeri tartisilacaktir. Boliim,
“Adolescence” dizisinin, bu kuramsal bakis ve tartismanin ekseninde nitel bir
degerlendirmesiyle sonlanacaktir. Boylelikle giiniimiiziin 6énemli bir sorunu
olarak tanimlanan zorbalik ve siddet kavramlar1 konusunda medyanin gerek
sorunun bir pargasi gerekse ¢oziimiin iiretilmesinde bir faktor olarak nasil
konumlandig1 aydinlatilacaktir.

DIJITAL CAGDA ERGENLIK ve AKRAN ZORBALIGI SORUNU

Kizlar ve erkeklerde farklilagmakla birlikte genellikle 10-16 yas arasindaki
bireyler ergenlik olarak ifade edilen donemi yasarlar. Ergenlik donemi
bireyin en biiyiik biligsel, duygusal gelisim gosterdigi ve her seyi elestirip,
sorusturup kendine 0zgii yeni bir diinya kurmaya calistig1 bir dénemdir.
Bu donemdekilerin dayanabilecegi en 6nemli giiven kaynagini arkadaslik
olusturur. Ergenlik yillarinda yasitlarinin ¢ocuk iizerindeki etkisi, cogu kez
ailenin etkisi kadardir, hatta bazen onlardan da biytiktiir (Ciiceloglu, 2011, s.
360). Bu baglamda ergen bireylerin arkadaslariyla olan iletisim ve etkilesimi
yasamlarinda ve kararlarinda belirleyici bir rol oynamaktadir. Giiniimiizde
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yalnizca gilinliik yasamin fiziksel ortamlarinda degil ayni zamanda dijital
ortamlarda da bu durum yansitilmaktadir. Ergenlik ¢ag1 olarak adlandirilan
ozdeslesmede gelismekte olan bireyin kendi benligini bulmasi ve tanimlamasi
yer almaktadir. Bu yillarda birey cinsel ve mesleki olarak kendini olusturma
gabasi igerisindedir (Ciiceloglu, 2011, s. 359). Bu siiregte begeniler, degerler,
ahlaki yonler ve idealler 6nemli 6l¢tide olugsmaya baslamaktadir.

Marciaa gore (1980, s. 111) ergenlikteki 6zdeslesme siireci dort asamadan
gecmektedir. Buna gore; dagimiklik (heniiz segenekleri gozden gegirmemis ve
bir karar vermemistir), korii kériine baglilik (anne babanin kendisine 6grettigi
degerlere baglilig1 vardir), askiya almak (bir kriz yasar ve daha 6nce baglandig1
degerleri gozden gegirir), basar1 (kendini en uygun buldugu 6zdeslesmeye
kendini adar ve baglar) asamalar1 bulunmaktadir. Dijital ¢agin ergenleri bu
asamalar hususunda 6nceki dénemlerin ergenlerine gore ¢esitli farkli avantaj
ve dezavantajlara sahiptir. Bunun temel faktori, etkilendikleri diinyanin artik
¢ok daha genis sinirlara sahip olmasindan ileri gelmektedir. Artik bir ergen,
geemisin ergenleri gibi yalnizca ev, mahalle, okul, yakin akraba cevresi ve
belirli bir muhitte bulunanlarin deger ve diisiinceleriyle sinirlandirilmamaistir.
Dijital iletisim araglar1 ve sosyal medya, ergenlerin higbir zaman ayn fiziksel
ortamlarda yer almadiklars, farkli bir sehir, tilke ve hatta kitada yasayan popiiler
kimselerden, sanat¢ilardan, disiiniirlerden, politikacilardan etkilenmelerine
yol agabilmektedir. Bu durum ise bir iletisim siirecinin ve ihtiyacinin varligina
isaret etmektedir.

Dijital ¢ag ve bu ¢agin en 6nemli parametrelerinden biri olan iletisim
araglar1 ve ortamlari her yas grubu tizerinde gesitli etkilere sahiptir. Yas almis
gruplar i¢in bu donem uyum saglanmasi agisindan ¢esitli giigliikleri olan bir
donemken, ¢ocuk ve ergen yastakiler ise dijitallesmeye son derece hizli bir
uyum gosterebilmektedir. Ancak gocuklar ve ergenler ise genellikle ebeveyn
denetiminden uzak bir bi¢imde yer aldiklar dijital diinyadaki gesitli tehlikelere
maruz kalabilmektedir. Gilintimiizde okullarda veya egitim kurumlarinda
siklikla goriilmeye baslayan akran zorbaliginin iletisim siireglerinde ve
sosyal medya uygulamalarinda da etkin olmaya baglamasi gittik¢e biiyiliyen
bir soruna isaret etmektedir. Bu sorun siber zorbalik olarak da ifade edilen
internet ve sosyal medya alanlarindaki zorbaliktir. Zorbalik internetten ¢ok
once var olsa da, akilli telefonlarin ve sosyal medyanin yikselisi bu agresif
davranis i¢in yeni ve daha kamusal bir alan ortaya ¢ikarmistir. 13-17 yas arasi
ABD genglerinin neredeyse yarisi, 2022 yilinda yapilan arastirmada alt1 siber
zorbalik davranisindan en az birini yasadigini ifade etmistir. Bunlar arasinda
en yaygini lakap takma, yanlis soylentilerin yayilmas: ve istemedikleri agik
goriintiilerin kendilerine gonderilmesidir (Vogels, 2025).

Diger insanlarla iliski kurarak yakinlagma gereksinmesi, kendisini her
toplumda gostermektedir. Bu gereksinmenin temelinde biyolojik bir yén
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vardir, ne var ki her toplum ve toplum igindeki her aile ortami, bu gereksinmeyi
degisik bi¢cimlerde ve derecelerde ortaya koyar (Ciiceloglu, s. 255). Giiniimiizde
diger insanlarla yakinlagmanin adeta kosullarindan birisi internet ortaminda
ve sosyal medya diinyasinda var olabilmektedir. Ozellikle ergenlik ¢aginda,
olgunlagsmanin ve iligkiler kurarak toplumsallagmanin en kritik siire¢lerinin
gerceklestigi bir alan ve zamanda sosyal medya biiyiik bir rol oynamaktadir.
Dijital ¢agdaki ergen popiilasyonu; 6z farkindaligin gelisimi, kimlik insasi
ve sosyal ¢evrenin genisletilmesi vb. gibi en temel konularda dijjital iletisim
araglar1 ve sosyal medyadan faydalanmaktadir. Bu baglamda dijital iletisimin
cesitli avantajlar1 olmakla beraber ergenlerin bu kritik siireglerini olumsuz
etkileyebilecek riskleri endige verici olabilmektedir. Sobkina ve Fedotovaya
gore (2001, s. 187) bu riskler ve 6zellikle ergenlerin sosyal medyada maruz
kaldig1 saldirganlik iki ana baslikta degerlendirilebilmektedir. Bunlardan
ilki ergenin kendisiyle dogrudan iliskili olmayan; haberler, filmler, spor
etkinlikleri vb. gibi sosyal i¢eriklerde var olan saldirganlik bi¢imleridir. Digeri
ise sosyal ag kullanicilarinin ag etkilesimindeki diger katilimcilara, 6zellikle de
katilimcinin kendisine yonelik saldirgan davranislardar.

Zorbalik, saldirganlikla ve siddetle iligkili bir kavram olup esit giice sahip
olmayanlar arasinda gerceklesen, siireklilik 6zelligi gosteren ve kasith olarak
yapilan eylemler olarak tanimlanabilmektedir (Olweus, 1999). Bazen bir kisi
tarafindan bazen ise bir grup tarafindan yapilabilen zorbalik davranislar:
ozellikle cocuklar ve ergenler iizerinde birgok olumsuz etkiye sahiptir. Buradaki
hassas durum, bu olumsuz etkilerin yalnizca zorbalik gorenler tarafindan degil
ayn1 zamanda zorbalik yapanlar, aileler, egitim sistemi ve genel olarak toplum
tarafindan da deneyimlenmektedir. Zorbaligin temelinde yer alan saldirganlik,
mutlaka zararli sonuglar1 olan ve giinliik yasamda herkesin maruz kalabilecegi
bir olgudur. Birine veya bir seye zarar veya ac1 verme amaciyla yapilan saldirgan
davransslar ikiye ayrilmaktadir: Bir arag¢ olarak saldirganlik ve diismanca
saldirganlik (Kagitcibasi, 2010, s. 384). Nefsi-i miidafaada bulunmak, canini
veya malini kurtarmak igin birisini engellemek amaciyla saldirida bulunmak
bir arag olarak saldirganliga ornek teskil etmektedir. Diismanca saldirganlik
ornekleri arasinda ise savastaki saldirilar, aile i¢i siddet olaylari, spor veya
siyasi anlagsmazliklardan kaynaklanan saldirilar yer almaktadir. Giigliiniin
glicstiz olana yonelik saldirilarini ifade eden zorbalikta kendini savunma degil
diismanca zarar verme amaci yer almaktadir. Bu durumda zorbalik; toplumu
kutuplastiran, diigmanliga hizmet eden gayri hukuki ve gayri etik dis1 bir
davranis olarak kavranmalidur.

Zorbalik kavramiyla ilgili arastirma yapan uzmanlar genellikle iki temel
zorbalik tiirii {izerinde mutabik kalmislardir. Buna gore zorbalik dogrudan
ve dolayl olarak goriilebilmektedir (Juvonen ve Graham, 2014, s. 162,163;
Olweus, 1993; Xie vd.2002). Dogrudan zorbalik; bir kisiye yonelik fiziksel
ve sozel zorbalig1 kapsar. Birine karsi yapilan fiziksel saldirilar, hakaretler,
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tehditler ve benzeri eylemlerden olusur. Zorbaliga ugrayan kisi zorbalik
yapanin kim oldugunu bilir zira zorbalar genellikle birini bir izleyici kitlesi
onlinde sindirmeyi, asagilamay1 veya kiiciimsemeyi hedefler. Bu tiir zorba
davraniglarda bir gii¢ ve statii gosterme egilimi s6z konusudur. Dolayl
zorbalik ise dijital iletisim olarak adlandirilan siber alanlar1 kapsar. Dogrudan
zorbalik genellikle yasla birlikte azalmaktadir. Buna karsin dolayli zorbalik,
ozellikle iligkilerle ilgili konularda éne ¢ikmaktadir. Iliskilerin manipiile
edilmesini igeren dolayli zorbalik davranislarinda kisinin i¢inde bulundugu
sosyal iligkileri, itibar1 ve statiisii hedef alinir, tiglincii kisiler kullanilabilir ve
zorbaliga maruz kalan kisi zorbanin kim oldugunu bilmeyebilir. Zorbalar
akran grubunu saldir1 i¢in bir arag olarak kullanabilir.

Zorbaliga maruz kalan ergen magdurlar genellikle depresyon, anksiyete
ve Ofkeyi yonetememe gibi yiiksek diizeyde psikolojik sikint1 yasarlar
(Van Rensburg & Robenheimer, 2015). Nitekim incelenen “Adolescence”
filminde temsil edilen bir ergen olan Jamie karakteri, ugradig: fiziksel, sozel
ve sosyal medya zorbalig1 neticesinde 6fkesinin yonetememis ve bir cinayet
islemistir. Dizide yer alan bu 6rnek zorbaligin ergen davraniglari izerindeki
kotii etkisini gostermektedir. Ergenler arasinda son dénemde artan akran
zorbalig1 vakalarinda sosyal, kiiltiirel, ekonomik, egitimsel vb. gibi ¢esitli
faktorler bulunabilmektedir. Bununla birlikte ergenlerin internette ve sosyal
medya platformlarinda maruz kaldiklar1 bazi uygunsuz igerikler, sakincali
diistinceler akran zorbaligina ve ¢esitli siddet eylemlerine yol acabilmektedir.
Caligmada incelenen Adolescence dizisinde temsil edilen akran zorbaliginin
nedenlerinden birisi “incel” adi verilen bir akim olup sosyal medya
platformlarinda yaygin olan bu diisiince bigimi, alt kiiltiir ergenler tarafindan
ilgi gormektedir. Bu baglamda incel kavraminin agiklanmasi énemlidir.

