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Giriş

Avusturya sinema tarihi, sinemanın ilk ortaya çıktığı 19. yüzyılın 
sonlarından günümüze kadar uzanan çok katmanlı ve zengin bir gelişim 
sürecine sahiptir. Lumière Kardeşler’in sinematograf gösterisinin ardından 
sinema denilen bu yeni icat kısa süre içinde, Mart 1896’da Eugene Dupont 
aracılığıyla Viyana’ya da ulaşmıştır. Sinema bu tarihten sonra Viyana’da 
hızla yaygınlık kazanmaya başlamıştır. Hareketli görüntülerden oluşan bu 
yeni sanat şehirde kabul görmüş ve kentin kültürel yaşamının vazgeçilmez 
bir parçası olmayı başarmıştır. 1908 yılında çekilen ilk yerli yapım olan “Von 
Stufe zu Stufe” filmi ile birlikte, sinema Avusturya’da hem yapısal hem de 
sanatsal anlamda sürekli bir gelişim göstermiştir. Gezici film gösterilerinin 
yerini alan yerleşik sinema salonları, 20. yüzyıl başı itibarıyla Avusturya’nın 
kent kültüründeki yerini almıştır. 1910’lu yıllarda sektörde yaşanan atılım, 
yerleşik sinema salonlarının sayısında kalıcı ve hızlı bir artış sağlamıştır. 
1903-1915 yılları arasında salon sayısı 3’ten 150’ye yükselerek devasa bir 
büyüme kaydetmiştir (Hayır, 2025). 

Avusturya sineması, Avrupa’nın kültürel kalbinde yer alan karmaşık 
imparatorluk mirası ve radikal politik dönüşümlerle şekillenmiş, başlangıçta 
büyük merkezlerin gölgesinde kalsa da zamanla özgün bir kimlik kazanmış 
köklü bir sinema geleneğini temsil etmektedir (Von Dassanowsky, 2005: 
5-7). “Avusturya’nın imparatorluktan 1945’e uzanan süreci oldukça sancılı 
geçmiştir. Dolayısıyla, politik krizler, ekonomik zorluklar ve sosyal dönüşümler 
Avusturya sinemasının biçimlenmesinde belirleyici olmuştur” (Hayır, 2025: 
22). İlk konulu filmin 1908 yılında Viyana çevresinde üretilmesiyle başlayan 
bu süreç, Birinci Cumhuriyet döneminde 1929 yılında ilk sesli filmin 
üretilmesiyle teknik bir olgunluğa erişmiştir. Ancak 1930’lardaki politik 
krizler, otoriterleşme, 1938’deki Nazi ilhakı (Anschluss) bağımsız Avusturya 
sinemasının sonunu getirmiş ve 1939 yılında Üçüncü Reich dönemine 
girilmesiyle sinema Avusturya’da bağımsızlığını yitirmiş, sektör tamamen 
propaganda aygıtına dönüştürülmüştür. İkinci Dünya Savaşı’nın ardından 
1945 yılında Avusturya sineması, işgal güçlerinin (Sovyet, Amerikan, İngiliz 
ve Fransız) kontrolündeki bir Viyana’da yeniden doğuş sancıları yaşamıştır 
(Frizt, 1984: 15). 

Bu çalışma, Avusturya sinemasının 1945-2000 arası süreçte yaşanan 
tarihsel gelişimini, yeniden doğuş evresini, 1960’lardan itibaren yükselen 
estetik dönüşümleri, televizyonun yaygınlaşmasıyla tecrübe edilen kriz 
dönemini, yeni akımlar ve yönelimlerle şekillenen süreci odak noktasına 
alarak incelemeyi amaçlamaktadır. 1945 yılından itibaren İkinci Dünya 
Savaşı’nın yaralarını sarmaya çalışan Avusturya sineması, köklü bir yeniden 
yapılanma evresine girmiştir. Bu yıllarda sinema, yalnızca toplumsal bir 
eğlence aracı olmanın ötesine geçerek ulusal kimliğin kültürel düzlemde 
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yeniden inşasında kritik bir rol üstlenmiştir. 1950’li yıllar boyunca 
Avusturya’da çekilen filmlerin merkezinde, güçlü bir Avusturya kimliği 
yaratma ve bu kimliği pekiştirme çabası yer almıştır. Avrupa sinemasındaki 
estetik ve düşünsel akımlardan etkilenen yeni nesil Avusturyalı yönetmenler, 
1960’ların ortalarından itibaren geleneksel anlatıyı reddederek sinemanın 
hem politik hem de estetik açıdan dönüştürülmesini talep etmiş ve bu temelde 
filmler üretmeye başlamıştır. Aynı yıllarda televizyonun yaygınlaşması ile 
birlikte sinema salonlarına olan ilgi azalmış; bu durum film endüstrisinde 
bir kriz ortamı yaratmıştır. 1960-1980 yılları arasında Avusturya sinema 
endüstrisi seyircisinin büyük bir kısmını kaybetmiştir. 1980’li yıllarla birlikte 
devlet teşviklerinin sistematik bir yapıya kavuşması, Avusturya sinemasında 
yeni bir yönetmen kuşağının doğuşunu tetiklemiştir. Kamu desteğindeki 
bu artış, endüstriye taze bir soluk getirirken sanatsal üretimin dinamizm 
kazanmasında kritik bir rol oynamıştır. 1990’larda sinema, toplumsal 
yabancılaşma ve şiddet gibi temaları cesurca işleyen daha radikal ve tartışmacı 
bir kimliğe bürünmüştür. 2000’li yıllara gelindiğinde ise Avusturya sineması 
uluslararası alanda ses getiren filmler üretmeye başlamıştır.

1945-2000 yılları arasındaki Avusturya sinemasını tarihsel, siyasal ve 
sosyo-ekonomik dinamikler ışığında analiz etmeyi amaçlayan bu araştırmada, 
belirlenen hedeflere ulaşmak için nitel araştırma yöntemlerinden sistematik 
doküman analizi kullanılmıştır. Araştırma kapsamında; literatür taraması 
yapılarak konuyla ilgili temel kuramsal ve dönemsel kaynaklar incelenmiş, 
elde edilen veriler tarihsel bir çerçevede sentezlenerek yorumlanmıştır.

Avusturya Sinemasının Yeniden Doğuşu (1945-1960)

İkinci Dünya Savaşı’ndan sonra, 1945’te Avusturya sineması bir kez daha 
yeniden doğuş yaşamaya başlamıştır. Savaş bitmişti; ancak Avusturya’nın 
film şehri Viyana artık Sovyet, Amerikan, İngiliz ve Fransız işgal güçlerinin 
bölgesi haline gelmişti. Buna rağmen bu koşullar altında sinemacıları film 
üretimini sürdürmekteydi (Fritz, 1984:15). Gerek savaş koşulları gerekse 
farklı güçlerin ülkedeki varlığı hem ekonomik hem teknik hem de sektör 
profesyonelleri açısından zor duruma düşmüş Avusturya sinemasının bu 
yıllardaki gelişimini birçok yönden etkilemiştir. Film üretimi ise yeni politik 
dinamiklerin etkisinde gerçekleşmeye başlamış; konular, hikâyeler, ideolojik 
çatışmalar ve kimlik arayışları temelinde belirginleşmiştir. Özellikle Sovyet 
işgali altındaki Viyana’da kültürel üretim ideolojik denetim altına alınırken, 
diğer bölgelerde Batı Avrupa’nın liberal sinema anlayışı etkili olmuştur 
(Hagen, 1992: 61-63). Nazi faşizmi altında ağır kayıplar veren Avusturya 
film sektörü savaştan sonra, savaş sırasında yasaklı olan Amerikan ve İngiliz 
filmlerinin akınına uğrar. İşgalci ülke filmlerinin cirit attığı bu yıllarda, 
yerli film endüstrisi tarafından gerçekleştirilen ve yönetmenliğini Willi 
Forst’un yapmış olduğu “Wiener Mädeln” (1945) başarılı bir film olmuştur. 
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Yerli yapımcılar bu yıllarda daha çok, “Heimat und Kaiser” temasını işleyen 
filmlere ağırlık vermiştir. Yönetmenliğini Eduard Hoesch’in yaptığı “Der 
weite Weg” (1946) savaş sonrası çekilen ilk film olmuştur (Fritz, 1984). İşgal 
güçlerinin yönetimi altında olan dönemin Avusturya’sında film üretimi 
yapılırken sadece siyasi değil, aynı zamanda ciddi fiziksel engellerle de 
mücadele edilmek durumundaydı. Örneğin 1947 yılının başında yaşanan 
aşırı soğuklar ve enerji kıtlığı, çekimlerin ancak geceleri yapılabilmesine 
izin vermiştir. Bu zorlu iklimde Georg Wilhelm Pabst imzalı “Der Prozess” 
ve Karl Hartl’ın “Der Engel mit der Posaune” adlı yapımları gerçekleşmiştir. 
Özellikle antisemitizm meselesini konu alan “Der Prozess”, o dönemin 
toplumsal dinamiklerinde ciddi kutuplaşmalara yol açmasıyla dikkatleri 
üzerine çekmiştir. Bu yılların bir diğer önemli filmi ise 1948 yapımı ve 
uluslararası bir kadroyla hayata geçirilen “Der Dritte Mann” olmuştur. Savaş 
sonrası karaborsa sorununu işleyen bu film, yerel izleyici nezdinde beklenen 
heyecanı yaratmasa da uluslararası arenada büyük bir takdir toplamıştır 
(Winkler, 2007: 56-59). 

Ayrıca Marika Rökk’ün başrolünde olduğu ve eşi Georg Jacoby’nin 
yönetmenliğini yaptığı 1950 yapımı “Das Kind der Donau”, İkinci Dünya 
Savaşı sonrası Avusturya sinemasının ilk renkli filmi olması bakımından 
tarihi bir öneme sahiptir (Fritz, 1984).

1950’li yıllara gelindiğinde Avusturya sinema endüstrisi, savaş sonrası 
duraklama dönemini geride bırakarak oldukça canlı ve verimli bir sürece 
adım atmıştır. Ülke savaşın yaralarını sarmaya başlayınca, 1950’lerde kentte 
“Forum” ve “Metro” gibi yeni sinema salonları açılmıştır (Teksoy, 2005: 384). 
Bu dönemde özellikle “Heimatfilm” türü ve melodramlar ön plandaydı, bu 
filmlerin kazandığı popülarite yerli üretimin itici gücü olmuştur (Fritsche, 
2013: 67-70). Sektördeki bu canlanma rakamlara da yansımış; 1950’lerin 
sonuna doğru Avusturya’daki sinema sayısının 1244’e, ülke genelindeki 
yıllık sinema izleyicisi sayısının ise yaklaşık 120 milyon gibi tarihi bir rekor 
seviyeye ulaşmıştır. Ayrıca bu yıllarda dönemin en dikkat çekici başarısı, 
hiç kuşkusuz dünya çapında bir fenomene dönüşen ve Avusturya kimliğini 
sinemada yeniden tanımlayan “Sisi” seri filmleri olmuştur. Başrolünde 
Romy Schneider’ın yer aldığı bu yapımlar, izleyiciyi salonlara çekerek 
sektörün canlanmasında kilit bir rol oynamıştır (Teksoy, 2005: 384). Fakat 
eleştirmenler bu türü, gerçekçi ve eleştirel sinemanın gelişimini engelleyen 
geri kalmışlık olarak değerlendirmiştir (Elsaesser, 2016: 78). Avusturya’da 
1950’li yıllarda çekilen filmler genel olarak güçlü bir şekilde Avusturya 
kimliğine odaklanmıştır (Von Dassanowaky and Speck, 2011: 7)
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Avusturya Sinemasında Yeni Yönelimler ve Kriz Dönemi (1960-1980)

Fransa, Almanya, İtalya gibi önemli Avrupa ülkeleri (ve düğer Avrupa 
ülkeleri) sinemalarında yaşanan estetik dönüşümler, sinemasal tartışmalar, 
akımlar Avusturya sinemasının çehresini de derinden etkilemiştir. Avusturya 
sinemasında da 1960’ların ortalarından itibaren, geleneksel anlatım 
biçimlerine eleştiriler yükselmeye başlamıştır. Avrupa sinemacılarından 
etkilenen yeni jenerasyon yönetmenler, Avusturya’da sinemanın hem politik 
hem de estetik olarak dönüştürülmesini talep etmeye başlamıştır.

Özellikle İkinci Dünya Savaşı sonrası modernleşen anlatı dilleri, 
Avusturya’nın geleneksel kalıplarını zorlamaya başlamıştır. Bu dönemde bir 
yandan İtalyan Yeni Gerçekçilik (Neorealizm) akımının izleri sürülürken, 
diğer yandan avangart ve belgesel sinema türlerinde yenilikçi denemeler 
ön plana çıkmıştır. 1950’lerin sonundan itibaren şekillenmeye başlayan 
bu arayışlar, 1960’lı yıllara gelindiğinde radikal bir kopuşa dönüşmüştür. 
Peter Kubelka, Marc Adrian, Kurt Kren ve Ferry Radax gibi yönetmenler, 
ana akım sinemanın sınırlarını reddetmiş, bağımsız sinemanın oluşumuna 
öncülük ederek alternatif bir sinema dili inşa etmişlerdir. Dolayısıyla bu 
yıllar, Avusturya sineması için tam bir yol ayrımı niteliğindedir. Sinemacılar 
bir yandan deneysel arayışların hâkim olduğu “Avangart” akım ile sanatsal 
özgürlük arayışlarına girerken, diğer yandan seyirci alışkanlıklarına hitap 
eden ticari sinema (Heimatfilm gibi türler) arasında denge kurmaya çalıştıkları 
bir dönem geçirmişlerdir (Fritz, 1986: 36-37). Peter Kubelka’nın “Arnulf 
Rainer” (1960) ve Kurt Kren’in “3 Minuten” adlı deneysel çalışmalarında 
sıra dışı montaj teknikleri, görsel ve işitsel unsurları devrimci şekilde 
kullanmalarıyla sinema çevrelerinde yankı uyandırdılar (Elsaesser, 2005). 
Edith Hirsch ve Sepp Jahn, özellikle “Memento Mori” (1962) ve “Reflexion” 
(1970) adlı filmleriyle Avusturya avangart sinemasında derin izler bıraktılar. 
Bu yapıtlarında, geleneksel anlatı yapısını reddederek zaman, bellek ve algı 
temaları üzerine yoğunlaştıkları görülmektedir.

1967 yılından itibaren Avusturya sinema ortamında, alışılmış 
geleneksel yapım sistemlerinin dışına çıkan çeşitli bağımsız grupların varlığı 
belirginleşmeye başlamıştır.  Bu yıllarda sayıları hızla artan bu avangart ve 
yeraltı (underground) film çalışmaları, özellikle düzenlenen özel etkinlikler 
aracılığıyla dinamik ve genç bir izleyici kitlesini alternatif sinema anlayışıyla 
buluşturmayı başardılar. Bu dönemde sinemasal üretim iki temel anlayış 
üzerinden gerçekleşmekteydi.  Bir tarafta, geleneksel uzun metrajlı anlatı 
formlarını sürdürmeyi hedefleyen geleneksel akım; diğer tarafta ise film 
çekimi ve projeksiyon tekniklerini yapı söküme uğratarak mevcut sınırları 
zorlayan radikal “Expanded Movie” (Genişletilmiş Sinema) hareketi yer 
almıştır. Bu hareketin üyeleri, çalışmaları ve eylemleriyle toplumda değişimler 
gerçekleştirmeye çalışıyorlardı.  Özellikle Peter Kubelka, geliştirdiği kuramsal 
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yaklaşımlarla uluslararası düzeyde büyük bir saygınlık kazanarak hareketin 
sembol ismi haline gelmiştir (Fritz, 1986: 36). 