Tartismal Bir Alt Kiiltiir Olarak Incel Kavrami

Incel kavrami 1990’larin sonlarinda Alana adli Kanadali bir kadin
tarafindan ortaya atilmistir. Alana, kisisel web sitesinde yer alan bir
makalede, istemsiz bekarliga (Involuntary Celibacy) dair sdylemini su sekilde
agtklamistir: “Insanlar birbirlerinin kendilerini kabul etmelerine ve sahip
olabilecekleri sorunlar1 ¢6zmelerine yardimci olabilirler. Konugan her kisi,
digerlerinin ‘gizlilikten ¢itkmasint’ kolaylastirir... Bu ytizden istemsiz bekérlik
hakkinda konusuyorum” (Alana, 1997). Alana tarafindan internet iizerinden
baslatilan bu diigiince hareketi zamanla degisime ugramis ve kadinlara kars:
olan olumsuz séylemler iizerine kurulu, zaman zaman siddet egilimleri iceren
bir nitelige biirinmistiir. Boylelikle internet tizerinde baslayan bu hareket
sosyal medya forumlarinin gelisimiyle birlikte kendine yeni alanlar edinmistir.
Tim inceller siddeti desteklemese de, bu bireylerin radikallestigi incel
forumlarinda siddetli bir kadin diismanligi, tecaviiz fantezileri, kendinden
nefret etme ve genel bir umutsuzluk bulunmaktadir. Katilimeilarin kesin irksal
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demografisini tahmin etmek zor olsa da, bu siteleri inceleyen akademisyenler,
6jeni ve bilimsel 1rk¢ilig1 destekleyen yorumlarin yani sira birgok siyah karsit1
irk¢ilik, antisemitizm ve Islamofobi 6rnegine rastlamislardir (Kelly, 2020, s. 3).
Dolayistyla incel kiiltiirii toplumun ancak marjinallesen kiigiik bir boliimiine
hitap eden, ayrimlastirici ve 6tekilestirici bir yapist itibariyle siddete, catismaya
adeta davetiye ¢ikaran bir nitelikte goritnmektedir.

Incel yaklagimi, kadinlara yonelik radikal yorumlara sahip olan ve
otkenin mesru kildig: bir diisiince ve davranis setiyle karakterize olmaktadur.
Incel diistincesi ozellikle kadinlarin es veya partner secimindeki kriterlerine
odaklanarak, bu kriterlerin aslinda goriiniis, statii ve ekonomik imkanlar
etrafinda bigimlendigini savunur. Boylece kadinlarin tercihlerini yalnizca
bireysel secimlere dayali gormeyip, modern toplumun kadinlara dayattig:
ya da kadinlarin bilingli bigimde giiglendirdigi bir sistemin yansimasi olarak
degerlendirir (1§ler Sevindi ve Akalin, 2025, s. 592-593). Bu degerlendirme bir
sistem elestirisi olmakla birlikte incel kiiltiiriine ait teoriler yapic1 bir elestirel
karakterden ziyade suglayici, otekilestirici bir karaktere sahiptir.

Incel toplulugu, topluluga ait olanlara dair olumlu bir kimlik yaratmak
yerine bir kurbanlik algisi, olumsuz bir kolektif kimlik ve kendini kiigiimseyen
bir bakis agisina sahiptir. Incel diisiincesindeki kimseler gerek kendilerine
gerek kadinlara gerekse topluma dair olumsuz duygular tasimaktadirlar.
“Incel kavrami heterosekstiel cinsel partner bulamayan ve romantik iliskiler
kuramayan kisileri ifade eder. Cevrimici aglar iizerinden orgiitlenen bu
kisiler, cinsel iliskilerden siirgiin edilmelerinin sebebini feminizmden cinsel
ozgiirlesmeye, genetikten dogal ¢ekim yasalarina kadar her seye baglarlar
(Kelly, 2020, s. 3). Incel kiiltiiriinde yaratilan kurban olgusu, bu diisiinceye
bagl kisilerin kendilerini sosyal iligkilerden soyutlamasini ve gizli bir bi¢cimde
var olabilecekleri internet ortamina y6neldiklerini gostermektedir. Kendilerini
kiigiimseyen, fiziksel agidan yetersizlik ve hatta ¢irkinlik algisina sahip olan
incel kisiler goriinmedikleri, fake bilgilerle tiye olabildikleri sosyal medya
gruplarinda ¢ok daha rahat konusabilmekte, soylemlerde bulunabilmektedir.
Bu soylemlerde bulunan incellerin goriisleri genellikle kadin diigmanlig1 ve
kadercilik diisiincesiyle karakterize edilmektedir. Bunun sebebi kadinlarin
tiziksel olarak gekici erkekleri tercih etmelerinin biyolojik olarak sabit olarak
goriilmesi ve boylelikle ortalama ve ¢ekici olmayan erkeklere bir iligki kurma
timidinin kalmamasidir. Bu nedenle, incel’ler kendilerini “sonsuza dek yalniz
kalmaya” mahktm olarak goriirler (Witt, 2020). Bu umutsuzluk, sosyal
iligskilerde ve kars1 cinsle olan temaslardaki basarisizlikla pekistigi takdirde
daha da derinlesebilmektedir. Boylelikle incel kiiltiiriine ait diistinceler
bireyleri daha fazla ele gegirebilmekte ve radikal hale getirebilmektedir.

Incel soylemi asir1 erkeksilik ve kadinlara karsi duyulan kizginlikla
doludur ve kadinlara ve diger erkeklere yonelik 6liimciil siddet eylemleriyle
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iliskilendirilmistir (Witt, 2020). Yine Inceller cinsel bir yasamlar1 olmamasi ve
yalnizliga dair ortak tecriibeleri olan bir topluluk olarak goriilmektedir. 2014
yilinda, 22 yasinda bir adamin Kaliforniya, Isla Vistada alt1 kisiyi 6ldiirmesi
ve 14 kisiyi yaralamasi sonrasinda geride uzun bir manifesto ve romantik ve
cinsel reddedilme deneyiminin, hakli bir misilleme eylemi olarak gordiigii seye
nasil katkida bulundugunu ayrintilariyla anlatan birkag video birakmasi, incel
siddetinin baslangici olarak goriilmektedir (Witt, 2020). Zaman igerisinde incel
diistincesinden etkilenen kisilerin karistig1 siddet ve sug eylemleri hizla artis
gostermistir. Sosyal medyadaki bazi incel gruplarinin bu eylemleri destekledigi
de bilinmektedir. Bu baglamda analiz edilen “Adolescence” dizisinde de incel
kiiltiriiniin varligi ve ortaya ¢ikan akran siddetinde 6nemli bir etkisi soz
konusudur. Dizinin analizi ile ergenler arasinda incel diisiincesinin nasil
alimlandig1 da goriiniir hale gelecektir.

ADOLESCENCE DiZiSiNiN NiTEL ANALIZi

Akran zorbaligi, medyada son dénemde ¢ikan olumsuz haberlerden
de goriilebilecegi tizere gliniimiizde siklikla goriilen olgular arasinda yer
almaktadir. Bununla birlikte sinemada veya televizyon dizilerinde akran
zorbaligina dair anlatilara fazla rastlanmamaktadir. Filmlerde ve dizilerde
akran zorbaligina ya hig¢ yer verilmemekte ya da ana oykii ¢izgisi disinda
gelisen yan oykiilerde yiizeysel olarak yansitilmaktadir. Ornegin filmin
kahramani temel ¢atismay1 yasarken, bir yan 6ykii olarak kahramanin oglu/
kizi, yegeni veya mahallesinde yasayan bir ¢ocuk akranlari tarafindan itilip
kakilarak zorbaliga maruz kalabilmektedir. Bu durumda kahraman zorbaliga
maruz kalan ¢ocuga taktikler vererek, bazi savunma hareketleri 6greterek veya
zihinsel bir destek vererek onu bu zorbaliktan kurtarmaktadir. Filmin sonunda
kahraman hedefine ulasirken ¢ocuk veya ergen karakter de zorbalik gérmekten
kurtulmaktadir. Sinirli siirede yer alan bu temsiller akran zorbaliginin ergenler,
aileler, egitim sistemi ve toplum tizerindeki olumsuz etkilerini derinlemesine
tartigmaktan uzak bir niteliktedir.

Medyada akran zorbalig1 kavraminin temsiline odaklanan bu ¢aligmada
akran zorbaligini ve ergenlerin sorunlarini ¢ok kapsayici ve gercekgi bir islupla
ele alan Adolescence dizisi analiz edilmistir. Adolescence, akran zorbaligini ve
cinayete varan ergen davranislarini; 6fke, hayal kiriklig, saskinlik, kiskanglik
vb. gibi duygular1 abartisiz bicimde aktaran gercekgci bir sekilde izleyiciye
sunmaktadir. Bununla birlikte Netflix’te yayinlanan bu mini dizi, 77. Emmy
Odiillerindeki basarisiyla uluslararas: alanda takdir gormiistiir. En iyi mini
dizi ve en iyi mini dizi yonetmeni ve en iyi aktorii odili diziye verilmis,
Jamie’yi canlandiran 15 yasindaki Owen Cooper, en iyi yardimci erkek
oyuncu o6diili ile Emmy kazanan en geng erkek oyuncu olmustur. Esine pek
rastlanmayan sinematografik bir tislupla tek plan olarak ¢ekilen dizi boliimleri
gercek zamanla es bir ilerlemeye sahiptir. Boylelikle anlatidaki ger¢ekgilik son
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derece ytiksek bir diizeye ulasmakta ve zorbaligin etkileri daha da goriiniir
kilinmaktadir.

Dizinin Kiinyesi

Adi : Adolescence (Ergenlik)

Tar : Su¢, Dram Temal1 Mini Dizi
Yonetmen : Philip Baratani

Yapimcr  : Netflix, Jo Johnson

Senaryo  :Jack Throne, Stephan Graham

Oyuncular : Stephen Graham (Eddie Miller-Baba), Christine Tremarco
(Manda Miller-Anne), Owen Cooper (Jamie Miller-Ogul), Erin Doherty (Adli
Psikolog Briony), Ashley Walters (Dedektif Bascombe), Amelie Pease (Lisa
Miller-Kizkardes)

Dizinin Kisa Oykiisii

13 yaginda bir ergen olan Jamie Miller Ingiltere’nin Yorkshire bolgesindeki
Doncaster sehrinde; babasi1 Eddie, annesi Manda ve kiz kardesi Lisa ile birlikte
yasamaktadir. Bir giin silahli bir 6zel polis birligi ailenin yasadig1 eve ani
bir baskin yapar ve Jamie’yi, sinif arkadas1 Katie Leonard’in 6ldiirilmesinde
cinayet siiphelisi olarak tutuklar. Jamie heniiz 13 yasinda olmasindan dolay:
giivenli bir egitim merkezinde adli bir psikolog esliginde ifade vermeye baslar.
Toplam dért béliim siiren dizinin ilerleyen zamanlarinda izleyiciler; Jamienin
Katie'ye olan ilgisini, ardindan reddedilmesini ve sosyal medyada zorbaliga
maruz kalmasini, internet ortaminda ergenleri etkileyen olumsuz akimlari,
okul hayatindaki bozuklugu ve ailenin bir yandan ¢ocuklarina sahip ¢ikarken
diger yandan toplumdan gelen tepkilere direnmeye ¢alismasini 6grenirler.
Dizi anlatis1 ergenlik cagindaki kisilerin sosyal medya ile bicimlenen duygu ve
diisiince diinyalarini, akran zorbaliginin gerek gercek yasamda gerekse dijital
ortamlardaki bilinmeyen boyutlarini gézler 6niine sermektedir.

Adolescence Dizilerinin Dogrudan ve Dolayli Akran Zorbalig1 Ekseninde Analizi
1.Boliim: Day 1

Jamie'nin yasadig1 eve diizenlenen polis baskiniyla baslayan bu béliim polis
merkezinde olanlar ile devam eder. Merkezde rutin tutuklanma islemlerini
yasayan bir ergenin sagkinlig1 goriiliir. Jamie'nin ailesi de son derece ¢aresizdir
ancak baba Eddie oglundan cinayeti islemedigini duyunca rahatlarlar. Polis
sorgusunda Jamie'nin internette yer alan bazi agik icerikli kadin gorsellerine
yorum yaptig1 ortaya cikar. Ilk bélimiin sonunda polis, Jamienin Katie’ye
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bigakla saldirdigina dair giivenlik kamerasi kayitlarini izletir ve baba ogul
sorgu odasinda birbirine sarilarak aglarlar.

1. Boliimdeki Akran Zorbalig1 Temsilleri

Dizinin ilk boéliimiinde, fiziksel akran siddetinin en u¢ noktasi olan
cinayet sugunun varlig1 s6z konusudur. Heniiz 13 yasinda bir kolej 6grencisi
olan Katie defalarca bigaklanarak 6ldiiriilmiistiir ve cinayet zanlis1 olarak yine
ayni yastaki bir ergen olan Jamie g6zaltina alinir. Jamie yaninda avukati varken
sorguya alinir ve sorgu ilerledikge Jamie ve Katienin 6grencisi oldugu okulda
gerek fiziksel ve sozel gerekse internet paylasimlari araciligiyla yapilan yaygin
olarak akran zorbalig1 yapildig1 ortaya ¢ikar. Jamie de bir sekilde bu zorbaliga
maruz kalmistir.