Diğer yandan 1960-1980 yılları arasında Avusturya sinema endüstrisi 
seyircisinin büyük bir kısmını kaybetmiştir. Avusturya Film Müzesi’nin 
(1964) kuruluşuyla sinema mirasının korunması adına önemli bir adımın 
atıldığı bu dönemde, paralel bir şekilde Avusturya sinema endüstrisi tarihi bir 
çöküşle “sinemanın ölümü” (Kinosterben) ile karşı karşıya kalmıştır. Özellikle 
başkent Viyana’da, bu yıllar arasında tam 129 sinema salonu, televizyonun 
yükselişi ve değişen seyirci alışkanlıkları karşısında direnemeyerek kapılarını 
kapatmak zorunda kalmıştır. Bu durum, aynı zamanda sinemanın bir 
sosyalleşme, kamusal buluşma mekânı olma özelliğini yitirmesine de neden 
olmuştur (Valent, 2015: 15). Avusturya sinemaları 1950’lerin sonuna kadar 
istikrarlı bir şekilde yüksek seyirci sayılarına sahipken, 1960’ların başından 
itibaren sert bir düşüşe geçmiştir. Yukarda da belirttiğimiz gibi sinema 
krizi için birçok neden öne sürülmüş; fakat en belirleyici olanı kesinlikle 
televizyonun yaygınlaşmasıydı (Kino zum Anfassen, 2007: 17).

1955’te Avusturya’da yeni bir kitle iletişim aracı olarak televizyon 
yayıncılığının başlaması, sinema salonu seyircisindeki düşüşün en büyük 
sorumlusu olarak görülmüştür. Başlarda siyah-beyaz ve düşük kaliteli 
yayın yapan televizyon, sinema için ciddi bir rakip değildi. Fakat 1969’da 
televizyonun da renkli yayına geçmesi ve cihazların ucuzlamasıyla birlikte 
durum değişmeye başlamıştır. Viyana’daki kayıtlı TV cihazı sayısı 1955’te 517 
iken, 1972’de 515.636’ya fırlamıştır (Dörfler, 1986: 80). Televizyonun yavaş 
yavaş evlere girmeye başlaması izleyici alışkanlıklarını doğrudan etkileyerek 
sinema salonlarına olan talebin azalmasına neden olmuştur. Televizyon 
yayıncılığı sadece izleyici alışkanlıklarını değiştirmekle kalmamış, aynı 
zamanda o dönemin devasa “yıldız sistemini” de derinden sarsmıştır. Daha 
düne kadar salonları dolduran Curd Jürgens, Maria Schell, Paula Wessely, 
Hans Moser, Paul Hörbiger, Rudolf Prack, Romy Schneider ve O. W. Fischer 
gibi ikonik isimler dahi bu yeni medya düzeni karşısında eski çekim güçlerini 
yitirmeye başlamışlardır (Fritz, 1986: 35). Bu durumun somut bir göstergesi 
olarak, 1960 ile 1977 yılları arasında ülke genelinde 700’den fazla sinema 
salonu faaliyetlerine son vermek zorunda kalmasıdır. Buna karşın sinema 
sektörü ise geniş ekran (Breitwand), CinemaScope tekniklerini ve bunları 
destekleyici stereo ses sistemleri, üç boyutlu (3D) film denemeleri ile izleyiciyi 
yeniden salonlara çekebilmek adına stratejik adımlar atmıştır (Vögl, 1986:18).

Sinemanın bu yıllarda toplumun en büyük eğlence kaynağı olmaktan 
yavaş yavaş çıkmasını, sinema sektörünün yaşadığı seyirci krizini sadece 
televizyonun yaygınlaşmasına bağlamak yeterli bir gerekçe olmayacaktır. 
İnsanların değişen serbest zaman alışkanlıkları ve otomobil kullanımın 
yaygınlaşmaya başlaması da seyircinin sinemadan uzaklaşmasına etki eden 
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diğer faktörlerdendir. Artık hafta sonu sinemaya gitme geleneği, yerini 
otomobille çıkılan kısa mesafe gezilerine bırakmıştır. Ayrıca, otomobil sahibi 
olabilmek adına yapılan birikimler, sinema gibi eğlence harcamalarından 
kısılan bütçelerle finanse edilmeye başlanmıştır. 1970’li yıllara gelindiğinde 
sinema, artık toplumun “tek eğlence kaynağı” olma özelliğini yitirmiştir.  
Otomobilin sağladığı mobilite sayesinde diskotekler, kayak merkezleri, tenis 
kortları ve yurt dışı turları gibi pek çok farklı sosyal aktivite, ulaşılabilir 
seçenekler haline gelmiştir (Schrenk, 2009: 65-66).  

Avusturya’da Sinemanın Yükselişi: Yeni Avusturya Sineması (1980-
2000)

1970’li yılların sonuna gelindiğinde, sinema sektöründeki kriz nihayet 
dizginlenebilmişti. Sektörde ayakta kalmayı başaran sinema işletmecileri 
salonlarını modernize ederken; geleneksel tek salonlu yapılar, yerini 
“Cineplex”, “Kinocenter” çok salonlu modern komplekslere bırakmıştır. Bu 
mekânsal dönüşüme film seçeneklerinin zenginleşmesi de eşlik etmiştir 
(Kino zum Anfassen, 2007: 19). Bu modelin temel mantığı, devasa ama 
dolmayan salonları daha küçük parçalara bölerek arzı çeşitlendirmek ve 
geliri artırmak olmuştur. Bununla birlikte, sinema salonlarında yaşanan bu 
dönüşüm beraberinde hem ticari bir başarıyı hem de niteliksel bir tartışmayı 
gündeme taşımıştır (Grafl,1993: 167). Ayrıca “Baby Boomer” kuşağının kitlesel 
olarak sinema salonlarına yönelmesi, Avusturya sinema ekonomisinde ani ve 
güçlü bir ivmelenme yaratmıştır. Bir dönemin sessizleşen salonları yeniden 
“kapalı gişe” gösterimlere ev sahipliği yapmaya ve sinema gişelerinde uzun 
bilet kuyrukları tekrar görülmeye başlamıştır (Kino zum Anfassen, 2007: 
19). Diğer yandan, Avusturya sinema salon işletmeciliğinde yaşanan bu 
kontrolsüz ticarileşmeye tepki olarak ortaya çıkan “Art-house” (Sanat Evi), 
filmleri rastgele sunmak yerine toplumsal, politik ve sanatsal bir süzgeçten 
geçirerek sinemayı bir aydınlanma merkezine dönüştürdü. Özellikle belediye 
destekli “Stadtkino” (Şehir Sineması) gibi yapılar ve “Kiba” (sanatsal sinemayı 
piyasa koşullarına karşı koruyan finansal ve kurumsal kalkan) gibi güçlü 
işletmelerin varlığı, sinemanın sadece bir eğlence aracı değil, demokratik bir 
tartışma alanı olarak kurumsallaşmasını sağlayarak Avusturya sinemasının 
modern kimliğini inşa etmiştir (Valent, 2015: 17-19).

1980’ler, Avusturya sinemasında kurumsal desteklerin arttığı, devlet 
fonlarının artmaya başladığı ve devletin sanat politikalarıyla sinema üretimini 
teşvik ettiği önemli bir dönem olmuştur (Von Dassanowsky, 2005: 90). 
1981 baharında Avusturya basınında yer alan haberlerde; 1980 yılı “Büyük 
Avusturya Devlet Sinema Sanatı Ödülü”nün yapımcı Peter Kubelka’ya, 1979 
yılı Sinema Sanatı Takdir Ödülü’nün “Fremd bin ich eingezogen” filmiyle 
yönetmen Titus Leber’e ve 1980 yılı Takdir Ödülü’nün ise “Gefischte Gefühle” 
(1979) filmiyle Manfred Kaufmann’a verildiğini müjdeliyordu. Sinema sanatı 
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dalındaki ilk Devlet Ödülü ise daha önce, 1975 yılında “Totstellen” filmiyle 
Axel Corti’ye takdim edilmiştir. Bu prestijli ödüllerin yanı sıra Viyana’da 
bazı sinemalarda yerli yapımların bazen kapalı gişe oynaması Avusturya 
sinemasında olumlu bir değişimin yaşandığını açıkça ortaya koymuştur 
(Fritz, 1986: 36). Yine 1981 yılında yürürlüğe giren Avusturya Film 
Destekleme Yasası, sinemanın bir endüstri olarak kabul edilmesini sağlamış 
ve bu yasa Avusturya’da sinemanın yükselmesine zemin oluşturmuştur. 
“Österreichisches Filminstitut”un (ÖFI) kurulmasıyla birlikte, yerli yapımlara 
sağlanan finansman sistematik bir yapıya kavuşturulmuş; bu mali destekler 
ve festival teşvikleri sayesinde Avusturya filmlerinin uluslararası arenadaki 
görünürlüğü oranda artmaya başlamıştır (Fritsche, 2013: 102).

1980’lerden itibaren devlet desteğinin sistematik olarak artması yeni 
bir yönetmen kuşağının sahneye çıkmasını sağlamış, bu durum Avusturya 
sinemasına taze bir soluk ve dinamizm kazandırmıştır.1980 sonrası dönemde 
üretilen ve uluslararası alanda dikkat çeken önemli yapıtlar arasında şunlar 
yer almaktadır: Wolfgang Glück’ün “Der Schüler Gerber” (1981) ve “’38” 
(1985); Walter Bannert’in “Was kostet der Sieg” (1981); Axel Corti’nin “An 
uns glaubt Gott nicht mehr” (1981) ve “Welcome in Vienna” (1986); Xaver 
Schwarzenberg’in “Der Donauwalzer” (1984); Gerald Kargl’ın deneysel 
başyapıtı “Angst” (1983); Niki List’in “Malaria” (1982) ve “Müllers Büro” 
(1986); Fritz Lehner’in “Notturno” (1988); Wolfram Paulus’un “Nachsaison” 
(1988); Anton Peschke’nin “Zeit der Rache” (1990) ve Barbara Albert’in 
“Nordrand” (1999) ile “Zur Lage” (2002) gibi filmler, bu yeni dönemin 
sanatsal kimliğini belirleyen temel eserlerdir (Teksoy, 2005: 727-728). 
Avusturya sinemasının bu dönemine damga vuran diğer yapımlar arasında; 
dişiliğin anlamını sorgulayan “Anima” (1981), dans dehası Nijinski’nin 
ruhuna odaklanan “She Dances Alone”, Viyanalı kavgacı bir tipi mizahla 
harmanlayan “Exit - nur keine Panik” (1980) ve savaş sonrası neslin öfkesini 
yansıtan “Die Ausgesperrten” (1982),  toplumsal şiddeti ve yozlaşmayı ele alan 
“Die Erben” (1982), orta sınıfın sığlığını eleştiren “Gehversuche” ve psikiyatri 
sistemine bir bakış sunan “Kopfstand” (1982),   kadın-erkek eşitliğini arayan 
“Sei zärtlich, Pinguin” (1982), sinema-televizyon çatışmasını işleyen “Der 
richtige Mann” (1982), Gümüş Ayı ödüllü “Der stille Ozean”, erkek dünyasına 
meydan okuyan “Karambolage” (1983), Viyana toplumunun maskesini 
düşüren “Zeitgenossen”, gizemli bir cinayeti kurgulayan “Zechmeister” (1981) 
ve son olarak “Echo Park” (1985)  adlı filmleri saymak mümkündür. Belgesel 
ve deneysel kanatta ise Nikaragua’daki özgürlük mücadelesini anlatan “Der 
Traum des Sandino”, Libya’yı konu alan “Die Revolution ist grün”, Afrika’daki 
sömürgeci bakışı eleştiren “Bonjour capitaliste” (1983), dağ köylülerinin izole 
yaşamına tanıklık eden beş saatlik “Himmel und Erde” (1983) ve göçmen 
sanatçıların izini süren “On the Road to Hollywood” (1982) yer almaktadır 
(Vögel, 1986: 38-40).
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Avusturya sinemasından bahsederken Michael Haneke’ye ayrı bir 
parantez açmak gerekir. Bu dönem Avusturya sinemasının en önemli temsilcisi 
hiç kuşkusuz ki Michael Haneke’dir. Haneke “duygusal buzlaşma” olarak 
tanımladığı toplumsal yabancılaşma eleştirisini “Der siebente Kontinent” 
(1989), “Benny’s Video” (1992) ve “71 Fragmente einer Chronologie des 
Zufalls” (1994) filmlerinden oluşan üçlemesiyle başlatmış; kariyerine Kafka 
uyarlaması “Das Schloss” (1997) ve şiddet temalı “Funny Games” (1997) gibi 
çarpıcı eserlerle devam etmiştir.  Haneke, Elfriede Jelinek’ten uyarladığı “Die 
Klavierspielerin” (2001) ile Cannes’da Jüri Özel Ödülü’nü, “Cache” (2005) 
adlı yaptı ile de En İyi Yönetmen ödülünü kazanmıştır. Haneke’nin sert 
eleştirel çizgisini, belgesel kökenli Ulrich Seidl sürdürmüştür. Seidl’ın “Zur 
Lage” (2001), “Hundstage” (2000) ve “Import Export” (2007) gibi yapımlarıyla 
dikkatleri üzerine çekmiştir (Teksoy, 2005: 728-729). Haneke’nin filmleri 
Avusturya sinemasının küresel düzeyde tanınmasında kritik rol oynamıştır 
(Elsaesser, 2016).

Sonuç

Avusturya sinemasının tarihi yolculuğu, dönemin sosyopolitik 
atmosferiyle şekillenmiş kendine özgü bir sinema geleneğine sahiptir. Siyasal 
ve politik arenada yaşanan değişimler, dönüşümler Avusturya sinemasını direk 
ve dolaylı olarak etkilemiştir. Bir yandan politik ve ekonomik kısıtlamalarla 
mücadele ederken bir yandan da sanatsal olarak çeşitlendiği ve deneyim 
kazandığı bir dönemi yaşamıştır. Avusturya sinemasının 1945’ten 2000’li 
yılara uzanan süreci, inişli çıkışlarla birlikte oldukça hareketli geçmiştir. 
1945 sonrasında yaralarını sarmaya çalışan Avusturya sineması, köklü bir 
yeniden yapılanma sürecine girmiştir. 1950’li yılların sinema atmosferinde 
memleket filmleri (Heimatfilmler), melodramlar ön plandaydı ve bu filmlerin 
kazandığı popülarite yerli üretimin itici gücü olmuştur. 1950’li yıllarda 
ulusal kimliğin inşasına odaklanan sektör, 1960’ların ortalarından itibaren 
geleneksel anlatıyı reddeden, politik ve estetik dönüşümü savunan yeni nesil 
yönetmenlerin etkisi altına girmiştir. Avrupa sinemacılarından etkilenen 
yeni jenerasyon yönetmenler, Avusturya’da sinemanın hem politik hem de 
estetik olarak dönüştürülmesini talep etmeye başlamıştır. Aynı dönemde 
televizyonun yaygınlaşmasıyla yaşanan izleyici kaybı, film endüstrisini 
krize sokmuştur. Sinema sektörü 1970’lerin sonunda krizi atlatarak 
büyük bir dönüşüm geçirmeye başlamıştır. Sektör temsilcileri salonlarını 
modernize ederken, geleneksel tek salonlu yapılar yerini çok salonlu modern 
sinema komplekslerine (Cineplex, Kinocenter) bırakmıştır. Ancak 1980’li 
yıllarda Avusturya sineması yeniden bir yükseliş dönemine girmiş; devlet 
teşviklerinin sistemli hale gelmesi, sanatsal üretime dinamizm kazandırarak 
uluslararası çapta işler yapan yeni bir yönetmen kuşağını ortaya çıkarmıştır. 
1990’larda toplumsal yabancılaşma ve şiddet gibi radikal temalara yönelen 
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Avusturya sineması, 2000’li yıllara gelindiğinde ise kendine özgü sinemasal 
üretimiyle dünyada ses getiren bir konuma ulaşmıştır. Michael Haneke 
gibi yönetmenlerin başarılı çalışmaları, uluslararası düzeyde Avusturya 
sinemasına önem kazanmasında önemli rol oynamıştır.
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1.	 Giriş

Mihail Bahtin’in özellikle dil, söylem ve edebiyat kuramı üzerine 
geliştirdiği düşünceler, 20. yüzyılın kültürel çalışmalar alanındaki en etkili 
perspektiflerinden birini oluşturmaktadır. Bahtin’in kuramsal mirasında 
merkezi bir yere sahip olan “karnaval” kavramı, sadece edebi bir türün tasviri 
değil; hiyerarşilerin askıya alındığı, resmi söylemin parodi edildiği ve toplumsal 
normların geçici olarak tersine döndüğü radikal bir özgürleşme alanını ifade 
etmektedir. Robert Stam’ın (1989) da vurguladığı üzere, Bahtin’in edebiyat 
için kurguladığı bu kavramlar, sinema gibi farklı sanat alanları ve disiplinler 
arasında dolaşabilen, toplumsal eleştiri için güçlü açılımlar sunan bir yapıya 
sahiptir. 