Akran zorbaliginin en yaygin olarak yasandig: yerlerin basinda okullar
gelmektedir ve okuldaki o6grencilerin Jamie'ye ozellikle sosyal medyada
zorbalik yaptig1 ortaya cikar. Bu zorbaliklardan birisi Jamie'ye incel, garip
tip yakistirmalarinin yapilmasidir. Jamienin instagramda incel seklinde
etiketlenmesi ve ona dair alay igerikli emojiler kullanilmas1 bu zorbaligin
gostergeleri olarak ilk bolimde ele alinmaktadir. Lakap takmak akran
zorbaliginin sik rastlanan tiirlerinden birisi olup Jamie'nin incel ve garip tip
olarak etiketlenmesi bir lakap takma davranisi olarak nitelendirilebilmektedir.
Dedektifler aragtirma yaptik¢a, bu emojilerin ergenler arasindaki iletisimde
nasil 6nem arz ettigini anlamaya baslayacaklardir. Ancak yine de bu emojilerin
yetiskinler tarafindan anlagilmakta zorlanildig: da gosterilmektedir. Boylelikle
dizi, dijital iletisim ve sosyal medya kullanimi konusunda kugaklar arasindaki
kopuklugu ortaya koymaktadir. Bu baglamda zorbaliga yonelen ergenlerin
duygu ve diisiincelerinin anlagilmasi oldukga gii¢ goriinmektedir.

Zorbalik konusunda kisilerin dort tiir rol alabildigi bilinmektedir. Buna
gore bu dort tiir zorbalik yapan, zorbaliga maruz kalan, hem zorbalik yapip
hem de zorbaliga maruz kalan ve izleyen/seyirci kalanlardan olugsmaktadir.
[lk béliimde ortaya cikan gerceklerden birisi Jamie’nin hem zorbaliga ugrayan
hem de zorbalik egilimleri olan bir karakter oldugu olgusudur. Nitekim kiz
ogrencilerin kendisiyle alay ettigi Jamie sosyal medyada kadinlara yonelik
hakaretlerde bulunmakta ve yine kadinlar: asagilayici yorumlar yapmaktadir.
Dedektif Bascombe, instagramdaki bu paylasimlarini, yorumlarini gostererek
Jamie'yi yaptig1 zorbaca davranislarla yiizlestirmektedir. Jamie tabiri caizce
yavas yavas koseye sikismakla birlikte cinayete kesin bir dille inkar etmektedir.
Ancak boliimiin son sahnesinde Dedektif Bascombe Jamie'nin Katie'yi takip
ettigi, sonrasinda karsisina ¢iktigi, tartistiklar: ve Jamie'nin Katie'ye bigakla
saldirdig: goriintiileri izletir. Jamie, maruz kaldig1 dogrudan ve dolayli zorbalik
kargisinda kendini kontrol edemeyerek boyle bir saldir1 gerceklestirmistir.
Goriintiilerin izlendigi sirada Jamie’nin yaninda bulunan babasi Eddie biiyiik
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bir yikima ugrar. Yine de ogluna sarilarak aglamaya baslar. Miller ailesi, ogullar:
Jamie’nin hayati, okul yasami ve diisiinceleri konusunda nasil bu kadar az
bilgiye sahip olduklarini sorgularlar. Ozellikle onun sosyal medyadaki yagam1
hakkinda neredeyse hicbir sey bilmemektedirler ve bu durumun olumsuz
sonuglarini hep birlikte gogiislemek durumundadirlar.

2 boliim: 3. Giin

Dedektif Bascombe ve Frank, Jamie'nin okuluna giderek orada aragtirma
yapmaya baslar. Cinayet silahina dair bir ipucu arayan dedektifler, Jamie
ve Katie'nin sinif arkadaglariyla yaptiklar1 goriigmelerde ergen ¢agdaki bu
6grencilerin kendilerine 6zgii bir emoji dili kullandiklarini 6grenirler. Okuldaki
ogrenciler arasinda zorbalik yapildigina dair iceriklerin ve Incel akiminin yer
aldig1 bu boliimde cinayet silahi olan bigagin Ryan isimli 6grenciye ait oldugu
ogrenilir. Ryan bi¢ag1 Jamie’ye vermis, Jamie ise Katie'yi internette kendisi
hakkinda yaptig1 alayci, kiigiik disiiriicti paylasimlar: kaldirmast i¢in bigagi
kullanmayi planlamistir. Ryan dedektifler tarafindan gozaltina alinir. Boliim
Eddie’nin, Katie'nin otoparkta oldiiriildiigii yere gicek biraktigi sahne ile sona
erer.

2. Boliimdeki Akran Zorbalig: Temsilleri

Bu bolimde okul yasami ve burada yasanan zorbalik olaylar1 6n plana
¢tkmaktadir. Akran zorbaligina maruz kalan 6grenciler arasinda Dedektif
Bascombenin oglu Adam da bulunmaktadir. Diger o6grenciler ¢oplerini
Adam’in tabagina birakmakta, onu kiigiik diisiiriicii taklitler yapmakta veya
tiziksel tehditte bulunarak para istemektedirler. Bu olaylar yasanirken okulda
gorevli 6gretmenlerin duyarsiz davranislari veya kendi sorunlariyla ugrastiklar:
goriinmektedir. Dedektiflerin sorgulamalarinda okuldaki disiplinsizlik,
ogrencilerin simarik davranislari, otoritenin saglanmasiyla ilgili sorunlar goze
carpmaktadir. Hatta Dedektif Bascombe’nin konugmak istedigi Hint asili bir
ogretmen “Bu ¢ocuklarla bas etmek imkansiz” ifadelerini kullanmaktadir. Bu
temsiller okulda zorbaligin siradan bir hal aldigin1 gosterir.

Okuldaki sahnelerden birinde Katie'nin arkadasi Jade, Jamienin arkadasi
Ryan'a “arkadagimi 6ldiirdiin” diyerek saldirir ve darbelerle burnunu kanatir.
Diger 6grenciler i¢in bu fiziksel saldir1 giiliinecek bir eglence sahnesi olarak
goriilir. Hatta bir 6grenci Ryana “kizdan dayak yedin seni sapsal” der ve
hemen herkes bu sozleri kahkahayla kargilar. Ryan da tipki Jamie gibi okulda
ezik olarak goriilen tiplerdendir.

Okulda Adam ve babasi Bascombe arasinda gegen konusma hem sosyal
medyada yasanan akran zorbaligini hem de iki kusak arasindaki iletigim
kopuklugunu ortaya koymaktadir. Adam, Katienin instagram hesabinda
Jamie’ye emojilerle incel dedigini anlatir. Jamieyi kiigiik diisiiren ve utandiran



66 * Ali Emre BILIS & Pinar Ozgokbel BILIS & Kemal Cem BAYKAL

Katie, yaptig1 instagram paylasimiyla Jamie'ye “hep incel olarak kalacaksin”
yani 6miir boyu bakir kalacaksin demekte ve yorumu begenenler de bu goriisii
desteklemektedir. Bu durum sosyal medya araciligryla yapilan ve bireylerin
iligkisel durumuna zarar veren bir zorbalik olarak temsil edilmektedir. Adam
bu konudaki bilgileri babasi Bascombe’ye verirken aralarinda neredeyse farkli
diinyanin insanlari gibiymis gibi bir kopukluk bulunmaktadir. Bu durumun en
onemli sebepleri ergenlerin kullandiklar1 terminoloji ve yetiskinlerin bilgi ve
kontrol sahibi olmadig1 sosyal medya diinyalaridir.

DedektifBascombe, oglu Adamdan, 6grencilerininstagramdakullandiklar:
emojilerin ne anlama geldigini ayni zamanda Katie'nin Jamie’ye sosyal medya
zorbalig1 yaptigini 6grenir. Bu bilgiyi dedektif Frank ve kendilerine eslik
eden 0gretmen Fenumore’ye agiklar ve Frank bunu incel meseleleri seklinde
yorumlar. Ogretmen Fenumore ise bunun ne anlama geldigini bilmedigini
soyler. Frank , “istemsiz bekérlik konusu. Andrew Tateden ¢ikan b...” seklinde
bir agiklama yapar. Fenumore, “evet oglanlar onun hakkinda konusuyordu”
seklinde bir cevap verir. Burada ismi anilan Andrew Tate, eski bir profesyonel
kickbox doviisciisii, daha bilinen kimligiyle ise cinsiyetci bir bicimde erkek
kimligini savunan internet sitelerinin (manosphere) popiiler ismidir. “Toksik
erkekligin krali” ve “kadin diismani” olarak bilinen Tate, arama motoru
Googleda en fazla aranan isimler arasindadir (Wikipedia, 2025). Bu diyalog,
Tatenin ve onun savundugu toksik erkeklik kavraminin; kizlarla iletisim
kurmakta zorlanan, kizlarin begenmedigi bir tipe sahip olan ve bu durumdan
otiirti diizene ve kizlara karsi olumsuz diisiinceler besleyen ergen oglanlar
arasinda yaygin ve popiiler oldugunu ortaya koymaktadir. Toplum icerisinde
kendilerine uygun bir yer bulmakta zorlanan bu ergenler, incel sdylemlerinde
bulunan isimlerle 6zdesim kurabilmekte ve onun da 6tesinde bu soylemleri
yayan internet sitelerine yonelerek sanal gruplara/cemaatlere angaje
olabilmektedir. Andrew Tate vb. gibi isimlerin popiiler oldugu bu gruplar
sistem karsit1 bir goriisle birlikte kadinlara ve azinliklara kars1 siddet olaylarina
karisan daha radikal kisileri de kapsayan bir yelpazeyi de ifade etmektedir.
Nitekim Jamie de boyle bir siddet ve cinayet olayinin faili olmustur.

Dedektif Bascombe ve Frank ile Bayan Fenumore arasinda gegen
diyaloglardan anlasilan bir diger husus gerek bir ebeveyn olan Bascombe’nin,
gerekse okulda gorev yapan Fenumore'un ogrencilerin diinyasindan ne
kadar habersiz olduklar1 gercegidir. Acik¢ast ¢ocugunun diisiinceleri,
duygular: ve arkadas ortamlarindaki durumu hakkinda bilgi sahibi olmayan
yalnizca Jamienin ailesi degildir. Dizi anlatis1 okuldaki farkli 6grencilerin de
aileleriyle sorunlar1 oldugunu gostermekte ve ergenler ile yetigkinlerin adeta
birbirlerinden koptugunu ortaya koymaktadir. Her iki grup kendi diinyalarinda
yasamakta ve birbirlerinin duygularini, disiincelerini ve egilimlerini anlamakta
zorlanmaktadirlar. Internet ortami ve sosyal medya platformlari, yetiskinlerin
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cocuklar ve ergenler tizerindeki etkisinin giderek azalmasi sebebiyle olusan
boslugu doldurmaktadir. Ancak bu boslugun zararli ve sakincali igeriklerle,
diistincelerle doldurulmasi biiyiik sorunlara yol agmaktadir.

3.Boliim: Yedi Ay

Cinayetin iizerinden yedi ay ge¢mistir. Adli psikolog Briony raporunu
hazirlamak i¢in Jamie'yle goriisiir. Bu goriismede Jamie'nin kisiligi ve okulda
Ogrenciler arasinda yasanan zorbalik, taciz, psikolojik ¢atigmalar hakkinda
izleyiciler bilgi sahibi olur. Jamienin bir sevecenlik ile 6fke krizleri arasinda
gidip gelmeleri adli psikolog Briony tarafindan gozlemlenir. Jamie cinsellige
ilgi duyan bir ergen olup kendisinin fiziksel 6zellikleri ile alay edilmesi onu
hem sinirlendirmekte hem de incel diigiincesine yonlendirmektedir. Bu béliim
Jamie'nin bir 6fke krizine girmesiyle sona erer.

3. Boliimdeki Akran Zorbalig: Temsilleri

Adli psikolog Briony, Jamieyle yaptigi goriismelerde ona erkeklik
kavramini nasil algiladigiyla, babasinin nasil bir erkek figiirii olduguyla ile ilgili
sorular sorar. Yine cinsellik konusundaki diisiincelerini 6grenmeye ¢alisir. Bu
konusmada Jamie bazi kizlarla hafif cinsel yakinlasmalar1 oldugunu anlatir
ancak daha sonra bunun bir yalan oldugunu itiraf eder. Bunun ardindan Jamie
bazi fotograflar gérdiigiinii ve bunun kendisini rahatsiz ettigini soyler. Briony
“porno fotograflar1 m1” diye sordugunda Jamie “hayir, pornoyu zaten herkes
goriiyor” der ve sinifindan iki kizin iistsiiz fotograflarini gordiigiinii anlatir. Bu
diyalog, cinselligin manipiilatif ve kurgusal bir sekilde kullanildig;, ergenlerin
cinsel kimliklerinin olusumu hususunda son derece zararl etkileri olabilecek
igeriklere ulagsmanin ne kadar kolay oldugunu anlatmaktadir. Ergenlerin boyle
bir icerik sebebiyle zorbaliga maruz kalmasi da gayet olas1 gériinmektedir.

Jamie, okuldan iki kizin Fidget isimli bir 6grenciye istsiiz fotograflarini
gonderdigini ve Fidgetin bu fotograflar1 Snapchat isimli sosyal medya
uygulamasinda yaydigini psikolog Briony®e anlatir. Bu kizlardan birisi Katiedir.
Fidget, kendisine gonderileni korumamis, sosyal medya zorbalig1 yaparak
ve ifsada bulunarak Katie'yi ¢ok zor durumda birakmistir. Bu durum sosyal
medyanin, akran zorbaligi konusunda o6nemli bir alan, ozellikle yetiskin
denetiminden uzak bir alan oldugunu ortaya koymaktadir. Sosyal medyay1
kullanarak bagkasina ait gorselleri ve videolar: izinsiz olarak paylasmak
ve yaymak, sosyal medyada bir kisi hakkinda hakarette bulunmak ve kotii
yorumlar yazmak dijital/siber zorbaligin en bilinen bi¢imlerindendir. 13
yasindaki bir kiz ergen, sirf hoglandig1 sinif arkadagi istedigi i¢in ona iistsiiz
bir fotografini gondermis ve bu mahrem fotograf bir sosyal medya zorbalig:
neticesinde tiim ergen gruplarinda yayilmistir. Boylelikle Katie, gonderdigi
fotograflarin paylasilmasi ve gesitli olumsuz yorumlar yapilmasi sebebiyle
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sosyal medya zorbaligina maruz kalmistir. Belki de Katie, maruz kaldig1 bu
zorbaligin acisini daha sonra Jamie'ye zorbalik yaparak unutmak istemistir.
Dizi anlatisinda ortaya ¢ikan bu durum, ergenlerin kolaylikla hem zorbalik
yapan hem de zorbaliga maruz kalan bir tarafta yer alabilecegini ortaya
koymaktadir. Dizide, empati ve anlayis yerine kiiclimseme ve otekilestirme
diistincesinin egemen oldugu bir ergen diinyas: gortiniir kilinmaktadir.

Goriismede psikolog Briony Jamie'ye “Sence kizlarin sana ilgilisi var m1ydi?”
diye sorar. Jamie, “Hayur, tabi ki hayir” diye cevap verir ve neden boyle dedin
seklindeki soruyu ise “ciinkii ¢irkinim” diye cevaplar. Ergenlik donemi ayni
zamanda bireyin gelisim evrelerinden biridir. Donmezere gore (2004, s. 28). bu
donemdeki gelisimlerden birisi bedensel 6zelliklerini kabul etme ve etkili sekilde
kullanmay1 6grenmedir. Bu siirecte bedensel 6zelliklerini kabul edip bundan
memnun olmak ve béylelikle bir uyum yasamak 6nem arz etmektedir. Jamie
ise kendini ¢irkin bulmaktadir. Jamienin gerek fiziksel olarak gerekse dijital
iletisim araglariyla katildig1 arkadas ortaminda bedenine iligkin yeterince uyum
saglayamadig1 anlagilmaktadir. Konugsmanin devaminda Jamie'nin, bigagi ona
veren arkadasi Ryan'in ve diger arkadasi Tommy’nin akranlari tarafindan fiziksel
ve sozel zorbaliga maruz kaldiklar1 ortaya ¢ikar. Zorbaligin adeta siradanlagtig
okulda, annesi ucuzluk marketine gidiyor diye Tommy'e “bozukluk” diyerek alay
eden zorbalar oldugu anlagilir. Ryan ise “salak” denilerek kii¢iik diisiiriilmektedir.
Bu ii¢ arkadasa adeta aforoz edilmis ve camlardan tiikiiriilme, ¢elme takilma,
iteklenme gibi fiziksel zorbaliga maruz kalmislardir.

Katienin iistsiiz fotograflarinin okul gruplarindan yayilmasinin ardindan
Jamie, hoslandig1 bu kiza yakin olabilmek, zor durumda olmas: sebebiyle
kabul edecegini iimit ederek Katie’yi lunaparka gitmeyi davet eder. Katie ise
“o kadar da ¢aresiz degilim” diyerek bu daveti reddeder ve bu olayin hemen
ardindan Jamie/nin instagramdaki fotograflarina emojilerle yorumlar
yapmaya baglar. Katie'nin kullandig1 emojiler aslinda Jamieyi kiigtik diisiiren,
onunla alay eden anlamlara gelmektedir. Buna gore Katie Fasulye emojisiyle
Jamie'ye; kadinlar bizi istemiyor, umursamiyor diyen gruplara iiyesin, Incel’sin
demek istemektedir. Patlayan kirmizi hap emojisi ise kadinlarin %80’inin,
erkekleri % 20’sine ilgi gosterdigini ifade etmektedir ki bu da sen kizlarin
asla ilgi gostermedigi tiplerdensin anlamina gelmektedir. Jamienin bir¢ok
akrani da bu emojileri begenmis, boylelikle zorbalik sosyal medyada yayilarak
Jamienin kisiler arasi iletisimine zarar vermistir. Jamie bu olaydan sonra
Katie'ye hakkinda soylediklerinin dogru olmadigini ifade etmesine ragmen
Katie bu paylasimlarina devam etmistir. Jamie, bu olaylar1 psikolog Brionye
anlatirken sinirlenmeye baslar ve Katie hakkinda biiyiik bir 6fkeyle “o zorba
bir o...ydu” ifadelerini kullanir. Bu sézler adli Psikolog Briony i¢in sok edici
olur ve goriismeyi sonlandirir. Psikolog Briony’in bu tepkisi karsisinda 6fke
krizine giren ve bagirip ¢agirmaya, etrafi dagitmaya baslayan Jamie giivenlik
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gorevlisi tarafindan goriigme odasindan ¢ikarilir. Psikolog Briony, cinayet
stiphelisi bu ergenin, 6ldiirdiigti diisiiniilen akrani kiz hakkindaki bu kiiftirli
ifadelerine inanmakta zorlanir. Adli psikolog olarak bir siirii vakada gorev
yapan, bir¢ok suglu ile goriisen Briony bile ergenler arasinda cereyan eden bu
zorbaliklar, ¢atismalar, hakaretler ve sdylemler karsisinda hayrete diigmekte,
hayal kirikligina ugramaktadir. Dizinin anlatisina gore aslinda bu hayal
kiriklig1 ve sagkinlik yalnizca Psikolog Briony i¢in degil bu olaylar1 6grenen
tiim yetiskinler icin ortak bir tepkidir.

4. Boliim: 13 Ay

Bu boélimde anlati agirlikli olarak Jamienin ailesine yogunlasir.
Cinayetten bir y1l ge¢mistir ve Miller ailesi yasadiklar1 travmanin acisinin hi¢
azalmadig giinler gegirmektedir. Miller’lar i¢in normal hayatlarina donmek
neredeyse imkansiz hale gelmistir. Ciinkii bakislar, gozler adeta hep onlarin
tizerindedir. Anne ve baba, ¢ocuklarinin su¢a siiriiklenmesini goremedikleri
ve engelleyemedikleri i¢in kendilerini suglamaktadirlar. Goriistiikleri Jamie
sugu kabul edecegini séyleyince bilyiikk bir yikim yasarlar ve baba Eddie
Jamie'nin odasinda yatagi basinda bulunan oyuncak ayiya sarilarak aglar ve
onun giyabinda Jamieden 6ziir diler. Dizi bu sahneyle sonlanir.

4. Boliimdeki Akran Zorbalig: Temsilleri

Cinayetten bir yili askin siire gecmistir ve Eddie’nin dogum giiniidiir.
Ancak sabah uyandiklarinda Eddie’nin minibiisiiniin tizerinde sprey boya ile
yazilmis “nonce” yazisiyla karsilagir ve ¢ok sinirlenirler. Ciinkii Cambridge
Sozliigiine gore (2025) arasinda ¢ocuk istismarinin bulundugu cinsel suglarla
suglanan kisiler i¢in kullanilan argo bir ifadedir. Bu argo ifade, Jamienin
isledigi cinayete iliskin toplumsal yarg: ve séylenti mekanizmasinin ailenin
pesini birakmayacagina iliskin bir gosterge niteligindedir. Minibiisiin 6niinden
bisikletle gegen iki ergen Eddiee yine “nonce” diye seslenir ve sonradan
anlagilacag: tizere yazi, bu ergen oglanlar tarafindan yazilmistir. Bu moral
bozucu saldiridan sonra Anne Manda bir siiredir aklinda olan Liverpoola
tasinma konusunu agar ancak Eddie buna siddetle karsi ¢ikar. Dogum giiniinii
glizel bir sekilde gecirmek isteyen aile ilk once yaziy1 silmeyi, sonrasinda
yemege ve sinemaya gitmeyi planlar. Yaziy: silebilecek malzemeyi almak i¢in
biiyiik bir magazaya giderler. Ancak Eddie’yi taniyan geng bir magaza ¢alisani
ile gecen diyalog, sonrasinda minibiisiin yakininda gordiikleri bisikletli ergen
gengler ve Eddie’nin onlardan birini tartaklamas tiim planlarina engel olur. Bu
olanlardan tigii de ¢ok etkilenir. Tiim bu yasananlar onlara ¢ok agir gelmeye
baslamistir. Eddie ve Manda, ogullarinin odasinda dertlesmeye baslarlar ve
Jamienin, kendilerinden kopusunu, nasil hi¢ bilmedikleri bir diinyaya ve
diisiinceye sahip oldugunu tartisarak kendilerini sorgularlar. Anne ve baba
olarak hata yapip yapmadiklarini gézden gegirirler.
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Aslinda ergenlerin gelisim asamalarindan biri anne-babadan ve diger
yetigskinlerden duygusal anlamda uzaklagmaktir. Ergenler biligsel yonden
gelisme sayesinde diistinsel 6zgiirligiinii kazanmaktadir. Ancak bunun igin
duygusal yonden bagimsizlasma gerekmektedir. Bu noktada bagimsizligin
getirdigi ozgiirlikle birlikte anne-babaya ve diger yetiskinlere duyulan sevgi
ve sayginin varligl s6z konusudur (Donmezer, 2004, s. 29). Jamie stirekli
odasina kapanan, anne-babasi yerine arkadaslar1 ile vakit gegirmeyi tercih
eden bir ergendir. Nitekim evde daha i¢e kapanik olarak goriilen Jamie kiigiik
arkadas grubu ile daha aktif bir iletisim icerisindedir. Jamie'nin 6zellikle
babasi ile daha fazla iletisime ge¢mesi, daha duygusal bir yakinlik kurmasi ise
yasanan cinayet olayiyla ilgili tutuklanmasinin ardindan gerceklesmektedir.
Bu noktada Jamie okul hayati araciligiyla katilmis oldugu toplumsal yasamda
ergen yastaki bir suclu profiline doniismektedir. Jamienin gelistirmis oldugu
davraniglarda arkadas gevresi ile birlikte dijital iletisim araglarindaki bir
takim popiiler diisiincelerin, akimlarin 6nemli rol oynadig1 goriilmektedir.
Aslinda bu durum, kiiresel o6lgekteki dijitallesme siiregleriyle birlikte bir¢ok
farkli toplumda karsilagilan bir sorun olarak ifade edilebilmektedir. Ne var
ki toplumlarin diizenlerini belirleyen din, politika, gelenekler, dil vb. gibi
bir¢ok farkli etken bu sorunlarin yasanma siklig1 ve diizeyini etkilemektedir.
Jamie'nin i¢inde bulundugu toplumsal yapida genglerin daha bagimsiz oldugu,
aileleri ve diger yetiskinlerle olan sevgi ve saygi iliskilerinin daha gevsek oldugu
anlagilmaktadir.

Dérdiincii ve son boliim akran zorbaliginin aileler ve toplum {izerindeki
olumsuz etkilerini ortaya koymas: agisindan onem arz etmektedir. Akran
zorbalig1 yalnizca zorbaliga ugrayan, zorbalik yapan kisiler tizerinde degil tim
bu kisilerin sevdikleri ve aileleri {izerinde de onarilmaz yaralar acabilmektedir.
Zorbalik, siddeti ve ¢atigmay1 yaratmanin ¢ok otesinde bir cinayete sebebiyet
vermistir. Nitekim Eddie ve Manda, heniiz 13 yasindaki ogullarinin yine 13
yasindaki bir kizi bigaklayarak 6ldiirmesini asla kabullenememektedir. Bu
boliimde izleyiciye aktarilan en 6nemli duygular ¢aresizlik ve hayal kirikligidir.