Bu bağlam içerisinde düşünüldüğünde; son yıllarda çizgi roman 
uyarlamalarının, yalnızca popüler kültür ürünleri olmaktan çıkarak sınıfsal 
eşitsizlik, toplumsal yabancılaşma ve kamusal şiddet gibi meseleleri tartışmaya 
açan politik anlatılara dönüştüğü görülmektedir. Todd Phillips’in Joker (2019) 
filmi de Gotham şehrinin derinleşen ekonomik ve toplumsal yozlaşması 
içerisinde, sistem tarafından dışlanan bireyin kolektif bir öfke figürüne 
evrilmesini merkezine alarak bu dönüşümün en dikkat çekici örneklerinden 
biri olarak öne çıkmaktadır. Film; bireysel bir psikolojik çözülmenin ötesine 
geçerek modern toplumdaki sınıfsal kırılmaları, medya aracılığıyla üretilen 
kamusal gösteriyi ve otorite karşıtı toplumsal taşkınlığı görünür kılan bütüncül 
bir eleştiri sunmaktadır.

Filmin sunduğu bu çok katmanlı eleştirel zemini akademik bir perspektifle 
sorunsallaştırmayı amaçlayan bu çalışma; Todd Phillips imzalı Joker’i Mihail 
Bahtin’in karnavalesk kuramı bağlamında çözümlemeyi hedeflemektedir. 
Arthur Fleck’in sosyo-ekonomik çöküş ve baskıcı kamusal düzen içerisindeki 
dönüşümü; hiyerarşik yapının askıya alınması, grotesk gerçekçilik ve 
resmi söylemin parodisi kavramları üzerinden mercek altına alınmaktadır. 
Araştırmada benimsenen retorik analiz yöntemi, sinematik metinlerin 
toplumsal değerleri nasıl inşa ettiğini veya mevcut hiyerarşileri retorik tersine 
çevirme yoluyla nasıl altüst ettiğini anlamak adına yöntemsel bir rehber teşkil 
etmektedir. Bu doğrultuda çalışma; kahkaha, maske, beden ve medya gösterisi 
gibi görsel-işitsel göstergelerin, sinemanın karnavallaşmış yapıları aracılığıyla 
toplumsal eleştiriyi nasıl kurduğunu ortaya koymayı amaçlamaktadır.

2.	 Mihail Bahtin’in Karnavalesk Kuramı 

Mihail Mihailoviç Bahtin (1895–1975), özellikle dil, söylem ve edebiyat 
kuramı üzerine geliştirdiği düşüncelerle XX. yüzyılın en etkili kuramcılarından 
biri olarak kabul edilmektedir. Bahtin, 1961 yılındaki emekliliğine kadar 
Saransk’taki Mordovya Pedagoji Enstitüsü’nde çalışmalarını sürdürmüştür 
(Brandist, 2011, s. 20). 1929 yılında yayımlanan Dostoyevski’nin Sanatının 
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Sorunları adlı çalışması, kuramcının düşünsel gelişiminde önemli bir yere 
sahiptir. Ancak 1924–1929 yılları arasında kaleme aldığı bazı çalışmalar 
yayımlanmamış ya da tamamlanmadan kalmıştır (Brandist, 2011, s. 23). 
Bahtin, yalnızca edebiyat eleştirisi alanında değil, yapısalcılık ve yapısalcılık 
sonrası tartışmalar üzerindeki etkisiyle de öne çıkan bir düşünürdür. Özellikle 
Romanda Söylem adlı çalışmasında geliştirdiği diyalojizm yaklaşımı, bir 
sanat eserinin kendi içine kapalı ve tamamlanmış bir yapı olmadığını ileri 
sürmektedir. Kuramcıya göre söylem, tarihsel ve toplumsal bağlam içerisinde 
şekillenmekte; her metin kendinden önceki ve sonraki metinlerle ilişki 
içerisinde var olmaktadır. Bu nedenle Bahtin’in çalışmaları sıklıkla yapısalcılık 
sonrası düşüncenin öncülleri arasında değerlendirilmektedir (Petkova, 2009, 
s. 98). Çalışmaları özellikle 1960’lı yıllardan itibaren geniş yankı uyandıran 
Bahtin; diyalog kuramı, parodi kuramı, çokseslilik ve kronotop gibi kavramlarla 
edebiyat kuramına önemli katkılar sunmuştur. Bahtin’e göre söylemler tarihsel, 
toplumsal ve kültürel bağlamlarından bağımsız değildir. Bu nedenle her metin, 
kendinden önceki ve sonraki söylemlerle ilişki içerisinde değerlendirilmelidir. 
Kuramcı bu ilişkiyi “diyalojizm” kavramı üzerinden açıklamaktadır. Ayrıca 
Bahtin, romanı farklı söylem ve ideolojilerin karşı karşıya geldiği çoksesli bir 
yapı olarak değerlendirmekte; bu yönüyle romanın diğer yazınsal türlerden 
ayrıldığını ifade etmektedir (Rifat, 2013, s. 162, 163). Bahtin’e göre her sözce 
bireyseldir ve konuşanın ya da yazanın bireyselliğini yansıtmaktadır. Söylemsel 
iletişimin her alanında sözlü ya da yazılı tüm sözceler belirli söylem türleriyle 
ilişki içerisindedir. Bu nedenle üslup, sözce ve söylem türleri birbirinden 
bağımsız düşünülemez (Bahtin, 2021, s. 68).

Bahtin’in kuramsal yaklaşımında önemli bir yere sahip olan kavramlardan 
biri de “karnaval”dır. Bahtin’e göre bazı karnaval biçimleri doğrudan kilise 
kültlerinin parodisi niteliğindedir. Karnavalı belirleyen gülmece ilkesi ise 
onu dinsel dogmatizmden, mistisizmden ve ruhban sınıfının otoritesinden 
uzaklaştırmaktadır. Bu nedenle karnaval, resmi kültürün dışında konumlanan 
alternatif bir varoluş alanı oluşturmaktadır (Bahtin, 2016, s. 15). Bahtin, 
karnavalın doğrudan edebi bir olgu olmadığını, ancak ritüel, gösteri ve 
sembolik jestlerden oluşan karmaşık bir yapı olduğunu ifade etmektedir. 
Karnavalın kullandığı dil; bedensel taşkınlıklar, grotesk imgeler ve somut 
yaşam pratikleriyle ilişkilidir. Bahtin’e göre bu dil tamamen soyut kavramlara 
çevrilemese de edebiyatın imgeler dünyasına aktarılabilmektedir. Kuramcı, bu 
aktarımı “edebiyatın karnavallaşması” olarak tanımlamaktadır (Bahtin, 2001, 
s. 237, 238). Karnavalın toplumsal işlevine ilişkin farklı değerlendirmeler de 
bulunmaktadır. Karnavalın yalnızca yetkili bir ihlal olarak var olabileceğini 
düşünen Umberto Eco’ya göre antik, dini karnaval zamanla sınırlı ise, modern 
kitlesel karnaval da belirli yerlere, belirli sokaklara ayrılmış veya televizyon 
ekranı tarafından çerçevelenmiş olarak mekanla sınırlıdır. Bu bağlamda 
komedi ve karnaval gerçek ihlallerin örnekleri olarak değil, aksine kuralın 
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varlığını hatırlattıkları için yasaları güçlendirmenin en önemli örneklerini 
temsil ederler. (Eco vd., 2011, s. 6). Eco’nun görüntü dilinin eleştirel düşünceyi 
teşvik edecek biçimde kullanılabileceğine yönelik yaklaşımına dikkat 
çeken Paulo Pablo Martin ise karnavalesk yapıların yalnızca dikkat dağıtıcı 
gösteriler olarak değerlendirilmemesi gerektiğini belirtmektedir. Martin’e göre 
karnavalesk anlatılar, izleyicileri yerleşik düşünme biçimlerini sorgulamaya 
yöneltebilir ve eleştirel düşünceyi teşvik edebilir. Bu nedenle tüm karnavalesk 
metinleri yalnızca tüketime dayalı gösteriler olarak değerlendirmek, karnavalın 
otoriteye karşı eleştirel potansiyelini göz ardı etmek anlamına gelmektedir  
(Martin & Renegar, 2007, s. 311). 

Robert Stam ise Bahtin’in düşüncelerinin yalnızca edebiyat alanıyla sınırlı 
olmadığını, farklı kültürel alanlara da uygulanabileceğini ileri sürmektedir. 
Stam’a göre Bahtin sinema üzerine doğrudan yazmamış olsa da onun 
kavramları sinema kuramı açısından önemli açılımlar sunmaktadır. Bu nedenle 
Stam, Bahtin’in kavramlarının yalnızca edebiyat için değil, sinema gibi farklı 
sanat alanları için de kullanılabileceğini savunmakta; bu kavramların farklı 
disiplinler ve kültürel alanlar arasında dolaşabilen bir yapıya sahip olduğunu 
belirtmektedir (Stam, 1992, s. 16). Bahtin’in karnavalesk yaklaşımı; otorite 
karşıtlığı, kahkaha, grotesk temsil ve toplumsal tersyüz oluş gibi kavramlar 
üzerinden yalnızca edebiyat için değil, sinema çalışmaları açısından da önemli 
bir kuramsal çerçeve sunmaktadır. Bu bağlamda Joker filmi, karnavalesk 
yapının çağdaş sinemadaki yansımalarını incelemek açısından dikkat çekici 
bir örnek oluşturmaktadır.

3.	 Yöntem

Bu çalışma, nitel araştırma yöntemlerinden biri olan retorik analizi 
benimsemektedir. Retorik analiz yöntemi, Martin ve Renegar’ın (2007) 
belirttiği üzere, sinematik metinlerin toplumsal değerleri sorgulama ve 
eleştirel düşünceyi teşvik etme kapasitesine odaklanmaktadır. Çalışmanın 
örneklemini, Todd Phillips tarafından yönetilen ve 2019 yılında vizyona 
giren Joker filminin, Mihail Bahtin’in karnavalesk kuramı bağlamında 
çözümlenmesi oluşturmaktadır. Joker (2019), kurgusal Gotham şehrinin 
derinleşen ekonomik ve sosyal çöküşü içerisinde, zihinsel sağlık sorunları ve 
toplumsal dışlanmışlıkla mücadele eden Arthur Fleck’in hikayesine odaklanır. 
Bir palyaço kiralama ajansında çalışan ve stand-up komedyeni olma hayalleri 
kuran Arthur, sistemin çarkları arasında ezilen “küçük adam” figürünü temsil 
eder. Ancak uğradığı şiddet, maruz kaldığı haksızlıklar ve şehrin elitlerinin 
alt sınıflara yönelik aşağılayıcı tutumu, Arthur’u bireysel bir delilikten 
kolektif bir öfkenin sembolüne dönüştürür. Anlatı, Arthur’un Joker kimliğini 
benimsemesiyle birlikte, şehrin kaosa sürüklenmesini ve palyaço maskesi 
takan kitlelerin otoriteye karşı başlattığı yıkıcı isyanı konu edinir.
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Filmin Bahtin’in karnaval kuramıyla ilişkilendirilmesinin temel 
gerekçesi, anlatının sunduğu radikal toplumsal tersyüz oluş dinamiğidir. 
Bahtin’e (2016) göre karnaval, yaşamın resmi ve hiyerarşik kalıplarının dışına 
çıkıldığı, “dünyanın tersine döndüğü” geçici bir özgürlük alanıdır. Joker’de de 
Gotham’ın sokaklarının bir isyan alanına dönüşmesi, sınıfsal hiyerarşilerin 
palyaço maskesi altında silinmesi ve elitlerin aşağılanması, Bahtin’in tasvir 
ettiği karnavalesk ruhun modern bir tezahürüdür. Özellikle Arthur Fleck’in 
“palyaço” kimliği, karnavalın en eski ve güçlü unsurlarından biri olan “maske” 
işlevini yerine getirir. Maske, kişiyi toplumsal normların bağlayıcılığından 
kurtararak ona resmi söylemi parodi etme ve otoriteye gülme hakkı tanır. Bu 
bağlamda film, yalnızca bir karakterin trajedisi değil; kahkahanın, maskenin 
ve grotesk bedenin birer siyasal eleştiri aracına dönüştüğü karnavalesk bir 
metin olarak değerlendirilmektedir. 

Araştırmada yöntem olarak tercih edilen retorik analiz, bir sanat eserinin 
toplumsal değerleri nasıl inşa ettiğini veya mevcut değerleri nasıl tersine 
çevirdiğini anlamak adına kritik bir araç sunması bakımından değerlidir. 
Özellikle “retorik tersine çevirme” kavramı (Martin & Renegar, 2007), Joker 
karakterinin otoriteyle olan çatışmasını ve yerleşik hiyerarşileri nasıl alt üst 
ettiğini anlamak için yöntemsel bir rehber sunmaktadır.

Filmin analizi sürecinde, anlatıdaki görsel göstergeler (maske, makyaj, 
dans), işitsel unsurlar (kahkaha) ve karakterin bedensel dönüşümü; Bahtin’in 
(2016; 2021) “grotesk gerçekçilik”, “hiyerarşik düzenin askıya alınması” ve “resmi 
söylemin parodisi” kavramları üzerinden katmanlı bir şekilde incelenmiştir. 
Bu analiz, sinemanın karnavallaşmış yapılar aracılığıyla toplumsal eleştiriyi 
nasıl kurduğunu ortaya koymayı amaçlamaktadır. 

4.	 Joker (2019) Filminin Karnavalesk Analizi

4.1.  Karnavalesk Kahkaha ve Resmi Söylemin Kırılması

Arthur Fleck’in kontrol edilemeyen ve çoğu zaman acı dolu olan 
kahkahası, filmin merkezindeki en güçlü karnavalesk unsurdur.  Bu kahkaha, 
Bahtin’in gülmece ilkesi bağlamında bireysel bir patolojiden ziyade, toplumsal 
hiyerarşiyi sarsan bir eylem olarak değerlendirilmelidir. Bahtin’e (2016) 
göre gülmece, resmi kültürün dayattığı ciddiyeti ve korkuyu alt üst ederek 
özgürleştirici bir alan açar. Bu doğrultuda Arthur’un kahkahası, başlangıçta 
bireysel bir psikolojik durum gibi görünse de hikaye ilerledikçe toplumsal 
normları bozan ve otoriteyi çözen bir işleve bürünür. Bu noktada Bruner’ın 
(2005, s.137) “mizahsız devlet” kavramsallaştırması Gotham’ın sosyo-
politik yapısını anlamak için kritik bir zemin sunar; zira mizahsız devlet, 
eleştirel kamusal alanları bastıran ve her türlü farklılığı bir tehdit olarak 
algılayan otoriter bir yapıyı temsil eder. Joker anlatısında Gotham, Arthur’un 
kahkahasını özgürleştirici bir ifade biçimi yerine, mutlak surette kontrol altına 
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alınması veya tedavi edilmesi gereken bir toplumsal sapma olarak kodlayan bu 
baskıcı düzenin sinematik karşılığıdır. 