SONUC

Bu calismada, modern toplumlarda giderek daha goriiniir hale gelen akran
zorbalig1 kavramina odaklanilmistir. Bu kavram insan hayatinin en 6nemli
stireglerinden biri olan ergenlik donemi, okul yasamy, dijital iletisim ve sosyal
medya ortamlar1 baglaminda ele alinmistir. Netflix yapim1 Adolescence dizisi
lizerine yapilan nitel analiz ile zorbaliga yol agan cesitli faktorler tartigilmistir.
Bu baglamda yapilan en 6nemli tespitlerin baginda akran zorbaliginin basit
bir ¢atisma veya siddet egilimi degil, dijital kiiltiirle i¢ ice ge¢mis, psikolojik,
sosyolojik ve kiiltiirel boyutlar1 bulunan ¢ok katmanli bir toplumsal olgu
oldugu gergegidir. Bir diger 6nemli bulgu ise yetiskin diinyasinin, ergenler
arasinda gerceklesen bu zorbalik davranislarini fark etme ve anlama agisindan
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yetersizlikler yasadiklar: gercegidir. Denetimi ve kontrolii son derece gii¢ olan
internet ortamlar1ve sosyal medya platformlaribuyetersizliklerin bas gosterdigi
en temel alanlardir. Nitekim Adolescence dizisinde temsil edilen yetiskinler ile
ergenler arasindaki kopuklugun temel sebebi iletisim stireglerindeki kullanim
ve igerik tiretimi farklihgindan kaynaklanmaktadur.

Dizi anlatisnin temel karakteri olan Jamie'nin ¢evresinde gelisen
olay orgiisli, akran zorbaliginin birey iizerindeki yikici etkilerini goriiniir
kilmaktadur. Fiziksel ve sozel zorbaligin yani sira instagram ve snapchat gibi
sosyal medya uygulamalarinda gergeklestirilen dolayli zorbalik eylemleri,
ergenlerin benlik algilarini, ¢evreleriyle olan iliskilerini ve psiko-sosyal
gelisimlerini zedelemektedir. Bu baglamda Adolescence dizisi, akran
zorbaligin yalnizca basit magduriyetler yaratan bir siire¢ olmadiginy; ayni
zamanda siddete eylemlerine ve hatta agir suglara evrilebilen bir zemini de
besleyebildigini gercek¢i bir tslupla ortaya koymaktadir. Zorbalik goéren
ve ayni zamanda zorbalik yapan bir karakter olan Jamienin isledigi sug,
kontroliinii anlik olarak kaybeden bir ergen eylemi olmanin ¢ok 6tesinde uzun
stireli dislanma, alay edilme, reddedilme ve degersizlestirilme deneyimlerinin
bir sonucu olarak gosterilmektedir.

Kagitgibasinin  (2010) vurguladigi engellenme-saldirganhik iligkisi,
Jamie'nin davranislarini agiklamada islevsel bir perspektif saglamaktadir.
Ergenlik doneminde arkadaslik iliskileri kurma, gruplara kabul edilme ve
onaylanma temel bir ihtiya¢ olarak gériilmektedir. Dislanma, alay edilme ve
saldirganca davranislara dayanan akran zorbaligi sebebiyle bu ihtiyaglarin
giderilememesi kisilerin olumsuz sdylemler iireten bazi marjinal gruplara
yonlendirebilmekte ve saldirgan davranislara sebebiyet verebilmektedir. Dizide
Jamie, yasadig1 zorbaliktan otiirii zor durumda olan Katie'ye ilgi gostermis
ancak Katie tarafindan hem reddedilmis hem de sosyal medya tizerinden incel
olduguna dair imalar ve yorumlar ile bu sefer kendisi bir zorbaliga maruz
kalmistir. Ancak dizide de aktarildig1 {izere Jamie'nin bir zorbaliga maruz
kalmas1 ve duygusal bir hayal kiriklig1 yasamasi; onun Katie'ye gergeklestirdigi
bigakli saldirtyi, isledigi cinayeti hicbir sekilde mazur gostermemektedir.
Dizi séylemi bir adli suglunun yakalanmasi veya cezalandirilmasini degil,
okulda 6grenimini stirdiiren siradan bir ergenin yasiti bir kizi nasil olup
da oldirdigi tartijmaya agmaktadir. Bu baglamda dizi, sosyal medyadaki
zorbaligin geleneksel zorbalik bicimlerine kiyasla daha farkli ve yikici sonuglar
dogurabildigini gostermektedir.

Adolescence dizisi, akran zorbaligini yalnizca zorbaliga maruz kalan
birey iizerinden degil; zorbalik yapanlar, sessiz kalan izleyiciler, aileler ve
egitim sistemi lzerinden de ele almaktadir. Okul ortaminda zorbaligin
siradanlagmis olmasi, 6gretmenlerin ve yoneticilerin bu davranislara kars:
etkisiz veya duyarsiz kalmalari, sorunun kurumsal boyutuna isaret etmektedir.
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Benzer bi¢cimde dizide ebeveynlerin, ¢ocuklarinin dijital diinyalarina ve
sosyal iligkilerine dair sinirl bilgiye sahip olmalari, kusaklar aras: iletigim
kopuklugunu goriiniir kilmaktadir. Bu kopukluk, ergenlerin maruz kaldiklar:
dijital zorbaligin yetiskinler tarafindan fark edilmesini ve Onlenmesini
zorlagtirmaktadir.

Dizide 6ne ¢ikan bir diger 6nemli unsur, incel kiiltiirii ve toksik erkeklik
soylemlerinin ergenler {izerindeki etkisidir. Sosyal medya ve c¢evrimici
platformlar araciligiyla yayilan bu tiir alt kiiltiirel séylemler, kendini diglanmis
ve degersiz hisseden ergenler igin bir aidiyet alani sunabilmekte; ancak
ayni zamanda kadin diigmanligy, 6tke ve siddeti mesrulastiran bir diistinsel
gergeve de iiretmektedir. Adolescence, bu sdylemlerin ergen diinyasinda nasil
alimlandigini ve akran zorbaligiyla nasil i¢ ice gectigini gostererek, dijital
kiiltiriin siddet tiretme potansiyeline dikkat ¢ekmektedir. Sosyal medya bir
yandan zararli sdylemlerin, stereotiplerin ve siddeti mesrulastiran anlatilarin
dolagima girmesine aracilik edebilmekte; diger yandan ise Adolescence
orneginde oldugu gibi, toplumsal sorunlar1 goriiniir kilan, tartigmaya agan ve
farkindalik yaratan bir mecra islevi de tistlenebilmektedir. Bu baglamda dizinin
gercekei anlatim dili, uzun plan sekanslar1 ve abartidan uzak oyunculuklari,
izleyicinin zorbaligin yikici etkileriyle yiizlesmesini saglamaktadir.

Sonug olarak Adolescence, akran zorbaligini bireysel bir ergenlik sorunu
olmaktan ¢ikararak, dijital cagin toplumsal iliskileri, kimlik ingas1 ve siddet
kiiltiiriiyle iliskilendiren giiglii bir medya metni olarak degerlendirilebilir. Bu
kitap boliimii, dizinin sundugu temsiller iizerinden akran zorbaliginin ¢ok
boyutlu yapisini ortaya koymakta ve ¢6ziimiin yalnizca bireysel miidahalelerle
degil; aileyi, okulu, medya politikalarin1 ve dijital platformlar1 kapsayan
biitiinciil yaklagimlarla miimkiin olabilecegini vurgulamaktadir. Bu yoniiyle
¢aligma, hem iletisim ¢aligmalar1 hem de genglik, medya ve siddet alanlarinda
yapilacak gelecekteki arastirmalar i¢in kuramsal ve tartismaya agik bir zemin
sunmaktadir.
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Giris

Insanlik tarihinin baslangicindan itibaren, sonsuzluga ve ebedi varliga
duyulan 6zlem, insan dogasinin ayrilmaz bir pargasi olagelmistir. Bu 6zlem,
bireyin gegici varligina kars1 giristigi en temel varolugsal miicadelelerden
biridir. Mitolojilerden antik kiiltiirlere, modern bilim dallarindan sanat
disiplinlerine kadar uzanan bu arayis, insanoglunun kisithh varolusunun
Otesine ge¢me istegini yansitan evrensel bir temadir. Stimerlerin Gilgamis
Destanrndaki 6limsiizlitk arayisindan Antik Misir’daki Osiris hikayelerine,
Antik Yunan'da Orpheus’un trajik ¢abasindan Cin ve Kelt mitolojilerindeki
olumsiizliitk adalarina kadar pek ¢ok anlati, insanin sinirlari asma
tutkusunun kadim ornekleri olarak karsimiza cikar. Ilk insan anlatisindaki
kirmizi elma metaforundan bu yana siiregelen bu anlam arayisi, modern
diinyada yerini matematik, fizik, tip ve felsefe gibi disiplinlere birakmuistr.
17. Yiizyil sonu Leibniz ve Newton'un ¢alismalariyla matematiksel bir boyut
kazanan sonsuzluk, fizik biliminde kozmoloji tartigmalariyla, felsefede ise
Spinoza, Hegel ve Nietzsche gibi disiiniirlerin ontolojik sorgulamalariyla
derinlesmistir. Giintimiiz tip diinyasinda ise bu arzu; organ nakilleri,
klonlama ¢aligmalar1 ve yasam siiresini uzatan biyoteknolojik miidahalelerle
sekiiler bir 6lumsiizliik cabasi olarak tezahiir etmektedir.

Sinema, ontolojik yapisi geregi zamani miihiirleyen ve Andre Bazin’in
(1967) mumya kompleksi olarak literatiire kazandirdig:; varlig1 estetik bir
bicimde dondurarak zamanin yikiciligina karsi koruma arzusu iizerinden
sonsuzluk kavramini sorunsallastirmak adina en elverisli sanat dali olarak
one ¢ikmaktadir. Diinya sinema tarihinin kilometre taglarindan olan Ingmar
Bergman’in Yedinci Miihiir filmindeki varolugsal sancilar, Stanley Kubrick’in
2001: A Space Odyssey yapitindaki evrimsel ebediyet ve Ridley Scott imzali
Blade Runner’daki biyolojik sinirlara yonelik teknik baskaldiri, ebediyet
arzusunun farkli perspektiflerden islendigi en yetkin 6rnekler olarak kabul
edilmektedir. Tiirk sinemas: baglaminda ise bu felsefi izleklerin geleneksel
ve dini motiflerin 6tesine gecerek sekiiler bir derinlik kazanmasi Metin
Erksan’in Sevmek Zamani filmiyle miimkiin olmus, fiziksel varligin geciciligi
karsisinda imgenin ve agkin siirekliligi izerinden zamansiz bir anlati yapisi
insa edilmistir. Anadolu cografyasinin koklii gegmisinde yer alan Bengisu
veya Ab-1 Hayat gibi zengin mitolojik ve folklorik arketiplerin varligina
ragmen, modern Tiirk sinema tarihinde bu temalari tiire dayali bir derinlikle
merkezine alan yapimlarin azligi, paralel olarak akademik literatiirde de
belirgin bir boslugun olusmasina sebebiyet vermistir. Nitekim mevcut
akademik caligmalar incelendiginde, Tas Oz’iin 2019 tarihli makalesinde
oldugu gibi odagin genellikle Sonsuzluk ve Bir Giin gibi yabanci basyapitlar
tizerindeki ontolojik sorgulamalarla sinirli kaldig1 ya da Er’in 2008 yilindaki
doktora tezinde goriildiigii iizere 6liimsiizlitk diisii temasinin daha ¢ok Batili
korku anlatilar1 ve vampir figiirleri tizerinden irdelendigi goriilmektedir.
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Bu kuramsal ve sanatsal boslugun ortasinda Cagan Irmak’in 2023 yilinda
kiiresel bir dijital platform olan Netflixte izleyiciyle bulusan Yaratilan dizisi,
Mary Shelley’nin Frankenstein kiilliyatini yerellestirerek Osmanlrnin son
donem atmosferinde yeniden kurgulamasi ve sonsuzluk arzusunu bilim,
teoloji ve vicdan ekseninde tartismaya agmasi bakimindan egsiz bir inceleme
alani sunmaktadir. Bu ¢alisma, yerli bir dijital anlatinin bu evrensel olguyu
hangi sdylemsel pratikler ve metaforik yapilar araciligiyla insa ettigini sdylem
analizi yontemiyle ortaya koymay1 amaglayarak, hem ana karakterlerin hem
de yan figtirlerin diyaloglarindaki sakli anlamlari giin yiiziine ¢ikarmayi ve
boylece Tirkiye'deki iletisim galismalar literatiiriine 6zgiin, bitiincil ve
aydinlatici bir katk: saglamay1 hedeflemektedir.

Filmin Hikayesi ve Yonetmeni

Cagan Irmak sinemasi, ana akim anlati kaliplarini tiirsel gesitlilikle
birlestiren, toplumsal bellek ile bireysel trajediyi harmanlayan 6zgiin bir
yapiya sahiptir. Irmak’in karakterleri genellikle gelenek ile modernite, ait
olma ile siirgiin edilme arasindaki arafta konumlanir. Babam ve Oglum’daki
kusak ¢atigmast, Issiz Adam’daki yabancilasma veya Dedemin Insanlarrndaki
go¢ ve kimlik temalari, yonetmenin insan ruhunun kirilganligina olan
ontolojik ilgisinin somut kanitlaridir. Irmak, Yaratilan (2023) projesinde bu
izlekleri bir adim Oteye tasiyarak, Mary Shelley’nin Frankenstein kiilliyatini
Gotik unsurlar ve gerilimle birlestirip yerel bir zemine naksetmistir. Bat1
literatiiriiniin bu kose tag1 eserini Osmanlrnin son donemindeki Istanbul ve
Bursa atmosferine yerlestiren yonetmen, anlatiy1 sadece bir canavar hikayesi
olmaktan ¢ikarip, Dogu-Bati sentezinde bir varolugsal isyan anlatisina
doniistiirmistir.

20 Ekim 2023 tarihinde Netflix tizerinden kiiresel bir lansmanlaizleyiciyle
bulusan yapim, Tiirk dizi sektoriiniin geleneksel televizyon kaliplarindan
siyrilarak yiiksek prodiiksiyonlu, janra dayali premium igeriklere yoneldigi
dijital dontigiim evresinin en somut ¢iktilarindan biridir. Dizinin yakaladig1
endiistriyel basari, bu tiirsel doniisiimiin kiiresel karsiligini da tescillemistir.
Yayinlanmasini takip eden ilk haftadan itibaren Tirkiyenin yani sira
Arjantin, Brezilya, Romanya ve Fas gibi pek ¢ok farkli cografyada ilgiyle
kargilanan dizi, Netflix'in “Dili Ingilizce Olmayan Diziler” (Non-English
TV) kategorisinde Diinya Genelinde Top 10 (Haftalik Izlenme Listeleri)
listesine girmeyi basararak kiiresel bir resepsiyon elde etmistir (Netflix,
2023). Bu bagsari, yerel bir atmosferin evrensel edebi arketiplerle (Modern
Prometheus) harmanlandiginda kiiltiirel sinirlar1 asabilme potansiyelini
kanitlar niteliktedir.

Dizinin hikaye evreni, on dokuzuncu yiizyll Osmanli cografyasinda
bilimin sinirlarini zorlayan geng tip talebesi Ziyanin ontolojik arayisiyla
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sekillenir. Oliimii biyolojik bir zorunluluktan ziyade yenilmesi gereken
bir diisman olarak kodlayan Ziya ile aykir1 bir deha olan Thsan arasindaki
iliski, klasik bir usta-cirak diyalektiginden ote, ortak bir tanrisal iddiaya
(hubris) doniisiir. Ikilinin deneyi sonucunda Thsanin pargalanmis bir
bellek ve deforme olmus bir bedenle uyanisi, bir mucizeden ziyade trajik
bir “yaratilan” hikdyesinin baglangicidir. Anlati, Thsan’in diinyada kendine
bir yer bulma ¢abasi tizerinden ilerlerken; sirklerde sergilenme, diglanma
ve Esma karakterine duyulan agk araciligiyla insanligin yeniden kesfi gibi
temalarla derinlesir.

Resepsiyon siireci incelendiginde, projenin aldig:1 ilginin sadece
niceliksel izlenme oranlariyla sinirli kalmadigi, prodiiksiyon kalitesi ve
sanat yonetimi agisindan da akademik ve elestirel gevrelerde genis yank:
uyandirdigr goriilmektedir. Elestirmenler, Cagan Irmak’in Shelley’nin
metnine getirdigi “Dogulu” yorumu ve teolojik-etik sorgulamalari, Tiirk
dijital anlat1 geleneginde bir doniim noktas: olarak nitelendirmistir. Dijital
platformlarin sundugu sansiirden azade alan ve esnek boliim siireleri,
boylesine agir bir felsefi temanin estetik bir kayg: ile islenmesine imkéan
tanimistir. Sonug olarak Yaratilan, bilimin ahlakla, yaraticinin yarattigiyla
ve insanin kaginilmaz sonu olan 6liimle yaptig1 o sessiz pazarlig1 epik bir dille
anlatan, Tiirk dijital sinemasinin literatiirdeki yerini saglamlastiran bir yapit
olarak 6ne ¢ikmaktadir.

YONTEM

Bu ¢alismada, nitel aragtirma desenlerinden biri olan sdylem analizi
yontemi benimsenmigstir. Bu yontem segilirken, dilin sadece nétr bir iletigim
araci degil, ayni zamanda anlami insa eden, toplumsal gercekligi yansitan
ve gii¢ iliskilerini barindiran dinamik bir yap1 oldugu gerceginden hareket
edilmistir. Séylem analizi, metnin yiizeysel anlaminin 6tesine gegerek satir
aralarinda gizlenen ideolojik, felsefi ve varolugsal kodlar: agiga ¢ikarmay1
hedefleyen derinlikli bir ¢6ziimleme sunar. Blommaert’in (2007) de belirttigi
gibi, soylem analizi dilbilimsel metodolojide kritik bir 6neme sahiptir;
¢iinkii séylem ve toplumsal anlam arasindaki iliskileri analiz etmek i¢in
a¢ik ve bilingli dilbilimsel kategoriler sunarak dil ile sosyal yasam arasindaki
etkilesimi inceler.

Aragtirma siirecinde Cagan Irmak’in “Yaratilan” dizisinin sekiz
boliimden olusan tiim anlat1 evreni veri seti olarak kabul edilmis ve analiz
stireci li¢ temel asamada yapilandirilmigtir:

1. Veri Hazirlama ve Desifre: Ilk asamada dizinin tamami defalarca
izlenerek anlat1 akig1 6ziimsenmis; ardindan sonsuzluk olgusuyla dogrudan
veya dolayli bag1 bulunan tiim diyaloglar titizlikle desifre edilerek transkript
edilmistir.
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2. Tematik Haritalama: Elde edilen ham veriler izerinde tiimevarimsal
bir yaklasim benimsenerek anahtar kavramlar belirlenmistir. Bu siiregte
“sonsuzluk” kavrami merkeze yerlestirilmis; bu merkezden filizlenen ask,
bilim, hatirlanmak, yaratilis ve 6liim olgular1 anlatinin iskeletini olusturan
alt temalar olarak kategorize edilmistir.

3. Coztimleme ve Yorumlama: Verilerin degerlendirilmesi asamasinda,
Van Dijk (1997) ve Wooftitt (2005) tarafindan gelistirilen temel ilkeler rehber
edinilmistir.

Soylem analizinin amacinin “opak” olan dili ve onun toplumsal
yansimalarini ¢oziimlemek oldugu gerceginden yola ¢ikarak, analizde Van
Dijjk’in (1997) baglamsal ilkeleri uygulanmistir. Bu dogrultuda; diyaloglar
bilgiler degistirilmeksizin incelenmis, soylemin gerceklestigi yer, zaman ve
toplumsal normlar ile karakterlerin toplumdaki rolleri analiz siirecine dahil
edilmistir. Arastirmaci, Van Dijk’in isaret ettigi “Bu ne anlama gelmektedir?”
ve “Kisi bunu neden séylemektedir?” sorularina yanit arayarak metnin

altindaki felsefi zemini sorgulamistir.

Eszamanli olarak, konusmanin metodolojik insasina odaklanan Wooffitt
(2005) perspektifiyle, dillerin sosyal ve politik baglam igerisindeki akisi
resmedilmistir. Her bir diyalog, karakterin o andaki ruhsal durumu ve dizinin
genel felsefi altyapisi ile iliskilendirilerek ¢dziimlenmistir. Ozellikle Ziya ve
Thsan karakterlerinin soylemleri arasindaki kargitliklar ve bu sdylemlerin
Mary Shelley'nin Frankenstein metniyle kurdugu metinlerarasi baglar,
analiz siirecinin derinligini artirmistir. Arastirmaci, verileri yorumlarken
nesnel bir betimleme yapmanin Gtesine gegerek, kullanilan metaforlarin ve
simgesel anlatimlarin arka planindaki felsefi zemini giin yiiziine ¢ikarmaya
gayret etmistir. Bu metodolojik titizlik, calismanin gorsel bir anlatinin felsefi
bir metin olarak nasil okunabilecegine dair somut bir 6rnek tegkil etmesini
saglamigtur.

Ask

Insanlik tarihinin en koklii gerilimlerinden biri olan fani varolus ile
sonsuzluk arzusu arasindaki ¢atigma, modern anlatilarda genellikle biyolojik
sinirlarin zorlandig: teknolojik veya bilimsel bir baglamda karsimiza ¢ikar.
Ancak bu ebediyet arayisi, fiziksel bir siireklilik ¢abasindan ote, 6znenin
kendisini tinsel bir diizlemde yeniden insa etme siirecidir. Bu siirecte agk,
sadece romantik bir duygu durumu degil, bireyi narsisistik hirslarindan
arindirarak onu 6teki tizerinden sonsuz kilan temel bir ontolojik esik gorevi
goriir. Karakterlerin materyalist bir 6limsiizlik idealinden, sevgi yoluyla
ulagilan tinsel bir agkinliga evrilmesi, anlatidaki soylemsel doniistimiin de
ana eksenini olusturur. Bu baglamda ask; kefaretin, fedakarligin ve biyolojik
sonun Otesindeki hikayelesmis varligin anahtarini sunarak, karakterlerin
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diinya ile kurduklar iliskide kokli bir paradigma degisimine yol agar. bu
anlatida s6z konusu ontolojik gerilim, baslangicta bilimsel bir meydan
okuma ve materyalist bir dliimsiizliik arzusuyla yola ¢ikan Thsan ve Ziya
karakterlerinin eylemlerinde somutluk kazanir. Karakterlerin fiziksel varlig
koruma hirsi, olay orgiisii boyunca yasanan krizlerle birlikte yerini askin
doniistiiriicii glictine ve tinsel bir sonsuzluk arayisina birakir.

Van Dijk’in semantik makro yap1 yaklasimiyla bakildiginda dizide ask,
baslangicta bilimsel bir hirsla yola ¢ikan karakterlerin, sonsuzlugu biyolojik
bir siiregten 6te tinsel bir boyutta aramaya baglamasinin en giiglii sdylemsel
araci olarak konumlanir. Ozellikle final boliimiine dogru Thsan karakterinin
gecirdigi donitistimiin “Ben bildim. Ask yasatmakmuis, bunu bildim” sozleriyle
viicut bulmasi, mikro-yapisal diizeyde bilissel bir sema degisimine isaret eder;
baslangigta makineyi yalnizca nesnel bir meydan okuma olarak kodlayan
[hsan’in séylemi, bu noktadan itibaren var olmanin éziinii agkla yeniden
tanimlar. Benzer sekilde, zorlu dag yolculugunda Thsan’in Ziya’y1 motive
ederken kullandig1 “Esma i¢in... Blitiin giinahlarimizin bagiglanmasi igin.
Ask icin” ifadeleri, Van Dijk’in belirttigi ideolojik tist-sdylem stratejisidir.
Bu retorik, agki sadece bireysel bir duygu olmaktan ¢ikarip kefaret ve ebedi
kurtulus gibi tinsel kavramlarla iliskilendirerek, karakterlerin fiziksel
sinirlara ve 6liime meydan okuyan eylemlerini mesrulastiran bir {ist-anlam
haritasi olusturur.

Wooffitt’'in konusma analizi perspektifinden bakildiginda ise ask, dizide
karakterlerin kimliklerini yeniden insa ettikleri etkilesimsel bir doniisiim
giicii olarak karsimiza ¢ikar. [hsan’in, Ziya'nin fedakarlig1 karsisinda dile
getirdigi “Mesele, insanin sevdigi olunca... Sen bile Ziya, sen bile” ifadesi,
Wooffitt’in vurguladigr “beklenti yonetimi” ve retoriksel vurgu stratejisinin
tipik bir 6rnegidir; buradaki “bile” vurgusu, Ziyanin narsisistik gegmisine
yapilan bir atifla askin en bencil karakterde dahi olimi goze aldiran
dontistiiriicti etkisini etkilesimsel diizlemde kanitlar. Bu doniisiimiin son
halkasi olan Ziyanin veda mektubundaki “beni kalbinden azat etsin.. O
benim hayatimdaki tek giizel hikayeydi” satirlari, Diotima’nin ask yoluyla
olumsiizliige ulagsma fikriyle (Vakili ve Yousuf, 2018) paralellik gosterir.
Wooftitt’in anlatisal kimlik ingasi kurami baglaminda Ziya, biyolojik
sonunu kabul ederken kendisini “giizel bir hikaye” olarak kurgular; béylece
ask araciligryla hafizada kalmayi, yani fiziksel varligin otesinde anlatisal ve
etkilesimsel bir sonsuzluga ulagmayi arzular.

Bilim

Modernite ile birlikte bilimin rasyonalist bir kesinlik arayisindan
styrilip varolusun gizemini ¢6zme ve Oliime hitkmetme hirsina evrilmesi,
insan O0znesini Tanrisal bir iddianin tastyicist haline getirir. Bu baglamda
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bilim, yalnizca dogay1 anlama ve agiklama araci olmaktan ¢ikarak; ontolojik
sinirlari ihlal eden, doganin yasalarina miidahale eden ve ilahi otoriteye ortak
olma ¢abasi giidden Promethean bir eylem bigimi olarak kurgulanir. Insanin
kendi biyolojik sinirlarini teknik miidahalelerle asma ve yasami yeniden
baslatma arzusu, onu yaratici (creator) ve yikici (destroyer) arasindaki ince
cizgide bir denge kurmaya zorlar. S6z konusu tanrisal iddia, pozitivist aklin
mutlak giiciine duyulan sarsilmaz inanci pekistirirken, ayni zamanda bu
sinirsiz giice talip olmanin getirdigi ahlaki ytkiimlilikler ve kaginilmaz
trajik sonlarla yiizlesmeyi de kaginilmaz kilar.