Filmin olay örgüsü derinleştikçe kahkaha, toplumsal normları deforme 
eden ve yerleşik otoritenin söylemsel meşruiyetini aşındıran bir eyleme 
dönüşür. Kuramsal bağlamda gülmece, “resmi olanın” dogmatik ciddiyetini 
kıran devrimci ve hiyerarşi karşıtı bir güçtür (Bahtin, 2016). Bu bağlamda 
Arthur’un kahkahası, Gotham’ın seçkinler sınıfının temsil ettiği “sahte nezaket” 
ve sistemin dayattığı statükoya karşı ontolojik bir saldırı olarak okunmalıdır. 
Bu saldırı, Terry Eagleton’ın (2021, s. 248) ifadesiyle gündelik hayatın durağan 
sürekliliğini kıran bir dramatik yarılmayı tetikler, Eagleton’a göre karnaval, 
bu yarılma aracılığıyla “sokak tarzı bilgeliği” görünür kılarak kurulu düzenin 
sarsılmazlığını sorgular. Özellikle metro sahnesinde doruğa ulaşan bu süreç, 
kahkahanın tetiklediği olaylar dizisiyle birlikte, bireysel bir dışavurumun 
kolektif bir karnavalesk isyana tahvil edilmesini simgeler. Bu kırılma 
noktasında kahkaha; sistemin sunduğu sahte mutluluk ve ciddiyet maskesini 
düşüren, Bahtin’in (2016) ifadesiyle dinsel veya siyasi dogmatizmin sınırlarını 
aşan bir alternatif varoluş çığlığına dönüşmektedir. Böylece Arthur’un 
bireysel trajedisi, Eagleton’ın vurguladığı sokak bilgeliğiyle birleşerek Gotham 
sokaklarında kolektif bir öfke ve karnavalesk taşkınlık biçimine dönüşür.

4.2. Grotesk Beden ve Estetik Dönüşüm

Arthur Fleck’in fiziksel temsili, Bahtin’in “grotesk gerçekçilik” kavramıyla 
kuramsal bir paralellik sergiler. Bahtin’e (2016) göre grotesk beden; sınırları 
belirsiz, sürekli bir oluşum veya yıkım halindeki, bitmemiş bir bedendir. 
Arthur’un aşırı zayıflığı, belirginleşen omurga hattı ve deforme olmuş bedensel 
jestleri, bu grotesk estetiğin sinematik bir tezahürüdür. Bahtin’in beden 
yaklaşımı, bedeni soyut bir kavram olmaktan çıkarıp somut yaşam pratikleriyle, 
büyüme ve çürüme süreçleriyle ilişkilendirir (Bahtin, 2016). Arthur’un 
bedeni, Gotham’ın sosyo-ekonomik çöküşünün fiziksel bir yansıması olarak 
başlangıçta, aşağı çekilmiş bir statüdedir. Bahtin kuramında aşağı çekme, 
tüm yüksek, tinsel ve ideal olanın maddi bedensel alt tabakaya -toprakla ve 
doğumla birleşen düzleme- indirilmesidir (Bahtin, 2016). Arthur’un fiziksel 
yıpranmışlığı, bu bağlamda sistemin yücelttiği “ideal vatandaş” imajının 
maddi bir yıkımıdır.

Ancak bu bedensel deformasyon, Joker kimliğine geçişle birlikte bir güç 
odağına ve yenilenme aracına dönüşür. Bahtin’e (2016) göre grotesk, sadece 
yıkımı değil, aynı zamanda bu yıkımdan doğan yeni bir yaşamı ve döngüsel 
yenilenmeyi de içerir. Arthur’un fiziksel acısı ve bedensel çirkinliği, Joker’in 
renkli ve enerjik varlığına evrilirken; eski, bastırılmış kimlik ölür ve karnavalesk 
bir doğum gerçekleşir. Bu dönüşümde makyaj ve kostüm kullanımı, bireyin 
toplumsal normlar tarafından belirlenmiş verili kimliğini askıya alarak ona 
karnavalesk bir özgürlük tanır.
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Bu bağlamda palyaço makyajı, sadece bir maske değil, Bahtin’in (2001) 
belirttiği “edebiyatın karnavallaşması” sürecindeki gibi, karakterin resmi 
kültürün dışına çıkmasını sağlayan merkezi bir araçtır. Maske, Bahtin’in 
(2016) kuramında geçişleri, değişimleri ve kimliğin akışkanlığını temsil eder. 
Arthur’un yüzüne sürdüğü beyaz boya ve abartılı gülüş, resmi yüzün bir 
parodisine dönüşerek, sistemin dayattığı ciddi ve rasyonel maskeyi parçalar. 
Böylece grotesk beden, hiyerarşik düzenin karşısında sadece bir mağduriyet 
nesnesi olmaktan çıkar; performatif bir eylemle otoriteyi aşağı çeken ve 
kamusal alanı kendi kaotik estetiğiyle yeniden tanımlayan bir özneye evrilir. 
Stam’ın (1992) belirttiği üzere, bu tür bir bedensel dönüşüm, sinemanın 
karnavallaşmış yapılar aracılığıyla izleyiciye sunduğu en radikal sosyal eleştiri 
biçimlerinden biridir.

4.3. Karnavalesk Dans: Bedensel Özgürleşmenin Retoriği

Arthur’un film boyunca sergilediği dans ritüelleri, karnavalesk yapının en 
dinamik bileşenlerinden biridir. Bahtin’e göre karnaval; bedensel taşkınlıkların, 
jestlerin ve sembolik hareketlerin dilini kullanır. Arthur’un özellikle metro 
cinayetlerinden sonra tuvalette sergilediği ağır ve ayinsel dans ile filmin 
ilerleyen safhalarında merdivenlerdeki coşkulu dansı, bedenin normatif 
baskılardan kurtuluşunu simgeler. 

Bu fiziksel devinim, Terry Eagleton’ın (2013, s. 185-186) Bahtin’in karnaval 
kuramını tanımlarken kullandığı “semiosis ayaklanması” kavramıyla kuramsal 
bir bütünlük arz eder; nitekim bu süreçte göstergeler tersyüz edilmekte, kutsal 
ile bayağının, yüksek ile alçağın konumları sürekli yer değiştirmektedir. Bu 
bağlamda Arthur’un ikonik merdiven dansı, bahsi geçen anlamsal tersyüz 
oluşun nihai görsel dışavurumuna dönüşür. Daha önce sistem tarafından 
aşağılanan, bastırılan ve kentin kuytu köşelerinde görünmez kılınan grotesk 
beden; kamusal alanda sergilediği bu performans aracılığıyla sadece sarsıcı bir 
görünürlük kazanmakla kalmaz, aynı zamanda hiyerarşiyi aşağı çeken yeni bir 
güç odağı haline gelir.

Bu danslar ayrıca, Martin ve Renegar’ın (2007) “retorik tersine çevirme” 
olarak tanımladığı sürecin de bedensel bir ifadesidir; burada Arthur’un ezilmiş 
bedeni, otoriteye meydan okuyan performatif bir güce evrilir. Merdiven 
sahnesindeki dans, hiyerarşik düzenin askıya alındığı, kamusal alanın 
karnavalesk bir taşkınlık mekanına dönüştüğü anı temsil eder. Robert Stam’ın 
(1992) vurguladığı üzere, bu tür bedensel performanslar sinema kuramı 
açısından otorite karşıtı bir retorik inşa eder. Arthur’un dansı artık bir delilik 
belirtisi değil, Bahtin’in (2016) kuramında yer alan, resmi söylemin ciddiyetini 
yerle bir eden karnavalesk bir eylemdir. 
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4.4. Medya, Gösteri ve Kahkahanın Metalaşması

Filmde yer alan Murray Franklin’in televizyon şovu, Bahtin’in karnavalesk 
kavramlarının kitle kültürü ve medya düzlemindeki dönüşümünü analiz etmek 
adına kritik bir mekandır. Bu program; kamusal teşhir, performans ve bireysel 
aşağılanmanın seyirlik bir gösteriye tahvil edilmesi üzerine kuruludur. Umberto 
Eco’ya (2011) göre, modern kitlesel karnaval televizyon ekranı tarafından 
çerçevelenmiş olarak mekanla sınırlıdır. Eco, bu tür karnavalesk yapıların gerçek 
ihlaller değil, aksine kuralın varlığını hatırlattıkları için yasaları güçlendiren “yetkili 
ihlaller” olduğunu savunur. Bu noktada Walter Benjamin’in modern çoğaltma 
teknolojilerine dair tespiti devreye girer (SeeBlen & Roloff, 2000, s.5); zira Murray 
Franklin’in şovu da sanatsal veya bireysel deneyimi kitlesel dolaşıma açılmış bir 
gösteri nesnesine dönüştürerek bu yetkili sınırları pekiştirir. Bu medya mantığı, 
Jean Baudrillard’ın (2012, s. 6) ifadesiyle, göstergelerin ve imgelerin sürekli yeniden 
tüketildiği büyük bir törensel gösteri üretmektedir. Arthur Fleck’in yaşadığı 
psikolojik yıkım, bu törensel döngü içerisinde bir eğlence nesnesine indirgenir; 
kahkaha ise toplumsal eleştiri potansiyelinden arındırılarak metalaştırılır. C. 
Wright Mills’e (1974, s. 98 ) göre medya, iktidar ve prestij ilişkilerini yeniden üreten 
temel mekanizmadır . Murray’nin şovu da bu doğrultuda, sistemin hangi bedenleri 
görünür kılacağını ve hangilerini “eğlence nesnesi” olarak değersizleştireceğini 
belirleyen sembolik bir otorite işlevi üstlenir. Ancak Robert Stam’ın (1989, s. 95) 
vurguladığı gibi, karnaval sadece geçici bir eğlence değil; resmi dünyanın aşağıdan 
görüldüğü muhalif bir kültürel alandır. Arthur’un canlı yayın performansı, Stam’ın 
işaret ettiği bu muhalif gücü devreye sokarak, medya tarafından denetlenen 
kamusal alanı geçici olarak tersine çeviren karnavalesk bir karşı-gösteriye dönüşür. 
Arthur’un Joker kimliğiyle gerçekleştirdiği bu müdahale, Eco’nun bahsettiği 
çerçevelenmiş ve kontrollü alanı gerçek bir toplumsal yıkıma tahvil eder. Arthur, 
Murray’yi -yani otorite figürünü- kendi şovunda tasfiye ederek, medyanın 
yarattığı sahte karnaval illüzyonunu parçalar. Bu eylem, Bahtin’in (2016) belirttiği 
“resmi söylemin kırılması” ve “otoritenin aşağı çekilmesi” süreçlerinin en radikal 
sinematik ifadesidir. 

5. Karnavalesk Son ve Toplumsal Tersyüz Oluş

Filmin final sekansında Gotham sokaklarının maskeli kalabalıklar 
tarafından ele geçirilmesi, hiyerarşilerin tamamen askıya alındığı ve resmi 
düzenin çözüldüğü kolektif bir karnaval alanının inşasıdır. Bahtin’e (2016) göre 
karnaval, ritüel, gösteri ve sembolik jestlerden oluşan karmaşık bir yapı olup 
resmi kültürün dışında konumlanan alternatif bir varoluş alanı oluşturur. Bu 
doğrultuda, Joker’in bir polis aracının üzerinde kitleler tarafından selamlandığı 
sahne, Bahtin’in kuramsal çerçevesindeki “taç giydirme ve tacın geri alınması” 
ritüelinin çağdaş bir yansımasıdır. Bu sahnede, toplumsal normların askıya 
alınmasıyla birlikte düzen geçici olarak tersine dönmüş ve hiyerarşinin en 
altındaki figür sembolik bir kral konumuna yükseltilmiştir. 
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Bu noktada palyaço maskesi, sadece bireysel bir gizlenme aracı değil, 
aynı zamanda kişisel kimlikleri silerek kolektif bir isyanın anonim ve çoksesli 
göstergesi haline gelmektedir. Bahtin’e göre karnavalın kullandığı dil; bedensel 
taşkınlıklar, grotesk imgeler ve somut yaşam pratikleriyle doğrudan ilişkilidir. 
Bu dilin sinemaya aktarımı, “edebiyatın karnavallaşması” sürecine benzer 
şekilde, toplumsal rollerin çözüldüğü bir alan yaratır. Paulo Pablo Martin’in 
(2007) vurguladığı üzere, bu tür karnavalesk anlatılar izleyiciyi yerleşik 
düşünme biçimlerini sorgulamaya yönelten ve otoriteye karşı eleştirel bir 
potansiyel taşıyan metinlerdir. 

Dolayısıyla Gotham’daki kamusal taşkınlık ve maskeli kalabalıkların 
eylemi, salt bir kaos hali olarak değil, hiyerarşik düzenin retorik bir tersine 
çevrilmesi ve otoritenin aşağı çekilmesi olarak okunmalıdır. Bu süreçte 
alt sınıfın görünür hale gelmesi, Bahtin’in kavramlarının sinematik bir 
uyarlaması olarak, hiyerarşilerin parçalandığı ve otorite karşıtlığının mekânsal 
bir gerçeklik kazandığı karnavalesk bir yapı üretir. Sinemanın bu şekilde 
karnavallaşması, normların askıya alındığı geçici bir özgürlük alanı yaratarak 
statükonun mutlakiyetini sarsmaktadır.

Sonuç

Joker (2019) filmi üzerine gerçekleştirilen bu çalışma, anlatının Mihail 
Bahtin’in karnavalesk kuramının çağdaş sinemadaki en yetkin temsillerinden 
biri olduğunu iddia etmektedir. Analiz sürecinde, filmdeki merkezi unsurların 
Bahtinci bir perspektifle nasıl toplumsal birer isyan göstergesine dönüştüğü 
araştırılmıştır. İlk olarak, Arthur Fleck’in dizginlenemeyen kahkahası, 
Bruner’ın teorik perspektifinden mizahtan arındırılmış tahakkümcü yapıya 
karşı bir tepki olarak doğan ve dogmatik sınırları zorlayan devrimci bir aykırı 
duruş olarak işlev görmektedir. Bu kahkaha, bireysel bir semptomdan ziyade, 
hakim kültürün o illüzyonel ciddiyet maskesini söküp atan karnavalesk bir 
müdahale niteliğindedir.