Bu noktada Ziya'nin isyani, Mary Shelley’nin Victor Frankensteininin
sadece bir kopyasi olmanin 6tesine gegerek; Batrnin miidahaleci tip anlayis:
ile Dogunun kaderci ontolojisi arasinda sikigmis hibrit bir figiir olarak
konumlanir. Ziyanin sergiledigi Promethean hirs, Batili meslektaslar1 gibi
sadece biyolojik yasalar1 agmay1 degil, ayni zamanda Islam kelamindaki kaza
ve kader inancinin mutlakiyetini sarsmay1 hedefler. Dolayisiyla anlatidaki
tanrisal iddia, yerelleserek dogrudan bir mukadderat hesaplagsmasina doniisiir.

Dizide bu iddia, Thsan ve Ziyanin 6liimii bir “veri hatas” veya “teknik
bir aksaklik” olarak goriip onu makine araciligiyla diizeltme ¢abalarinda
somutluk kazanir. Thsan karakterinin baglangigta makineyi yalnizca rasyonel
bir zafer alan1 olarak kodlamasi, Van Dijk’in ifade ettigi {izere, bilimi inancin
ve dogmanin iizerinde konumlandiran hegemonik bir séylemin yansimasidir.
Ziyaninise dehasini doganin mutlak yasalarina karsi bir silah gibi kullanmasi,
bu tanrisal iddianin bireysel bir kibre doniistiigiinii gosterir. Ancak olay
orgiisti ilerledikge, karakterlerin bu “teknik yaraticilik” sathasindan askin
doniistiiriicii giiciine siginmalari, baslangigtaki tanrisal iddianin yerini tinsel
bir boyun egise ve anlam arayisina birakmasiyla sonuglanir.

Van Dijk’in semantik makro-yap1 ve ideolojik kare analizi ¢ercevesinde
dizide bilim, 6limii dogal bir son olmaktan ¢ikarip tedavi edilebilir bir
hastalik seviyesine indiren devrimci ve hegemonik bir sdylem olarak insa
edilir. Ziyanin tip fakiiltesindeki hocasiyla girdigi tartigma, Van Dijk’in
geleneksel/dogmatik ile modern/miidahaleci olarak tanimladigi iki zit
ideolojinin sdylemsel ¢atigmasidir. Hocasinin “Oliimii kabul etmelisiniz...
Ibn-i Sina’dan beri var olanin iistiine bir sey koyamazsiniz” seklindeki
yaklasimi, 6liimii degismez bir hakikat olarak kodlayan statiikocu bir séylemi
temsil ederken; Ziya'nin “Yeni devalar bulabilmek i¢in... neden yeni ¢arelerin
pesine diilgmemeliyiz?” seklindeki kars: ¢ikisi, bilimi doga yasalarina kars: bir
bagkaldir1 alani olarak yeniden tanimlar. Bu séylemsel diizlemde 6liim, tinsel
bir teslimiyet alani olmaktan ¢ikarilip “ilahi bir kabullenis” yerine “aktif bir
miidahale alan1” haline getirilir. Ziya'nin bilimsel séylemi, Van Dijk’in (2006)
belirttigi tizere, bireysel arzularin kolektif degerler maskesi altinda sunuldugu
evrensellestirme stratejisi tizerine inga edilmistir. Karakter, 6limi yenme
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istegini kisisel bir intikam veya teknik bir merak olarak degil, tiim insanligin
maruz kaldig1 bir haksizliga kars verilen kutsal bir miicadele olarak kurgular.
Bu strateji, mikro diizeydeki 6znel arzuyu, makro diizeydeki insanligin
kurtulusu ideolojisine eklemleyerek eylemlerine ahlaki bir zirh kazandirir.
Ziyanin “Seni bizden alan illeti bu alemden kovmaya gidiyorum” ctimlesi, bu
stratejinin en net 6rnegidir; burada “seni alan” vurgusuyla baslayan bireysel
yas, “bu alemden kovma” hedefiyle makro toplumsal bir kurtulus vaadine
doniistiiriilir. Van Dijk’in perspektifiyle Ziya, kendi 6znel hirsini evrensel bir
tibbi zorunluluk gibi sunarak, yapacag: tiim kural ihlallerini insanlik adina
yapilmis fedakarliklar olarak megrulastirir. Ziyanin annesinin vefati iizerine
dile getirdigi “Seni bizden alan illeti bu alemden kovmaya gidiyorum” sézii,
mikro-yapisal diizeyde 6limii bir illet olarak etiketleyerek, hekimlik pratigini
rasyonel bir hizmetten ziyade kisisel bir intikam ve ontolojik bir savas
senaryosuna doniistiiriir.

Wooflitt'in konusma analizi ve retoriksel stratejiler perspektifinden
bakildiginda, Ziyanin “Insan 6lmemeli... Insan hayatin sirrin1 ¢6zmeden
olmemeli” seklindeki ifadeleri, karakterin kendisine Tanrisal bir fail kimligi
insa ettigi birer sdylemsel manifesto niteligi tasir. Wooffitt'in vurguladig:
eylem odakli konusma prensibi uyarinca bu monologlar, sadece birer temenni
degil, doganin mutlak otoritesini sarsmayi hedefleyen retoriksel birer
meydan okumadir. Ziya i¢in “hayata bir ¢izik atmak”, bilimi Iserson’in (2004)
belirttigi {izere pargalar1 yasatmanin tesine gegirerek, bir Kiyam eylemine
doniigtiirmektir. Thsan’in “zayif diismiis organlari onarma” hedefi rasyonel bir
tibbi ¢ercevede kalirken, Ziya’nin séylemindeki kesinlik ve “insan 6lmemeli”
¢ikisi, Wooffitt'in anlatisal kimlik insasi kuramiyla ortiisen bir bi¢imde,
olumli bir varligin kendi sinirlarini asarak yaratict roliine soyundugu bir
Tanrisal iddia performansidir. Bu etkilesimsel siirecte bilim, nesnel bir
disiplin olmaktan ¢ikarak, 6znenin kendi kaderini ve yasamin gizemini
mutlak bir kontrol altina alma arzusunun retoriksel aracina doniigir.

Hatirlanmak

Insan varolugunun en temel paradoksu, sinirli bir biyolojik émre sahip
olmasina ragmen sinirsiz bir siireklilik arzusu tagimasidir. Oliimiin mutlaklig:
karsisinda duyulan ontolojik kaygi, bireyi fiziksel varliginin 6tesine gegecek
bir iz birakma ¢abasina iter. Bu noktada “hatirlanmak”, sadece bir an1 nesnesi
olmak degil, toplumsal bellek icerisinde canli kalarak simgesel oliimsiizliige
(Lifton, 1979) ulagma cabasidir. Insan icin unutulmak, biyolojik éliimden
daha sarsic1 olan “ikinci bir 6liim” anlamina gelir; bu ytizden kisi, kendi
varligini bagkalarinin zihninde miihiirleyecek anlamli bir iz arar. Bu arayis,
Yalom’un (2008) dalgalanma olarak tanimladigy; bireyin biraktig: anilar ve
etkiler araciligiyla bagkalarinin yasaminda varligini stirdiirerek zamansal
sinirlar1 agma ¢abasiyla ortiisiir. Bu iz birakma siirecinin en rafine yontemi
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ise hikayelesmektir. Paul Ricoeur’iin (1984) anlatisal kimlik kuraminda
belirttigi tizere, hayatin heterojen ve karmasik unsurlari ancak bir olay 6rgiisii
araciligryla rafine edilerek aktarilabilir bir “mesaja” veya “duyguya” doniisiir
(Bruner, 1987). Hikayelesmek, u¢ucu olan yasantilar1 zamanin yikici etkisine
kars: direngli kilan tinsel bir stizgectir.

Van Dijk’in semantik makro-yapi1 yaklagimiyla incelendiginde, dizideki
hatirlanma temasi, bu simgesel oliimsiizliik arayisinin ideolojik bir stratejisi
olarak belirir. Fadime karakterinin “unutmabeni ¢i¢egi” tizerinden kurdugu
“Araniza bir tanecik de kirmizi koyabilseydim iyiydi ya... Biz size unutmabeni
gigegideriz” (5. Boliim) ifadesi, Van Dijk’in belirttigi izere somut bir nesnenin
varolugsal bir kavrama donistiiriilmesidir. Cigegin kalmamasiyla “artik
gitmek lazim” denilmesi (6. Boliim), sosyal varligin sona ermesini simgeleyen
bir sdylemsel sondur. Ziyanin bilim, sanat ve kesifler yoluyla kalic1 bir san
elde etme ¢abasi, Van Dijk’in ideolojik kare analizinde tarihe kazinma arzusu
olarak kodlanir. Ziyanin “Birileri hatirlasin, bizi bilsin diye” (3. Bolim)
seklindeki ¢ikisi, onun tiim eylemlerini toplumsal bellege sizma ve orada
“bilinme” stratejisi {izerine kurdugunu kanitlar. Bu noktada hatirlanmak,
olumii teknik bir veri hatasi olmaktan ¢ikarip, kolektif hafizada kalici bir iz
birakma eylemine doniistiiren baskin bir makro-anlam haritasidir.

Wooffitt'in konugsma analizi ve retoriksel kimlik ingsas1 perspektifinden
bakildiginda ise hikaye anlaticilig1, karakterler arasinda kurulan etkilesimsel
bir 6liimsiizliik performansi olarak karsimiza ¢ikar. Ziyanin Omer Kaptan
ile girdigi diyalogda, hikéyeyi “zerresine kadar” anlatma istegini “Biitiin bu
olanlarin sahiden yasandigina kendimi de inandirmak i¢indir” (3. Boliim)
seklinde agiklamasi, anlatinin gergekligi insa eden bir ikna araci oldugunu
gosterir. Ziya'nin “Ben belki unutulacagim, yarim kalacagim ama kaygilanma
sen sonuna kadar dinleyeceksin” (6. Boliim) ifadesi, Wooftitt'in vurguladig:
anlatisal kimlik insas1 ile dogrudan iliskilidir. Ziya, biyolojik sonunu bir
“yarim kalmiglik” olarak kabul ederken, hikéyesinin tamamlanacagini
vurgulayarak 6znesini dinleyicinin bellegine emanet eder. Wooffitt’e gore
bu, etkilesimsel bir basaridir; ¢linkii hikaye yarim kalmadig siirece karakter
unutulmaktan kurtulur. Sonug¢ olarak, dizide hikaye anlaticiligi, fiziksel
varligin son buldugu noktada sonsuzlugu tinsel ve anlatisal bir boyutta
miimkiin kilan en temel izlek haline gelir.

Yaratmak

Insanin yaratma arzusu, doganin sessiz diizenine ve ilahi otoritenin
¢izdigi kader dairesine kars1 yapilmis en ciiretkdr ontolojik isyandir. Bu arzu,
yalnizcabir tiretim siireci degil; Camus’niin (1991) ‘metafizik bagkaldirr’ olarak
tanimladig1, insanin kendi faniligine ve yaratilis kosullarina kars1 durusunun
bir tezahiiriidiir. Shelley’nin (1818) Modern Prometheus metaforunda viicut
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bulan bu isyan, varolusun sinirlarini agik¢a ihlal ederek tanrisal kudrete talip
olan ciiretkér bir bagkaldiridir.

Dizinin “yaratma” temasi, Mary Shelley’nin 1818 tarihli kiilt eseri
Frankenstein; ya da Modern Prometheus romaniyla kurdugu organik bag
tizerinden okunmalidir. Shelley’nin romani, antik Yunan mitolojisindeki atesi
calip insana veren ve bu ylizden ebedi bir cezaya mahkéim edilen Prometheus
figiirtinii, modern bilimin kibirli (hubris) karakterine uyarlar (Jonas, 1984).
Dizideki Ziya karakteri, tipki Victor Frankenstein gibi, 6liimii bir biyolojik
zorunluluk degil, asilmasi gereken bir “tasarim hatas1” olarak goriir.