İkinci olarak, Arthur’un bedensel deformasyonu, sistemin yücelttiği 
ideal vatandaş imajının maddi bir yıkımı olarak değerlendirilmiş; bu yıkımın 
Joker kimliği altında karnavalesk bir doğuma ve yenilenmeye evrildiği 
gözlemlenmiştir. Arthur’un ikonik dansları ise Eagleton’ın (2013) “semiosis 
ayaklanması” olarak tanımladığı sürecin bedensel bir ifadesi haline gelerek, 
kutsal ile bayağının yer değiştirdiği anlamsal bir tersyüz oluşu kamusal 
alana taşımıştır. Medya ve gösteri toplumu eleştirisi bağlamında ise Murray 
Franklin’in televizyon şovu, Eco’nun çerçevelenmiş ve yetkili ihlal alanı olarak 
tanımladığı yapıyı temsil etse de; Joker’in bu alana müdahalesinin, medyanın 
yarattığı sahte karnaval illüzyonunu parçalayarak resmi söylemi radikal bir 
şekilde kırdığı tespit edilmiştir. 
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Sonuç olarak film, Gotham sokaklarında maskeli kalabalıkların 
gerçekleştirdiği kamusal taşkınlık aracılığıyla, hiyerarşilerin yıkıldığı ve 
dünyanın tersine döndüğü bir karnaval evreni inşa etmektedir. Joker’in 
kahkahası ve isyanı, resmi kültürün dogmatik ciddiyetine karşı atılmış 
karnavalesk bir çığlık olarak, modern toplumdaki yabancılaşmayı ve sınıfsal 
kırılmayı radikal bir biçimde sorunsallaştırmaktadır. Bu çalışma, Bahtin’in 
kuramsal araçlarının sinematik metinleri çözümlemede ve toplumsal 
eleştirinin sınırlarını genişletmede hala ne denli güçlü bir potansiyele sahip 
olduğunu teyit etmektedir. 
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Giriş: Kısa Filmin Yapısal Özellikleri ve Son Dönem Türk Sinemasın-
daki Kısa Film Temaları

Sinema tarihi üzerine tartışmalarda, sinemanın doğuşunun kısa film-
lerle başladığı fikri neredeyse evrensel olarak kabul görmektedir (Aşılıoğlu, 
2024:1062).  Dünya sinema tarihinin başlangıcında tüm filmlerin kısa oldu-
ğu birçok kaynakta ifade edilmektedir; “kısa filmler, çoğunlukla ticari kaygı-
lardan bağımsız olarak üretildikleri ve dağıtıldıkları için sinemanın bağımsız 
cephesi olarak kabul edilmektedir. Bu durum, kısa filmlerin sinema endüstrisi 
içinde daha özgür ve yaratıcı bir odaklanma sağlamasına olanak tanır. Ancak 
kısa filmlerin özgür yapısı, bu kavramın net bir tanımını yapmakta da zorluk 
yaratır. Başka bir deyişle, kısa filmin özgürlüğü ve yaratıcılığı, onu tanımla-
mak için kesin bir çerçeve oluşturmayı zorlaştırır.” (Aşılıoğlu, 2024:1061) Kısa 
filmler sürelerinin sınırlı olması nedeniyle uzun metraj filmlere kıyasla an-
latım dili bağlamında daha zengin ve yaratıcıdır. Cooper ve Dancyger’e göre 
kısa filmlerin süre sınırı, anlatımda ve görsel ifadede daha deneysel ve yaratıcı 
bir yaklaşım benimsenmesine yol açar (2005,5). Rea ve Irving’e göreyse kısa 
film özü itibarıyla “sözün yerine geçebilecek hareket ve davranışlar bulma-
nız”ı gerektiren bir sanattır (akt.Karataş,2025:150). Kısa filmin gücü, sınırlı 
görüntülerle derin anlamlar iletmesinden kaynaklanır. Yönetmen anlatmak 
istediklerini kısa, net ancak etkileyici bir dille ifade etmek zorundadır (akt.
Aşılıoğlu, 2024:1062). Kısa filmlerle uzun metrajlı filmler arasında kullanılan 
anlatı teknikleri ve hikâyeye odaklanma biçiminden kaynaklanan farklar var-
dır, kısa filmler sınırlı sürede yoğun bir olay anlatısına odaklanırken, karakter 
gelişimi ve derinliği uzun metraj filme kıyasla geri planda kalabilir (Aşılıoğlu, 
2024:1062).

Şenay Aydemir’in 25. Uluslararası İzmir Kısa Film Festivali... Kısaların Bü-
yük Dünyası başlıklı yazısında ifade ettiği gibi, sinemamızın kısa metraj filmle-
rinin ortalama kalitesi, uzun metrajlı filmlerden bir hayli yüksek.  Senaryolar-
daki çeşitlilik ve anlatım dilinin gücü kısa metraj filmlerde fark edilir biçimde 
öne çıkmaktadır (2024). 2000 sonrasında Ziya Demirel’in  Evicko (2012) ve 
Salı (2015), Ayçe Kartal’ın Kötü Kız (2017), Ozan Yoleri’nin Aylin (2019), Bur-
cu Aykar’ın Ablam (2019), Serhat Karaaslan’ın Suçlular (2020), Elif Refiğ’in Siz 
Biraz Uzak Kaldınız (2021), Belkıs Bayrak’ın Cemile (2021), Özgürcan Uzun-
yaşa’nın Cehennem Boş Tüm Şeytanlar Burada (2022), Çağıl Bocut’un Her Gün 
Biraz Daha Kolay (2024) adlı filmlerinde kadın karakterlerin toplumsal cinsi-
yet normlarıyla mücadelesine ve daha geniş anlamda tahakküme, patriyarkaya 
dair anlatılar öne çıkar. Ancak uzun metraj üretiminde olduğu gibi kısa met-
rajda da yönetmenlerin çoğunluğunun erkek olduğunu eklemek gerekmek-
tedir. Aşılıoğlu tarafından Şubat 2024 tarihi itibariyle MUBİ platformunda 
gösterilmekte olan kırk dokuz kısa film hakkında gerçekleştirilen nitel içerik 
analizinde belirtildiği üzere söz konusu kırk dokuz filmin elli iki yönetme-
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ninden sadece on sekizi kadındır (Aşılıoğlu,2024:1066-1067). Kısa filmlerde 
2000 sonrasında öne çıkan yukarıda sözü edilen anlatı geleneği çerçevesinde, 
toplumsal cinsiyet normlarını, kadın karakterlerin varoluşunu sorunsallaştır-
dıkları, yönetmenlerin kişisel hayatından izler taşıdıkları ve kadın yönetmen-
ler tarafından yönetildikleri için Dilan Hakkında Konuşmalıyız (Umut Şilan 
Oğurlu,2024), Neredeyse Kesinlikle Yanlış (Cansu Baydar,2024), Büyük İstan-
bul Depresyonu (Zeynep Dilan Süren,2020), Mamaville (Irmak Karasu,2020) 
ve İmparatorlukta Zor Bir Gün (Sezen Kayhan,2018) “Kadın Yönetmenlerin 
Ödüllü Kısa Filmlerinde Otobiyografik Öğeler ve Toplumsal Cinsiyet Temsi-
li” başlıklı çalışmada auteur eleştiri ve toplumsal cinsiyet eleştirisi üzerinden 
içerik analizi yöntemiyle ele alınacaklardır. İçerik analizi, “birbiriyle benzerlik 
taşıyan verileri belirli kavramlar ve temalar altında bir araya toplamak ve bun-
ları okuyucunun rahatlıkla anlayabileceği bir şekilde düzenleyerek yorumla-
maktır” (akt.Maral&Koçtürk:2021). Yönetmenlerin dijital ortamda yayınlanan 
söyleşilerden ve yönetmenlerle yapılan yazışmalardan yararlanılarak eserleriy-
le kendi kişisel hayatlarındaki kesişimler saptanarak, ele alınan beş film arasın-
daki tematik ortaklıklar ortaya konulacaktır. 

Auteur Eleştiri ve Toplumsal Cinsiyet Eleştirisine Bakış

Auteur kuram  İkinci Dünya savaşı sonrasında “Cahiers du Cinéma” der-
gisinde ve Andre Bazin etrafında toplanan Fransız eleştirmenler tarafından 
geliştirildi.  Kuyucak Esen’e göre Auteur kuram “yaratıcı bir yönetmenin fil-
me çok şey katabileceğini; kendine özgü özellikleri, kendi anlayışını, dünya-
sını, Hollywood sistemi içinde bile ortaya koyabileceğini gösterdi” (Kuyucak 
Esen,2013:44). Esen’in tarifi sinema sektörünün evrensel her ülkede karşımı-
za çıkabilecek kısıtlayıcılığına rağmen yaratıcı yönetmenlerin kendilerine has 
üsluplarıyla söz konusu standartların üstesinden gelebildiklerini ifade etmek-
tedir. Auteur  toplumun içinden çıkar, filmlerinin yaratım aşamasında, filmi 
etkileyen toplumsal faktörlerin ve başka kişilerin de bulunur; “Ama yönetmen, 
bunlara rağmen, kendisine özgü, farklı bir derinliği filminin içine, havasına, 
duygusuna katabilmişse eğer, o zaman ‘auteur’dür ve incelenmeyi hak eder” 
(Kuyucak Esen,2013:44). Auteur eleştiri bir filmin yaratılmasında en önemli 
sorumluluğu taşıyan ve filme imzasını atan kişi olarak yönetmeni ortaya koy-
maktır. Auteur eleştiri; “yönetmenin temel kaygılarını, filmlerinde tekrarlayan 
motifleri, filmlerinin içeriklerini ve biçimlerini kişiliğinin tutarlılığı bağla-
mında ve diğer yapıtlarıyla ilişkisi içinde değerlendirmekte ve açıklamakta-
dır (Özden,2004:126-127). Auteur eleştiri filmleri yönetmenlerin kişiliği te-
melinde analiz eder, sanatsal yaratım içindeki kişisel faktörü öne çıkarmayı 
ve sonrasında da söz konusu kişisel faktörün filmden filme izini takip eder 
(Monaco,2002:388). Yönetmen kendine has tarzını yansıtabilmeli ve aynı za-
manda bunu diğer filmlerinde sürdürüp geliştirmelidir. Peter Wollen auteur 
kuramın en önemli yapıtlarından olan Sinemada Göstergeler ve Anlam (2004) 
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adlı kitabında yapısalcılıktan yararlanır. Filmlerde tekrar eden tema ve biçim-
sel özelliklerin izini sürerek yönetmenin ayırt edici kişisel üslubu hakkında 
çıkarımda bulunur. Ancak yapıyı göz ardı ettiği için auteur kuramı eleştirir; 
“Yapıda, yönetmenin amaçlamadığı, bilinçli olarak koymadığı anlamlar da 
olabilir. İzleyici filmden yönetmenin düşünmediği bazı anlamlar da çıkarabi-
lir. Bu görüşüyle Wollen, auteur kurama yapısalcı bir yaklaşımı getirmiş olur. 
Bu yüzden onunla, kurama bakış yönü değişmiş, bakış yapıta, yani çekilmiş 
olan filme dönmüştür” (Kuyucak Esen, 2013:42). 1970’lerdeki post yapısal-
cı kuramla birlikte üretim biçimleri, yıldız oyuncu tercihine dayanan etki ve 
üretimin sosyo-tarihsel bağlamı da yapısalcı analize dahil edilir. Yönetmen si-
nemasını merkezine alan ve dolayısıyla yapısalcılığa yaslanan auteur kuram da 
post yapısalcı kuram etkisiyle değişir, metnin anlamından söz edebilmek için 
bağlamın anlam üretimiyle ilişkisi ele alınmaya başlanır. Tarihsel toplumsal, 
politik bağlam kısaca konjonktür önem kazanır. Jane Campion sinemasını au-
teur kuramla ele alan Authorship and Personal Cinema kitabının yazarı Alistair 
Fox da auteur kuramın tarihsel, endüstriyel ve ideolojik bağlamların etkilerini 
hesaba katan yenilenmiş bir kavramsallaştırmayla birlikte ilerlediğini ancak 
auteur kuramını ortaya atan eleştirmenlerin dogmatik yaklaşımları düzeltilse 
de kuramın hala eksik kaldığını  belirtir (2011:2). Fox’a göre auteur kuramla 
yapılan analizlerdeki temel eksiklik sinema yapımında yaratıcılık meselesinin 
analize dahil edilmeyişidir. Fox, bir sinemacının gerçek yaşam deneyimine ait 
unsurlara eserinde nasıl karşılık verdiğini ve bu deneyimi simgesel yoğunlaş-
tırma ve yer değiştirme süreçleri aracılığıyla sanat yapıtına dönüştürmesini 
açıklayan kuramsal çerçevenin auteur kuramda yokluğuna dikkat çekmektedir 
(2011:2). Bu bağlamda ele alınan beş kısa filmde yönetmenlerin, gerçek yaşam 
deneyimlerine ait otobiyografik unsurlara yer vermesi auteur kuram açısından 
önem arz etmesinin yanında Kuyucak Esen’in auteur yönetmen tarifiyle de 
uyumludur.

Toplumsal cinsiyet; gündelik hayatın bireyin biyolojik cinsiyetinin da-
yattığı roller üzerine kurulu olması anlamına gelmektedir. Biyolojik anlamda 
kadın ya da erkek olmanın  toplumsal normlar ve beklentilerin belirlediği çer-
çevede bireyin hayatını yönlendirmesi olarak ifade edilebilir. Birey, toplum-
sal cinsiyete atanırken onun toplumsal cinsiyet ile ilgili beklentiler kümesini 
yerine getirmeye fiziksel olarak muktedir olup olmadığını temel alınır (Sto-
ne,2016:77). Beklentiler kümesini yerine getirebilme haliyse kuşkusuz perfor-
matif bir eylemdir. Judith Butler’a göre toplumsal cinsiyet performatiftir, icra 
edildiği ölçüde mevcuttur (akt.Stone,2016:102). Toplumsal cinsiyet, ezberlen-
miş davranış kalıplarından, normlardan ibarettir. Erken yaşlardan itibaren bi-
yolojik cinsiyetimize uygun davranmayı öğrenir ve ona uygun rolleri benim-
seriz. Kısaca toplumsal cinsiyet kalıp ve normlarından etkilenerek onları içsel-
leştiririz. İçselleştirdiğimiz için de kendimizi kontrol edip söz konusu norm-
lara ne kadar uygun davrandığımızı kendi kendimize kontrol eder hale geliriz. 
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Butler’a göre toplumsal cinsiyet düzenlemelerinin dışında kalmak mümkün 
değildir, “normlar bizi baştan ayağa etkiler ve sınırlar” (akt.Stone,2016:103). 
Toplumsal cinsiyet normları ve düzenlemeleri eril tahakküm üzerine kurulu 
olan patriarkanın temel yapı taşlarını oluşturmaktadır. Zeynep Dilan Süren’e 
göre sinema sektörünün özellikle bazı iş alanlarında kadınların varlığı son de-
rece azdır; “mesela kamera departmanında görüntü yönetmeni kadınlar çok 
yok maalesef ses mesela bu alanlardan biri. Değişim sandığımız kadar hızlı 
olmuyor bunun için hepimizin çabalaması lazım. Bu hem içerik olarak ka-
dın yönetmenlere kadın senaristlere daha çok alan açılmasıyla ilgili hem tek-
nik olarak kamera arkasındaki kadınlara daha çok yer verilmesiyle mümkün 
olur. Bunun kendiliğinden olmasını beklemek, yarışa döndürmek acımasızca. 
Çünkü şartlar ortada” (Hamamcıoğlu,2021). Sezen Kayhan da setlerin, erkek 
egemen alanlar olduğuna dikkat çekmektedir; “Bugün hala teknik ekiplerde 
çalışan kadın sayısı çok az. Erkekler de sayıca bu kadar fazla oldukları set-
leri kendi alanları olarak görüyorlar, oyunun kurallarını onlar koyuyor, sette 
kullanılan dili onlar belirliyorlar. Kadınlar da bu sektörde var olabilmek için 
bu kurallara uyuyorlar, sertleşiyorlar, eril dili benimsiyorlar”(Bozdemir,2018). 
Irmak Karasu sektördeki patriarkal güç dengesizliğinin üstesinden gelebil-
mek adına daha kolektif bir çalışma anlayışıyla film üretmeyi benimsediğini 
belirtmektedir; “bütün bu hiyerarşik yapıları kısa film uzun metraj belgesel 
arasındaki yapıyı kırmak, gündelik hayatta da bunun için mücadele ediyoruz 
ama dönüp baktığımızda kendimiz üretim aşamasında bu hiyerarşiyi ne kadar 
kırabiliyoruz önemli bir soru benim için. Jeneriklerde yönetmenin yapımcının 
adının en başlarda çıkıyor olmasında karşımıza çıkan bu yapının kendisiyle bir 
derdim var. üretim aşamasında o yapıyı bozmaya dair bir denemeydi bu film 
benim için(…) Ekibimiz kadın ağırlıklı ama kendini kadın olarak tanımla-
mayan bireyler içerisinde de kendi erkeklikleriyle sürekli bir mücadele veren, 
erkekliği sorgulayan, erkek egemen kültürle derdi olan erkekler biraz böyle 
bir ekip oluşturmak istedik (Edemen,2020). Çalışma kapsamında ele alınan 
filmlerin yönetmenlerinin ifadelerinde görüldüğü gibi sinema sektöründe eril 
tahakküm ve patriarkal ilişkiler kendisini güç dengesizliklerinde göstermekte-
dir. Yönetmenler filmlerini çekerken karşılaştıkları toplumsal cinsiyet temelli 
sorunları eserlerinde de yansıtmaktadırlar. 

Dilan Hakkında Konuşmalıyız, Neredeyse Kesinlikle Yanlış, Büyük İs-
tanbul Depresyonu, Mamaville ve İmparatorlukta Zor Bir Gün Adlı Filmler-
de Yönetmenlerin Otobiyografik Öğeleri

Umut Şilan Oğurlu Dilan Hakkında Konuşmalıyız’ı annesinin evinde çek-
miştir. Kendisiyle yapılan bir söyleşide “Dilan Hakkında Konuşmalıyız herkese 
kendi hayatımı ifşa etme yöntemim gibi” ifadesini kullanmaktadır (Eminoğ-
lu,2025). Filmin baş karakteri Dilan’ın yönetmenin ismi Şilan’la olan fonetik 
benzerliği filmin otobiyografik özelliklere sahip olduğunu baştan sezdirmek-



30  . Gül Yaşartürk

tedir; “Dilan Hakkında Konuşmalıyız benim yaşamımın bir parodisi üzerine 
kuruldu ve benim ikinci ismim olan Şilan’ın sürekli Dilan olarak karıştırılması 
üzerine karaktere ismini verdi (…) filmi çekerken kendi büyüdüğüm ev dahil 
kendi dünyama ait birçok unsurdan faydalandım” (Bozdemir,2024). Yönet-
men, “Bu kadar kişisel bir hikaye anlatmak, herkese kendi hayatını, ruhunu, 
psikolojini açmak fikir ve yapım aşamasında nasıl hissettiriyordu; şimdi nasıl 
hissettiriyor?” sorusuna, “kendi hayatım üzerine kurulan bir mizansen var or-
tada ve her detayı aslında kendi yaşamımda olmuş bir şeye atıfta bulunuyor” 
yanıtını vermektedir (Eminoğlu,2025).  Filmde Dilan’ın annesi tarafından söy-
lenen “Sinema okumak istedi, ne güzel dedik. Biz cahil cühela insanlar değiliz, 
baskı yapalım” ifadesi yönetmen Uğurlu’nun annesine aittir (Kızılırmak,2025).

Dilan Hakkında Konuşmalıyız   aynı zamanda Türkiye’de film çekmenin 
olanakları, filmlerin dili ve yönetmenliğe bakış açısına dair bir yapımdır. Sek-
törel anlamda özdüşünümsel olarak kabul edilebilir. Uğurlu yönetmenlik gibi 
sanatsal pratiklerin istikrarlı bir iş vadetmediği için aileler tarafından riskli bu-
lunduğunu belirtmektedir; “Sonuçta sanat ve burjuva sınıfı arasında da köklü 
bir geçmiş var ve benim de ne yazık ki yaşayarak öğrendiğim üzere sanatsal 
üretim bir ferahlık istiyor ve bu direkt para ile ilintili (…) Şu an film çekmek 
gerçekten büyük bir maddi birikim gerektiriyor hatta sadece film çekmek de 
değil, bir şeyler yazabilmek, yazabilecek vakti yaratmak da aynı şekilde direkt 
maddiyat ile alakalı bir süreç (…) Türkiye’deki bağımsız uzun metraj filmlerin 
büyük ağırlığı da sosyal gerçekçi ve Dilan bunu formüle edilmiş buluyor, bu 
alternatif filmler üretmek isteyen birçok gencin kullandığı bir söylem” (Kızı-
lırmak, 2025). 

Cansu Baydar babaannesinin Gümülcine göçmeni olduğunu ve çocuk-
luğunun bu göçe dair hikayeleri dinleyerek geçtiğini belirtmektedir (Yaşar-
türk,2024). Neredeyse Kesinlikle Yanlış’ı çekmeden önce Gümülcine’de baba-
annesinin doğduğu evi ziyaret ettiğini, babaannesinin çocukluk arkadaşlarıyla 
tanışarak, onun çocukluk anılarını dinlediğini ifade etmektedir; “Kimsenin 
doğup büyüdüğü yerden ayrılmakla ilgili sonsuz bir gönül rahatlığı olduğunu 
düşünmüyorum. Bu yüzden göç konuşurken ‘zorla yerinden edilme’ kavra-
mı üzerine konuşmamızın kıymetli olduğuna inanıyorum. Hikâyemde zorla 
yerinden edilmiş bir kadının daha iyi bir hayat arayışına odaklanıyorum. Bu 
yaklaşımın, göçmenleri hedeften alıp savaşı, savaşın nedenlerini ve faşizmi 
ortaya oturtacağına inanıyorum” sözleriyle kişisel tarihindeki göç hikayesiyle 
Neredeyse Kesinlikle Yanlış’ın karakterleri Hanna ve Nader arasında ilişki kur-
maktadır. Yanı sıra Hanna’nın kadınlık deneyiminin de kendisiyle kesiştiğini 
söylemektedir; “Bir kadının, bir erkeği evden göndermek istediğinde karşıla-
şabileceği tehlikeyi, bir erkeğin aynı durumda yaşamadığını görüyoruz. Bir ka-
dın, bir erkeğin gitmesini istediğinde olay, neredeyse filmin türünü değiştire-
cek bir gerilim unsuru kazanıyor. Ayrıca, erkek kardeşin bazen bu coğrafyada 
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geleneksel aile rollerine bürünüp abi ya da baba gibi davranmaya çalışması da 
bir gözlem ve tespit olarak ortaya çıkıyor”(Yaşartürk,2024).

Büyük İstanbul Depresyonu, Dilan Hakkında Konuşmalıyız’a benzer bi-
çimde işsizlik kaygısı üzerine kuruludur. Zeynep Dilan Süren filmi Gültepe’de 
yaşadığı evde çeker (Oğuz&Atılgan,2020). Yönetmen filme dair düşünmeye 
başladığında Bahçeşehir Üniversitesi’ne sinema televizyon bölümü üçüncü sı-
nıf öğrencisidir ve henüz üçüncü sınıfta olmasına rağmen işsizlik kaygısı yaşa-
maktadır; “Daha üçüncü sınıfta olmama rağmen büyük bir korku içerisindey-
dim mezun olduğumda ne olacak? İş bulabilecek miyim, nasıl bir iş bulacağım, 
hangi alanda iş bulacağım? (…) Çünkü sinema televizyonda çok fazla seçenek 
var. Aslında o seçeneklere ulaşmak çok zor. Ailem şehir dışında yaşıyor eğer 
ben çalışamazsam nasıl geçebilirim? Öğrenci olarak yaşamıma devam etmeye-
ceğim sonuçta. Bütün bunların korkusu gerilimiyle bu iki karakter ortaya çık-
tı. Aslında ikisi de kendimden yola çıkarak yazdığım karakterler diyebilirim. 
Çünkü iş bulma sürecinde (…) çok depresif olduğum yataktan kalkmadığım 
zamanlar da oluyordu tam tersi sürekli iş aradığım bir yerlere başvurduğum 
süreçlerde yaşıyordum. Bu ikisinin çatışması nasıl olur diye düşünerek ortaya 
çıktı” (Hamamcıoğlu,2021)

Irmak Karasu Mamaville’i anneannesinin evinin bulunduğu ve çocuklu-
ğunun geçtiği Geyikli’de çekmiştir. Anlattığı öykünün otobiyografik olduğunu 
söylemektedir; “Filme dair ilk düşünceler bir süre önce anneannemi ziyaret 
etmek üzere gittiğim Geyikli’de oluştu. Geyikli büyüdüğüm, çok vakit geçir-
diğim, bazen çok çatıştığım ama hep çok sevdiğim ve önemsediğim bir yer. 
O anlamda iyi bildiğim, tanıdığım bir yer benim için. Geyikli’ye gittiğim o 
yaz farklı kuşaklardan iki kadının arzularına ve bu arzuların erkek bakışının 
hegemonyasından dışarı taşan, hem o erkek egemen kültürden etkilenen hem 
ona kafa tutan hallerine dair detaylar barındıran sahneler yazmaya başladım. 
Sonra o hikâye giderek büyüdü ve Mamaville halini aldı. Bugüne kadar üret-
tiğim işlerde hep bildiğim, iyi tanıdığım, içinden geçtiğim şeyleri anlattım. O 
yüzden bu proje de çok tanıdık, biraz da otobiyografik bir yerden ortaya çıktı.”1

Sezen Kayhan İmparatorlukta Zor Bir Gün  adlı filminde, Umut Şilan 
Oğurlu’nun Dilan Hakkında Konuşmalıyız ve Zeynep Dilan Süren’in Büyük 
İstanbul Depresyonu’na benzer bir atmosfer kurmuştur. Oğurlu ve Süren’in 
Radyo Televizyon ve Sinema mezunu işsiz karakterleri bu kez dizi sektöründe 
çalışmaktadır ancak set işçisi olmanın kendisi de en az işsizlik kadar sorunlu-
dur. Kayhan filmin hikayesini sanat asistanı olarak çalıştığı bir sette yazmış-
tır; “Filmdeki gibi mobbinge maruz kaldığım bir setti. Bunları yaşadığım ilk 
set de değildi tabii ki. Maalesef filmde yaşananlar setler için oldukça sıradan 
durumlar. Çok sinirliydim ve o sinirle yazmıştım. Bir nevi kendimi iyileştir-

1  Kadınlık Hallerini Kadın Gözüyle Anlatan Bir Film: Mamaville 23 Ekim 2020
https://mag.bilgi.edu.tr/tr/haber/kadinlik-hallerini-kadin-gozuyle-anlatan-bir-film/ 



32  . Gül Yaşartürk

mek için yaptığım bir eylemdi. Sonra bütçesel nedenlerle yapımı zor olduğu 
için senaryoyu rafa kaldırmıştım. Ama aklımın bir köşesinde tatlı bir intikam 
projesi olarak duruyordu. Aradan yıllar geçti, hikâyeye biraz daha mesafeli ba-
kabildim ve yapım şartları da olgunlaşınca filmi raftan indirip yapmaya karar 
verdik” (Ildır,2020). Kayhan, filmde temsil edilen sorunların “yılların biriki-
minin fazlaca yumuşatılmış hali” olduğunu gerçekte yaşananlarınsa daha sert 
olduğunu ve gülmeye imkan vermediğini belirtmektedir (Bozdemir,2018). 
Oğurlu’nun Dilan Hakkında Konuşmalıyız’ın kendi hayatının parodisi üzerine 
kurulduğunu söylemesine benzer biçimde Kayhan da mizah yoluyla intikam 
almaktadır. Yaşadıkları arasından daha az yaralayıcı ve kısmen eğlendirici 
olanları, yapılanları yumuşatmak için değil yapılanların anlamsızlığını vurgu-
lamak adına seçtiğini ifade etmektedir, “Kendilerini fazla ciddiye alan bu erk 
sahiplerine gülünmesini istedim. Bu anlamda mizah benim intikam şeklim” 
(Bozdemir, 2018).

Dilan Hakkında Konuşmalıyız, Neredeyse Kesinlikle Yanlış, Büyük İs-
tanbul Depresyonu, Mamaville ve İmparatorlukta Zor Bir Gün’de İşsizlik, 
Mobing, Göç ve Kadın Kimliği 

Sahte belgesel türünde çekilmiş olan Dilan Hakkında Konuşmalıyız’da 
Dilan adındaki Radyo Televizyon ve Sinema Bölümü mezunu yirmi dokuz 
yaşındaki karakterin birincil ilişki ağında yer alan insanlarla ilişkisini izleriz. 
Film; annesi, emlakçı dükkanında yanında çalıştığı dayısı, ilkokul öğretmeni 
ve arkadaşlarıyla birlikte olduğu bölümlerden oluşmaktadır. Karakterin top-
lumun bakış açısından kendisini ispatlayamamış, gerçekleştirememiş hisset-
mesi söz konusu bölümleri birbirine bağlayan temadır. Yirmi dokuz yaşındaki 
Dilan’ın hayatının tatmin noktalarını, ortaokulda bando takımında olmak, 
anaokulu karnesi ve ilkokul öğretmenini ziyaret etmek oluşturmaktadır. Ka-
rakterin içinde yaşadığı döneme, bugününe dair kendisini anlamlı hissedeceği 
bir kimliği yoktur. William İndick savunma mekanizmaları arasında yer alan 
gerilemeyi şöyle tanımlamaktadır; “Çocukluk, davranışlarımız üzerinde daha 
az zorunluluğun, daha az sorumluluğun ve daha az sınırlamanın olduğu bir 
dönemdir. Çocuksu bir duruma gerileme, kaygıdan ve yetişkinliğin baskıla-
rından geçici bir kurtulma sağlar” (İndick,2011:65). Dilan da, hissettiği de-
ğersizliği ve görünmezliği, regresif bir tavırla çocukluk döneminden çıkmayı 
reddederek geçmişte tatmin etmeye çalışmaktadır. Ancak ilkokul öğretmeni 
Dilan’ı hatırlamayınca karakter umduğu görülme ve onaylanma duygusunu da 
yaşayamamaktadır.

Neredeyse Kesinlikle Yanlış’ın karakterleri Suriye’deki savaştan kaçan yirmi 
bir yaşındaki Hanna ve on yaşlarındaki erkek kardeşi Nader’dir. İstanbul’da, 
viran bir evde yaşamaktadırlar. Hanna, Dolapdere’de bir kuaför salonunda tır-
nak tasarımı yaparak para kazanırken ve bir yandan da Almanya’ya göç etmek 
istemektedir. Hanna ve Nader arasındaki abla kardeş ilişkisinde Nader’in abla-
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sı üzerinde sergilemeye çalıştığı eril tahakküm kendisini göstermektedir. Na-
der’in varlığı Hanna’nın dünyasını bir gölge gibi kaplamaktadır. Nader, Con-
nel’e atıfla cinsiyetinin belirlediği bir rolü canlandırmaya çalışmaktadır (Con-
nel,1998:78). Ablasının üstünde eril bir iktidar figürü olmayı arzulamaktadır. 
Filmin düğümünü, doruk noktasını Nader’in evde Hanna’nın İbo adındaki 
gençle ilişkisine tanık olmasıyla yaşanan çatışma oluşturmaktadır. Nader’in 
ablasının ilişkisine tanık olmasının ertesi günü, televizyonda savaş jetlerine 
ait haber görüntülerinin önünde ikisinin kavgasını izleriz. Bu fiziksel kavga 
sırasında Nader ablasına “seni öldüreceğim” der. Yönetmen Baydar, asıl sava-
şın kadınlığından vaz geçmeyen Hanna’yla, Hanna’yı kontrol etmek ve onun 
üstünde otorite kurmak isteyen Nader arasında yaşandığını söylemektedir. 
Baydar, Hanna karakterinin bütün dünyada kadınların maruz kaldığı şeylere 
maruz kaldığını, Hanna’da başta babaannesi olmak üzere birçok kadın arkada-
şının bir halini gördüğünü belirtmektedir (Kudu,2025)

Büyük İstanbul Depresyonu’nun işsiz karakterleri Didem ve Ayşe gündelik 
hayatın kaygısından kaçmak için fantazyaya sığınırlar. Didem tarafından an-
latılan distopik fantazya öyküsü beklenen büyük İstanbul depreminin gerçek-
leşmesi üstüne kuruludur. Fantazya toplumsal hayatta yaşanan yabancılaşmayı 
telafi eder, bireye başka bir hayatın mümkün olduğu yanılsaması vermesinin 
yanında onun mevcut sisteme bağlı yaşamasını sürdürmesini sağlar (Os-
kay,1994,2000). Varolan çelişkileri sorgulamasının önüne geçer. Dilan Hakkın-
da Konuşmalıyız’da baş karakter Dilan’ın bugünüyle baş edemediği için geç-
mişe sığınmasına benzer biçimde Büyük İstanbul Depresyonu’nda da Didem ve 
Ayşe bir felaketin gerçekleşmesi sayesinde İstanbul’u terk edip aile evine, kasa-
baya dönme fırsatı bulmaktadırlar. Bu hayale sığınmaları sayesinde işsizlik ve 
beraberinde getirdiği tüm sorunlardan kaçmaları mümkün olmaktadır. Filmin 
sonunda karakterlerin yanlarında bir köpekle uçan halı üstünde gösterilmesi 
Binbir Gece Masalları’na da göndermede bulunmaktadır. 