Dizideki yaratma eylemi, Van Dijk’in semantik makro-yap1 kurami
15181nda incelendiginde; salt biyolojik bir merakin sinirlarini agarak, teolojik
bir otoritenin soylemsel diizeyde gasp edilmesine evrilen ideolojik bir
miidahale olarak belirir. Ziya'nin ¢ocuk yasta oyuncagina yonelttigi “Simdi
sana kendi canimdan iifleyecegim” (3. Boliim) ifadesi, Van Dijk’in belirttigi
tizere dini bir sdylemin (Yaratilis) sekiiler-bilimsel bir baglama tasinarak
yeniden iretilmesidir. Bu sdylemsel stratejiyle Ziya, 6liimii dogal bir son
degil, asilmasi gereken bir “tasarim hatas1” olarak kodlayarak rasyonalist bir
kibri ideolojik bir merkeze yerlestirir. Shelley’nin (1818) Victor Frankenstein
karakterinde gériilen “doganin sirlarina tecaviiz etme” arzusu, dizide thsan’in
diriltilme sahnesinde doruga ulasir. Burada “Kiyam Kitabr” ve elektriksel
uyanis, Van Dijk’in makro anlam haritasi uyarinca, insanin ilahi hiyerarsiye
kars1 baslattig1 metafizik bir isyanin sembolik araglaridir; Ziya bu séylem
evreninde kendisini bir hekimden ziyade yasamin kaynagini elinde tutan
“Yaraticr” konumuna yerlestirerek hegemonik bir gii¢ insas1 sergiler.

Wooflitt'in konugma analizi ve etkilesimsel kimlik ingas1 yaklasimiyla
incelendiginde ise, yaratma siireci karakterin diinyay: diliyle ve eylemiyle
yeniden kurdugu bir performans alani olarak belirir. Ziya'nin “Canlan!
Uyan!” (3. Boliim) seklindeki emir kipli hitabi, Wooffitt'in vurguladig: eylem
odakl: retorik geregi, sadece bir temenni degil, gercekligi bizzat insa etmeye
yonelik bir otorite beyanidir. Ziya, Victor Frankenstein gibi “yeni bir tiiriin
kendisini kutsayacagini” hayal ederken, dirilis sonras1 “Onu ben dirilttim”
diyerek bu zaferi retoriksel olarak sahiplenir. Ancak Thsan’in uyanigindan
sonra sordugu “Begendin mi yarattigini Ziya?” sorusu, Wooffitt’in anlatisal
etkilesim analizinde belirttigi izere, gii¢ dengesini sarsan bir kars1 ataktir. Bu
diyalog, yaratan ile yaratilan arasindaki dikey iliskiyi bozar; Ziya'nin tanrisal
fail kimligi, yarattig1 trajik varligin hesap sorusu karsisinda sorumluluktan
kagan, yarim kalmis bir ebeveyn figiiriine doniisiir. Sonug olarak, yaratma
eylemi dizide insanin tinsel kapasitesini zorladig1 bir sonsuzluk girisimi olsa
da, bu girisimin ahlaki ytikii karakteri kendi yarattig1 sonsuzluk prototipi
altinda ezen bir trajediye doniisir.
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Oliim

Oliim, insan varolusunun kaginilmaz bir biyolojik sonu olmanin 6tesinde,
hayatin anlamini ve sinirlarini belirleyen en temel ontolojik ufuktur. Martin
Heidegger’in vurguladig: gibi, insan ancak kendi sonlulugunun mutlakligiyla
yiizlestiginde yasamini bir biitiin olarak kavrayabilir; ¢linkii 6liim, hayatin
sonlu bir anlam kazanmasini saglayan yegane referans noktasidir. Ancak bu
mutlak son, bireyi sadece bir yok olus kaygisina hapsetmez; ayn1 zamanda
onu bu sinirin Stesine gegmeye, yani 6limii simgesel veya bilimsel yollarla
agmaya zorlar. Bu yoniiyle 6liim, yasamin hem karsit1 hem de insanin diinyada
biraktig1 izleri anlamli kilan en giiglii kurucu 6gesi olarak karsimiza ¢ikar.

Modern doénemle birlikte Olimiin algilanis bicimi, tinsel bir yazgi
olmaktan ¢ikarak rasyonalize edilmesi gereken teknik bir problem diizeyine
indirgenmistir. Pozitivistbakisacisi, 6limii miidahale edilebilir ve ertelenebilir
bir siire¢ olarak yeniden kodlamis; bedeni onarilmasi gereken bir makine,
olumi ise ¢oziilmesi gereken bir hata olarak tanimlamistir (Illich, 1976). Bu
sekiilerlesme siireci, 6limi dogal bir kabullenis alanindan kopararak onu
bilimin yenmesi gereken bir rakip haline getirir. Anlatilarda 6limle girilen
catigma sadece bir hayatta kalma cabasi degil; insanin doganin mutlak
otoritesine kars1 kendi giiclinii kanitlama arzusunun trajik bir yansimasidir.
Becker (1973), insanin tiim kiiltiirel ve bilimsel tiretimlerini, 6liimiin yarattig1
dehseti asmaya yonelik kahramanlik projeleri olarak tanimlar; bu baglamda
yaratma eylemi, olimliiliige kars: kazanilmis simgesel bir zaferdir.

Van Dijk’in semantik makro-yap: ve ideolojik gerceve analizine gore
dizide 6liim, kaginilmaz bir yazgidan ziyade, teolojik bir otoritenin sdylemsel
diizeyde gasp edilmesi seklinde kurgulanir. Bu durum, Batrnin pozitivist tip
soylemi ile Dogunun kaderci ontolojisinin ¢arpismasidir. Ziyanin 6liimii bir
illetve ‘maglubiyet’ olarak kodlamasi, Van Dijk’in belirttigi tizere, 6liimii kutsal
bir esik olmaktan ¢ikarip teknik bir diigman konumuna yerlestiren rasyonalist
bir iist-sdylem iretir. Asiye ile girilen ‘elma metaforu” tartigmasinda Ziya,
“Yeserecek!” yanitryla sadece doganin yasalarini degil, Islam diigiincesindeki
mutlakirade’yekarsi kendi cliziiradesiyle meydan okuyan bir séylemsel strateji
sergiler. Asiye ile gerceklestirilen elma metaforu etrafindaki tartismada,
doganin dongiisel siirekliligine karsi insanin geri dondiiriilemez kaybini
vurgulayan Asiye’nin “bir ana daha yesermedi” itirazina karsilik Ziyanin
verdigi “Yeserecek!” yaniti, doganin makro yasalarinin insan iradesi lehine
dontstiriilebilecegi iddiasini soylemsel diizeyde goriiniir kilar. Ziyanin
olumi bir illet ve maglubiyet olarak tanimlamasi, Van Dijk’in isaret ettigi
tizere, 6limii kutsal bir esik ya da dogal bir dongii olmaktan ¢ikarip, teknik ve
ontolojik bir diisman konumuna yerlestiren rasyonalist bir iist sdylem {iretir.
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Wooffitt'in Konusma Analizi ve Yerel Niianslar perspektifinden, Asiye
ve Ziya arasindaki diyaloglar bu kiiltiirel ¢atigmanin en somut alanidir.
Asiye’nin “Kader” sozctigiint her kullandiginda bu kavrami bir teselli ve sinir
olarak sunmasi, Wooffitt'in vurguladigi toplumsal sagduyunun ingasi’na
bir 6rnektir. Ancak Ziyanin buna verdigi karsiliklar, retoriksel birer norm
ihlalidir.

Asiye: “Ne yapabilirdiniz Ziya? Kader.” (Teslimiyet¢i kimlik insas1)

Ziya: “Kader! Nerede bu kader? Onu ellerimle bogmak istiyorum!”
(Isyankar kimlik ingas1)

Ziyanin kaderi “elle bogulacak” somut bir varliga indirgemesi,
Wooftitt’in eylem odakl: retorik kurami baglaminda, soyut bir teolojik ilkeyi
kisisellestirerek onu alt etme ¢abasidir. Ziya burada sadece bir doktor olarak
degil, Islam diisiincesindeki mutlak iradeye kendi ciizi iradesiyle meydan
okuyan bir miitekellim (kelam tartismacisi) gibi konusur. Asiye’nin bu sdylemi
yaradilisimiza kiifiir olarak tanimlamasi, yerel kiiltiirel kodlarin bu “modern
Prometheus™a verdigi refleksi gosterir. Dolayisiyla Ziyanin isyani; Batrnin
laboratuvarindan ¢ikip, Dogunun mukadderat¢1 sokaklarinda yankilanan,
bu yoniiyle de hem Frankenstein’a sadik hem de ondan kiiltiirel olarak kopan
hibrit bir bagkaldiridir.

SONUC

Bu ¢aligma kapsaminda Cagan Irmak’in Yaratilan anlatisi tizerinden
gerceklestirilen ¢oziimlemeler, insanin oOlimlilik karsisindaki kadim
trajedisinin, Mary Shelley’nin 1818’de attig1 temeller {izerine nasil modern
bir isyan inga ettigini acikca ortaya koymustur. Insanin iyi ve giizel olana
duydugu dogal arzu, sadece bu degerlere sahip olma istegiyle sinirli
kalmamakta; Platonik bir diizlemde bu degerlere sonsuza dek sahip olma
iradesini de barindirmaktadir. Bu baglamda agk, 6liimii salt bir “kayip”
olmaktan ¢ikarip, sevdiklerimizin biricikligini kavradigimiz bir farkindalik
alanina doniistirmektedir. Dizideki diyaloglarda ask, biyolojik sonsuzluk
teknik olarak miimkiin gériinmese dahi, yeni yasamlar ve hikayeler tiretmek
icin olimsiizliige uzanan tinsel bir yol olarak kurgulanmigtir. Anlatinin ana
izlegi, Mary Shelley’nin “Frankenstein; or, The Modern Prometheus”bagligiyla
kurdugu o biiytik sorunsali giiniimiize tasiyarak, Victor Frankenstein’in
“doganin gizli sirlarina tecaviiz ederek” yarattig1 varligin trajedisini Ziyanin
sifa arayisindan tanrisal bir yetkiye 6ykiinmeye evrilen yolculuguyla paralel
bir diizleme yerlestirir. Orijinal metinde Victor, cansiz maddeye hayat vererek
yeni bir tiiriin kendisini yaraticisi olarak kutsayacagini hayal ederken; Ziya,
oyuncak bebegine iifledigi o ilk “yasam nefesiyle” dogrudan teolojik bir
meydan okuma baglatir.
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Prometheus miti, her iki anlatida da bilginin ve ruhun 6ziiniin, yani
kutsal atesin tanrisal katmandan ¢alinarak insana hibe edilmesini simgeler.
Ziyanin Thsan diriltmeden 6nce atesle imtihan edilmesi ve uyanis anina
gokytiziinden gelen yildirimlarin eglik etmesi, Shelley’nin Galvani akimindan
esinlenen yasam kivilcimi kavramiyla carpici bir uyum i¢indedir. Ovid’in
anlatimindaki gibi goksel ates parcaciklariyla sekillenen insan formu,
Ziyanin ellerinde teolojik bir isyan bayragina doniisiirken; yaraticinin,
yarattig1 varligin ahlaki sorumlulugunu tasiyamamasi her iki metnin ortak
trajik ¢ekirdegini olusturur. Victor'un “yaratiginr” terk etmesi ile Ziyanin
Thsan kargisindaki vicdani agirligi, insanin tanrisal bir yetkiye sahip olabilse
dahi, bu giiciin beraberinde getirdigi ebeveynlik ve etik yikimlialigi
tastyamayacagini vurgular. Bu noktada “dirilmek” fiilinin etimolojik
kokenindeki muglaklik —6ldiigii “sanilan” bir varligin uyanisi- 6liimiin insan
zihnindeki o tanimlanamaz ve karanlik sinirini yeniden hatirlatir. Ziya'nin
olumii varolugsal bir “yenilgi” olarak kodlamasi ve bu karanliga karsi isminin
“Isik” (Ziya) olmasi, zitliklarin birbirini doniistiirdiigii devridaim siirecinin
metaforik bir yansimasidir.

Ancak yolculugun sonunda Ziya, sonsuzlugun fiziksel bir siireklilik
degil, niteliksel bir ahlak meselesi oldugunu kavrar. Thsan’a yonelik sarf ettigi
“Ikimiz de ayniyiz; fakat sen ahlakli olansin, ben ahlaksiz olanim” itirafy,
insanin tanrisal giice talip olsa bile, ancak “insan kalarak” ve etik bir durus
sergileyerek arinabilecegine dair en giigli akademik ve felsefi vurgudur.
Thsan’in finaldeki “Yol bitti. Careler tiikendi... Benim insanla davam bitti”
(8. Bolim) seklindeki son sozleri, Prometeusvari hirsin ulagtigi nihai ve
trajik sessizligi simgeler. Shelley’nin yaratigi gibi, toplumsal reddedilis
ve yaraticisinin korkakligi altinda ezilen Thsan, aslinda modern insanin
kendi yarattig1 teknolojik ve felsefi canavarlar karsisindaki garesizliginin
bir prototipidir. Sonug olarak Yaratilan, sonsuzlugu bedensel bir formda
hapseden rasyonalist Tanrisal iddianin, ancak agk, hikayelesmek ve etik
sorumlulukla birlestiginde ger¢ek anlamin1 bulabilecegini kanitlayan, Mary
Shelley’nin mirasina sadik ve derinlikli bir bagyapittir.
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