Mamaville anneannesinin yanına yaz tatiline giden Ferah’ı anlatmaktadır. 
Ferah akranlarıyla sosyalleşmeyi tercih etmemektedir, arkadaş grubundaki 
erkekler Ferah’ı zayıf olduğu bahanesiyle yeterince dişi bulmadıklarını haka-
retengiz bir dille ifade etmektedirler. Ferah tam da bu ötekileştirme nedeniyle 
kendisini arkadaşları yerine anneannesine yakın hisseder. Filmde, iki kadının 
yan yana olma hali üzerinden bir temsil inşa edilmektedir. Ferah bir sahnede 
anneannesinin çenesindeki kılları alır. Çamaşır astıkları sahnede ve ardından 
ayna karşısında bikini, mayo giydikleri sahnede genç ve yaşlı bedenler olarak 
yapısal anlamda karşıt konuma oturtulmazlar. Dişil bir evrende eşit, yan yana 
ve birliktedirler. Yönetmen Irmak Karasu’ya göre, filmi farklı jenerasyondan 
iki kadının birlikte geçirdiği yaz tatilini anlatmaktadır, yönetmen haz duy-
dukları şeylerle vakit geçiren kadın karakter kurmayla ilgilenmektedir, arzula-
yan kadınları ve onların arzuladıkları şeyleri kadın gözünden gösterebilmeyi 
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amaçlamıştır (Edemen,2020). Ferah bedenini, cinselliğini, yönelimini keşfe-
derken anneannesi gündüz kuşağı programları izlemektedir. Yönetmene göre 
evlilik programlarının sesinin evde yayılarak kurduğu bir tahakküm söz ko-
nusudur; “Oradaki o eril dil sadece anneannenin arzularına sızmıyor Ferah’ın 
da arzularına sızıyor. Aynı zamanda arka planda sürekli dönen bu sesler bu iki 
kadının sadece mekanlarını değil aynı zamanda iç dünyaları ve arzularını da iç 
içe geçiriyor, birleştiriyor” (Şimşek,2020)

Sezen Kayhan, İmparatorlukta Zor Bir Gün filminde set işçisi Cansu ka-
rakteri üzerinden kadınlardan ev içinde beklenen bakım emeğinin, ücretsiz 
görünmeyen emeğin iş yaşamında da beklendiğini anlatmaktadır. Bennhol-
dt-Thomsen’ın belirttiği üzere, erkeklerin durumunda işgücü metayken ka-
dınların durumunda bireyin tamamı metadır, bireyin tamamının meta olması 
kadın bedeninin ve kadın yeteneklerinin genel soyut niteliklerini içermekte-
dir; “Kadınlar eşsiz değildir, birbiriyle değiştirilebilir. Kapitalizmde kadınla-
rın çalışmasının soyut emek olarak nitelendirilmesiyle kadınların tam bireyler 
olarak en somut biçimde kullanılmaya hazır olmaya mecbur olması gerçeği 
arasında hakiki bir çelişkinin olmadığını şimdi görebiliriz. ‘Kadınsılık’ şeklin-
de ‘kadından’ talep edilen şey hakikaten soyuttur” (2008:189). Dönem dizisi 
çeken yönetmen, dizide canlandırılan padişahın bugünkü temsilcisidir. Di-
zideki padişah karısını tehdit ederken yönetmen de setin güç hiyerarşisinde 
en altta konumlanan işçisini ezmektedir. Yönetmen, Cansu’dan sette bulunan 
küçük bir masanın örtüsünü ütülemesini ister ardından “kadın olacak bir de 
ne biçim ütü yapıyor, bir portakal dilimleyip getirmedi” diyerek hakaret eder. 
Kadınların ev içindeki rollerini iş hayatında sürdürmeyi reddetmeleri kadın 
kimliğinin eksikliği olarak görülmektedir. Yönetmenin tacizkar söylemi ka-
dınların iş yerinde, ev içi ücretsiz emek gücünün bir devamı olarak görüldük-
lerini ortaya koymaktadır.

Sonuç

Türk Sineması’nda 2000 sonrasında toplumsal cinsiyet temelli eşitsizlik-
leri ve eril tahakkümü dert edinen kısa filmler karşımıza çıkmaktadır. Dilan 
Hakkında Konuşmalıyız (Umut Şilan Oğurlu 2024), Neredeyse Kesinlikle Yanlış 
(Cansu Baydar 2024), Büyük İstanbul Depresyonu (Zeynep Dilan Süren 2020), 
Mamaville (Irmak Karasu 2020) ve İmparatorlukta Zor Bir Gün (Sezen Kay-
han 2018) kadın yönetmenlerin kendi hayatlarından otobiyografik öğelere 
yer verdikleri, ulusal ve uluslararası festivallerde gösterilerek ödül alan kısa 
filmlerdir. Auteur eleştiri ve toplumsal cinsiyet eleştirisi üzerinden sıralanan 
filmlere baktığımızda, Dilan Hakkında Konuşmalıyız, Büyük İstanbul Dep-
resyonu ve İmparatorlukta Zor Bir Gün Radyo Televizyon ve Sinema Bölümü 
mezunu karakterlerin işsizliğini ve sektörün çalışma şartlarındaki sorunları 
konu edinmektedirler. Dilan, mesleğini yapamayışından kaynaklanan özdeğer 
yoksunluğuyla baş edebilmek için regresyon özellikleri gösteren bir ruh hali 
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sergilerken, Didem ve Ayşe fantazyaya sığınmaktadır. Cansu ise çalıştığı setin 
yönetmeninin mobingi nedeniyle istifa etmektedir. Dilan Hakkında Konuşma-
lıyız ve İmparatorlukta Zor Bir Gün’de mizah, yönetmenlerin hayat öykülerini 
anlatırken kullandıkları bir baş etme yöntemidir. Neredeyse Kesinlikle Yanlış ve 
Mamaville filmlerinde yönetmenler arzularına sahip çıkan kadın karakterler 
inşa etmektedirler. Suriyeli Hanna mültecidir ve yoksuldur ancak erkek karde-
şi Nader’in onun üstünde kurmaya çalıştığı tahakküm gündelik hayatını belir-
lemektedir. Hanna karşılaştığı tüm sorunlara rağmen kendisini dişil ve güçlü 
bir özne olarak kurmaktan vaz geçmez. Mamaville’de ise anneannesinin yazlık 
evinde tatil yapan Ferah akranları tarafından yeterince dişil bulunmamasına 
rağmen kişiliğinden ve arzularından vaz geçememektedir.
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Giriş

2020’li yıllar, küresel ölçekte yaşanan sosyal, ekonomik ve sağlık krizle-
rinin gündelik yaşamı dönüştürdüğü; buna bağlı olarak aile yapıları ve yakın 
ilişkilerde belirgin gerilimlerin ve yeniden yapılanma süreçlerinin görünür 
hâle geldiği bir dönem olmuştur. Özellikle COVID-19 pandemisi, kamusal 
ve özel alan sınırlarını dönüşüme uğratmış; ev içi yaşamın yoğunlaşması, 
bakım emeğinin yeniden dağılımı, izolasyon ve belirsizlik gibi etkenler aile 
üyeleri arasındaki ilişki biçimlerini doğrudan etkilemiştir. Bu süreçte aile, 
yalnızca koruyucu bir birim olarak değil, aynı zamanda çatışma, kırılganlık, 
dayanışma, kayıp ve yeniden müzakere alanı olarak da tartışmaya açılmış; 
geleneksel aile kavrayışlarını sabit bir model olarak ele alan yaklaşımlar ye-
rini daha çoğul ve dinamik okumalara bırakmıştır. Söz konusu dönüşüm, 
kültürel üretim alanlarında olduğu gibi sinemada da güçlü bir karşılık bul-
muştur. Pandemi sonrası dönemde aile temalı filmler; bireylerin içsel duygu-
sal süreçlerini, travma ve yas deneyimlerini ya da kuşaklar arası çatışmaları 
merkeze alırken, aynı zamanda aile kurumunun toplumsal koşullar içinde 
nasıl işlediğine ilişkin daha geniş bir çerçeve sunmaktadır. Bu anlatılarda 
aile, ekonomik güvencesizlik, göç, toplumsal cinsiyet rolleri, bakım yükü ve 
mahremiyet gibi başlıklarla kesişen bir inceleme nesnesine dönüşmektedir. 
Dolayısıyla aile teması, yalnızca kişisel hikâyelerin arka planı değil; toplumsal 
değişimin gündelik hayatta bıraktığı izlerin takip edilebildiği bir mikro alan 
olarak önem kazanmaktadır.

Bu noktada film festivalleri, güncel toplumsal meselelerin sinema ara-
cılığıyla dolaşıma girdiği ve belirli temaların görünürlük kazandığı kültürel 
mecralar olarak değerlendirilebilir. Avrupa film festivallerinin tarihsel olarak 
toplumsal temaları programlarında öne çıkaran bir seçki mantığıyla çalıştığı; 
bu sayede sinemanın güncel tartışmalarla bağını güçlendirdiği söylenebil-
mektedir (Smith, 2015). Buna ek olarak, çağdaş film festivallerinin çeşitlilik 
ve yenilik odaklı programlama stratejileri geliştirmesi, temsillerin çoğullaş-
masına ve farklı anlatı biçimlerinin öne çıkmasına zemin hazırlamaktadır 
(Lee ve Chen, 2019). Bu çerçevede aile temalı filmler, kriz dönemlerinde dö-
nüşen toplumsal ilişkileri izlemek ve modern ailenin hangi değerler, roller ve 
çatışmalar üzerinden yeniden tanımlandığını tartışmak için elverişli bir alan 
sunar. Bu çalışma, 79. Venedik Film Festivali (2022) seçkisinde yer alan aile 
temalı filmleri odağa alarak pandemi sonrası dönemde aile dinamiklerinin 
sinemadaki yansımalarını incelemeyi amaçlamaktadır. Analiz kapsamında 
farklı ülke sinemalarından örnekler, aile içi çatışma ve uzlaşma, bakım ve 
sorumluluk, kuşaklar arası ilişkiler gibi tematik yaklaşımlar, anlatım stra-
tejileri ve temsil politikaları bakımından karşılaştırılacaktır. Böylece festival 
bağlamında öne çıkan yapımlar üzerinden modern aile kavramının kültürel, 
psikolojik ve politik açılardan nasıl yeniden yorumlandığı ortaya konulmaya 
çalışılacaktır. 
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Venedik Film Festivali

Görsel 1: 79. Venedik Film Festivali Afişi

Venedik Film Festivali ilk kez 1932 yılında gerçekleştirilmiş sinema tari-
hinin en eski ve saygın uluslararası festivali olma özelliğine sahiptir ve 2022 
yılında 79. kez düzenlenmiştir (La Biennale di Venezia, 2022). 1932 yılında 
kurulduğu günden itibaren sinema tarihinin en prestijli ve etkili etkinlikle-
rinden biri olarak kabul edilmekte olup, dünya sinemasının gelişiminde mer-
kezi bir rol oynamıştır. Festival, özellikle İkinci Dünya Savaşı sonrası dönem-
de Avrupa ve dünya sinemasındaki estetik, politik ve toplumsal dönüşüm-
lerin yansıtılmasında öncü bir platform işlevi görmüş, yenilikçi sinemasal 
üslupların keşfedilmesi ve küresel ölçekte yaygınlaşmasına olanak sağlamıştır 
(Gili, 2010). Bu bağlamda, Venedik Film Festivali yalnızca filmlerin tanıtıldı-
ğı bir gösterim alanı olmanın ötesinde; sinemanın kültürel bir disiplin olarak 
tanımlanması, sinema sanatı ile toplum arasındaki ilişkinin derinleştirilmesi 
ve sinema endüstrisinin uluslararası iş birlikleri için kritik bir ortam yarat-
ması açısından da tarihsel bir öneme sahiptir (Smith, 2015). Ayrıca, festivalin 
jürileri ve program seçimleri, sinema estetiğinde ve endüstriyel pratiklerde 
yeni yönelimlerin ortaya çıkmasına zemin hazırlamış, böylece hem eleşti-
rel kuram hem de pratik sinema üretimi üzerinde kalıcı etkiler bırakmıştır. 
1990’lardan itibaren Venedik Festivali, postmodern anlatı teknikleri, kimlik 
ve aidiyet sorunları, göç, küreselleşme gibi toplumsal konulara odaklanmış, 
2010’lu yıllarda ise çevresel kaygılar, kadın sinemasının yükselişi ve dijital 
teknolojilerin etkisi gibi güncel temaları öne çıkarmıştır (Gili, 2010).  

2022 yılı seçkisinde ise pandemi sonrası sinemanın toparlanma sürecin-
de, festival programı; aile kavramının varoluşsal boyutları, ekolojik felaketler, 
politik direnişler ve bireysel kimlik sorgulamaları etrafında şekillenmiştir. 
2022 yılı seçkisi filmlerin aile teması etrafında ortaklaştıkları konulara göre 
hazırlanan başlıklar altında incelenecektir. 
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Varoluşsal Mücadelenin Kaynağı Olarak Aile ve Sinema

Varoluşsal mücadele, insan yaşamının temel dinamiklerinden biri ola-
rak bireyin kimlik, anlam ve aidiyet arayışını içerir. Bu arayışta aile hem 
destekleyici bir sığınak hem de çatışma ve gerilimlerin odağı olarak önem 
kazanır. Aile kurumunun karmaşık yapısı, bireylerin varoluşsal sorunlarıyla 
yüzleşirken yaşadıkları içsel çalkantıları ve ilişkisel gerilimleri sinema sana-
tında zengin bir anlatı malzemesi sunar. Sinema, aileyi sadece biyolojik veya 
toplumsal bir birliktelik olarak değil, aynı zamanda insanın kendini anlam-
landırma ve dünyayla bağ kurma sürecinde yaşadığı varoluşsal ikilemlerin 
mekânı olarak ele alır. Bu çerçevede, aile teması üzerinden işlenen filmler, 
bireylerin iç dünyalarındaki çatışmaların ve toplumsal gerçekliklerle olan 
etkileşimlerinin izini sürer (Brown, 2013).  Dolayısıyla, sinema dünyasında 
aile, varoluşsal mücadelenin hem kaynağı hem de yansıması olarak güçlü bir 
anlatı aracı işlevi görmektedir.

Noah Baumbach, çağdaş Amerikan sinemasının önemli yönetmenlerin-
den biri olarak, özellikle insan ilişkilerinin karmaşıklığını ve bireysel kim-
lik arayışlarını derinlemesine işleyen filmleriyle tanınmaktadır. 2022 yapımı 
White Noise (Beyaz Gürültü), Baumbach’ın sinemasal üslubunu distopik kara 
komedi türüyle harmanlayarak özgün bir biçimde ortaya koyduğu bir yapım-
dır. Film, Ulusal Sosyalizm üzerine Uzman Profesör Jack Gladney (Adam 
Driver) ve ailesini merkeze alarak, onları çevreleyen gizemli ve tehditkâr bir 
kimyasal bulutun yarattığı kriz ortamında aile bağları ve bireysel varoluş so-
runsallarını tartışmaya açar. Bu bulut, günümüz ekolojik felaketleri ve top-
lumsal çözülmelerinin metaforu olarak işlev görürken, aynı zamanda insan 
varoluşunun kırılganlığını ve belirsizliklerini sembolize eder. White Noise, 
aileyi, modern çağın zorlukları karşısında sevgi, öfke, korku ve ölümle bir-
likte deneyimlenen bir varoluşsal mücadele alanı olarak betimler. Baumba-
ch, film aracılığıyla bireylerin aile içindeki rol alma biçimlerini, beklentilerle 
gerçeklik arasındaki çatışmaları ve ölüm korkusunun günlük hayattaki izdü-
şümlerini ironik ve karanlık bir mizah tonuyla aktarır. Yönetmenin önceki 
eserlerinde görülen karakter odaklı dramatik anlatım, White Noise ekranın-
da daha geniş toplumsal ve felsefi temalarla sentezlenmiş; böylece aile kavra-
mı, sadece duygusal ilişkiler bütünü değil, aynı zamanda modern dünyanın 
kaotik gerçekliklerine karşı bir direnç ve belki de teslimiyet formu olarak ele 
alınmıştır. Baumbach’ın bu filmdeki yaklaşımı, varoluşsal sorgulamaların si-
nema dilinde nasıl yaratıcı ve düşündürücü biçimlere dönüştürülebileceğine 
dair önemli bir örnek teşkil etmektedir.

Alejandro González Iñárritu, modern sinemanın en yenilikçi yönetmen-
lerinden biri olarak, insan doğasının karmaşıklığını ve varoluşsal temaları 
derinlemesine işleyen filmleriyle uluslararası düzeyde tanınmaktadır. 2022 
yapımı Bardo, falsa crónica de unas cuantas verdades (Bir Avuç Doğrunun 
Yalan Yanlış Güncesi) adlı filmi, Iñárritu’nun sanatsal vizyonunu ileriye ta-



 . 43Sinema Alanında Uluslararası Güncel Yaklaşımlar

şıyan, kişisel ve toplumsal düzeydeki kimlik arayışlarını epik ve gerçeküstü 
bir anlatımla ele alan önemli bir çalışmadır. Film, gazeteci Silverio Gama’nın 
(Daniel Giménez Cacho) hayatını merkezine alarak, Meksika ve ABD arasın-
da mekânsal ve kültürel olarak bölünmüş bir varoluşu incelerken, aile ve kim-
lik meselelerini çok katmanlı bir biçimde sorgular. Yaklaşık üç saatlik süresi 
boyunca Gama’nın ailesi, sevgi, kayıp, doğum ve ölüm gibi temel insan dene-
yimlerini yansıtan mekânsal ve duygusal bir odak noktası olarak işlev görür 
ve bu bağlamda aile, bireysel başarılarla birlikte aidiyet ve yabancılaşma dene-
yimlerinin kesiştiği dramatik bir alan olarak ortaya çıkar. Film, yönetmenin 
önceki eserlerinde de sıkça başvurduğu gerçeküstü ve simgesel anlatım tek-
niklerini kullanarak, bireysel ve toplumsal tarihlerin birbirine geçiş yaptığı, 
farklı zaman ve mekân katmanlarının iç içe geçtiği belirsiz sınırlar yaratır. Bu 
anlatı biçimi, izleyiciye varoluşsal sorgulamaları derinlemesine deneyimleme 
imkânı tanırken, kimlik krizinin ve aidiyet arayışının çok boyutlu doğasını 
da yansıtır (Santana, 2023). Iñárritu, güçlü görsel dil ve psikolojik yoğunluk-
la örülü Bardo’da, kişisel bunalımın ötesinde Meksika toplumunun kolektif 
travmaları ve diasporik deneyimleri üzerinden evrensel mesajlar üretir. Film-
deki rüya ve gerçek arasındaki geçişler, karakterin iç dünyasındaki karmaşayı 
dışa vururken sinema sanatının sınırlarını da zorlar. Böylece Bardo, sadece 
bireysel bir kimlik hikayesi değil, aynı zamanda modern dünyanın karmaşık 
tarihi ve kültürel dinamiklerine dair kapsamlı bir yorum sunar. Alejandro 
González Iñárritu’nun sineması, insani deneyimlerin karanlık ve aydınlık 
yanlarına ışık tutarken, görsel ve anlatısal cesaretiyle çağdaş sinema tarihinde 
önemli bir yer edinmiştir. Bardo, falsa crónica de unas cuantas verdades ise bu 
mirası sürdürerek, aile, kimlik ve varoluş temalarını çok katmanlı ve özgün 
bir perspektiften ele almasıyla dikkat çekmektedir.

Aileyi cesaret ve toplumsal katılımın beslenme alanı olarak ele alan bir 
diğer film ise, Santiago Mitre’nin yönettiği Argentina, 1985 yapımıdır. Film, 
askeri cunta rejimi mağdurlarının adalet arayışını konu alan cesur savcı Julio 
César Strassera ve ekibinin mücadelesini sinemasal bir yeniden yorumla ek-
rana taşır. Başroldeki Ricardo Darín’in performansıyla hayat bulan Strassera, 
hâlâ çok etkili olan askeri güçlere karşı çıkarak cuntaya karşı dava hazırlar ve 
bu durum hayatını tehlikeye atar. Keyfi siyasi şiddetin yıkıcı etkisiyle parça-
lanan aileler, adalet arayışından vazgeçmemiş; Plaza de Mayo Anneleri gibi 
protesto hareketleriyle direnişlerini sürdürmüştür. Strassera’nın mücadele-
sinde büyükanne, anne ve aile üyelerinin acıları güçlü bir motivasyon kay-
nağı olurken, eşi, oğlu ve kızı da bu riski paylaşarak onun koşulsuz desteği 
halinde yer alır. Film, ailelerin dayanışmanın ve toplumsal bağlılığın merkezi 
olduğu kadar, aynı zamanda üstünlük değerleri ve toksik sosyal hiyerarşi fi-
kirlerinin de yeniden üretildiği alanlar olduğunu sorgular.

Bu filmlerde aile, dayanışma ve dayanıklılığın toplumsal bir adasıdır. 
Tartışma, çekişme ve ironinin yanı sıra koşulsuz sevginin de yer aldığı aile, 
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kahramanların kendileri olabilecekleri sağlam bir arka plan olarak sahneye 
çıkar.

Ailelerin Çöküşü ve Parçalardan Bir Bütün Kurmak: 2022 Yapımla-
rında Aile Temsilleri

Aile, modern sinemada hem ideolojik bir aygıt hem de kırılgan bir da-
yanışma birimi olarak temsillerinin sürekli yeniden müzakere edildiği bir 
sahadır. Venedik Film Festivali’nde seçkide yer alan 2022 yılına ait üç film, 
ailenin farklı tarihsel ve toplumsal bağlamlarda nasıl çatladığını, çözüldüğü-
nü ya da parçalarından nasıl yeniden kurulabileceğini örnekler. Söz konusu 
filmler ailenin duygusal, politik ve ekonomik kuvvetler karşısındaki kırıl-
ganlığını ve bireylerin bu yapı içinde yalnızlık, yas ve direnç deneyimlerini 
tartışmaya açar. Yönetmen Emanuele Crialese, Respiro (2002), Nuovomondo/
Golden Door (2006) ve Terraferma (2011) gibi filmlerinde adalar, sınırlar ve 
geçiş mekânları üzerinden kimlik, aidiyet ve toplumsal dışlanma temalarını 
işlemiş bir yönetmendir. Crialese’nin anlatıları çoğu kez göçmenler, kadınlar 
ve çocuk özneleri merkeze alır ve doğal çevre ve gündelik ritüelleri stilize es-
tetikle birleştirir. L’immensità (Uçsuz Bucaksız), bu poetikanın aile içi alana 
ve 70’ler Roma’sının kent apartmanına taşınmış hâlidir. Bu bağlamda film, 
aile melodramının tarihsel kodlarını devreye sokar. Ev içi mekânın dramatik 
merkez oluşu, anne figürünün duygulanımın taşıyıcısı olarak konumlanması 
ve müzik ile renk kullanımının duygu rejimini yönlendirici bir işleve sahip 
olması bu kodlar arasında sayılabilir. Bununla birlikte L’immensità, çatışmayı 
tekil bir fail ya da tek suçlu etrafında döndürmek yerine, aileyi kuşatan top-
lumsal normların ve cinsiyetlendirilmiş beklentilerin ürettiği yapısal gerilimi 
görünür kılan daha geniş bir teşhis alanı kurar. Bu tercih, seyirciyi doğrudan 
bir özdeşime değil, yönetmenin amaçladığı eleştirel bir mesafe üzerinden ku-
rulan bir alımlamaya yönlendirir. Dolayısıyla aile, doğal ve değişmez değil; 
kültürel olarak imal edilmiş, çözülebilir ve yeniden tasarlanabilir bir form 
olarak karşımıza çıkar.

Yönetmen Juan Diego Botto’nun En los márgenes (Hayatın Kıyısında) fil-
mi, İspanya’daki ipotekli konut sisteminin çöküşü bağlamında konumlanan 
finansallaştırılmış barınma rejiminin aileyi son sığınak olmaktan çıkarıp 
riskin öznesi hâline getirdiği koşulları, çok katmanlı bir anlatı örgüsüyle sah-
neye koyar: Azucena (Penélope Cruz), pasif kalan partnerinin yükünü fiilen 
üstlenerek hem ev içi bakım emeğini hem de borç krizinin idari ve duygusal 
yükünü tek başına taşır; yaşlı bir dul, borçlarının oğlunun omuzlarına devre-
dilmesini engellemek için intiharı bir son çare olarak görür; idealist bir sosyal 
hizmet uzmanı ise mahkeme takvimleri, banka prosedürleri ve iş güvencesiz-
liği arasında sıkışarak yeni kurduğu ailesini bir arada tutamaz. Film, geciken 
taksitlerin katlanan faizleri, çağrı merkezi tacizleri, icra memurları ve kapıya 
dayanan tahliye tebligatları gibi gündelik mikro-dinamikler üzerinden eko-
nomik şiddetin nasıl görünür kılındığını incelikle izlerken, sınıf ve toplumsal 
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cinsiyet hatlarında eşitsizce dağılan kırılganlığı teşhir eder; dayanışmanın 
yalnızca asgari geçim eşiğinin üzerine çıkabilenlerin kaynak, zaman ve duy-
gulanımsal istikrarını seferber edebildiği ölçüde etkili olabildiğini, aksi hâlde 
yapısal kuvvetler karşısında hızla tükendiğini gösterir. El kamerasına, çapraz 
kurguya ve geri sayım mantığıyla işleyen bir zaman sıkışmasına yaslanan si-
nematik strateji, borcun moral ekonomisini ve evin hukuki ve duygusal an-
lam kaybını aynı kadrajda birleştirerek ailevi çözülmenin bireysel başarısızlık 
değil, siyasal-finansal örgütlenmenin ürettiği sistemik bir sonuç olduğunu 
vurgular.

Samuel D. Hunter’ın oyunundan uyarlanan ve Interfilm Jürisi tarafından 
ödüllendirilen The Whale (Balina) filmi ise neredeyse tamamı tek mekân-
da geçen bir anlatıyla ailevi çöküşün son aşamasını işler. Film, Pazartesi’den 
Cuma’ya uzanan zaman yapısıyla Mesih’in Çilesini çağrıştıran bir ritim 
oluştururken, baş karakter Charlie’nin (Brendan Fraser) yas, suçluluk ve ken-
dini cezalandırma döngüsünü törenvari bir tekrar şeklinde sunar. Dar 4:3 
en-boy oranı, sınırlı kamera hareketi, bastırılmış renk paleti ve ağır nefes, 
gıcırdayan zemin, plastik kaplara dökülen sos sesi gibi ses detayları ile hem 
mekânsal kısıtlılığı hem de bedenin kırılganlığını seyirciye fiziksel olarak 
hissettirir. Charlie’nin çevrimiçi kompozisyon derslerinde kamerayı kapalı 
tutması, onun ile dünya arasındaki dijital duvarı simgeler. Anlatı, hemşire 
arkadaşı, eve gelen genç misyoner, uzak düşmüş kızı ve eski eşiyle kurulan 
aralıklı ilişkiler aracılığıyla bakım, inanç ve hakikilik temalarını işler. Char-
lie’nin yazı ödevlerinde ısrarla talep ettiği dürüstlük ve Moby-Dick teması, 
kurtuluşun teolojik değil, etik ve estetik bir doğrulukla bağlantılı olduğunu 
gösterir. Filmdeki kontrolsüz yemek tüketimi ve kalp yetmezliği, kişisel zayıf-
lık olarak değil; geçmişteki kayıplar, ebeveynlikten geri çekilme ve normatif 
aile biçimine uyamamanın yarattığı toplumsal damgalanmanın eşzamanlı 
bir ifadesi olarak okunabilir. Adrien Morot’nun protez tasarımı, bedenin si-
nemada temsil edilme biçimine ilişkin tartışmaları ve şişmanlık damgalama-
sı eksenindeki gerilimleri görünür kılar. Film, finalde karakterin beyaz ışığa 
doğru yükselişiyle bir tür kefaret duygusu üretirken aynı zamanda belirsiz 
bir aşkınlık imkânı da ima eder. Böylece The Whale, aile yıkımını bireysel bir 
başarısızlıktan çok, modern yalnızlık ile utanç rejiminin bir semptomu ola-
rak ele alır; bunu da fiziksel kapanma ile anlatısal arınma arasındaki gerilim 
hattında konumlandırır.

Bu üç film, farklı bağlamlara yerleşseler de aileyi kırılgan, bozucu ve ya-
lıtıcı bir yapı olarak ele alır. Bu yapı içinde birey çoğu zaman hayatta kalma 
mücadelesini tek başına yürütür; L’immensità’da sınıfsal normlar, En los már-
genes’te borç ekonomisi, The Whale’da ise yasın ağırlığı ve bedenin sınırları, 
aileyi hem içeriden hem dışarıdan aşındıran başlıca etmenler hâline gelir.



46  . Selen Gökçem Akyildiz 

Parçalardan Bir Bütün Kurmak

Güncel dünya sinemasında aile, giderek sabit ve kapalı bir kurum ol-
maktan çıkarak kırılgan bağlar ile geçici ittifakların ördüğü dinamik bir iliş-
kisellik alanı olarak yeniden kurulur (Giddens, 1992). 2022 yapımı üç film, 
Rebecca Zlotowski’nin Les enfants des autres’ı (Başkalarının Çocukları), Kei 
Ishikawa’nın Aru Otoko’su (Bir Adam) ve Kôji Fukada’nın Rabu Raifu’u (Aşk 
Hayatı), bu dönüşümü farklı kültürel bağlamlarda, gündelik hayatın sakin 
ayrıntılarına yaslanan minimalist bir anlatım diliyle izlenebilir kılar. Biyolojil 
olmayan ebeveynlik, yeniden kurulan aile biçimleri, yas ve kimlik arayışı gibi 
temalar sadakat çatışmalarının kalıcılığını ve toplumsal normların duygula-
nımsal yaşamla çatışmasını açığa çıkarır. Çocuk figürü ise bu ilişkisel ağın 
bir yandan en kırılgan düğümü, öte yandan değişimi harekete geçiren başlıca 
dinamik olarak belirginleşir. Üç filmin birlikte okunması, çağdaş aile tasav-
vurunun parçalı, geçişken ve müzakereye açık biçimlerde nasıl sahnelendi-
ğini görünür kılmaya çalışır. Rebecca Zlotowski’nin 2022 yapımı Les enfants 
des autres (Başka İnsanların Çocukları) filmi, günümüz aile yapılarının kar-
maşıklığını ve aidiyet meselelerini derinlemesine ele alır. Film, Ali (Roschdy 
Zem) ve küçük kızı Leila’ya duyduğu sevginin ardından, Rebecca’nın (Virgi-
nie Efira) hayatına katılmasıyla ortaya çıkan çok katmanlı ilişkileri odağına 
alır. Rebecca’nın Leila’ya yönelik sevgisi, Leila’nın annesi Alice tarafından 
eleştirel bir şekilde sorgulanırken, Leila’nın kendisini seven üç yetişkine karşı 
içsel olarak çelişkili duygular beslemesi, sadakat çatışmalarını ve karmaşık 
duygusal bağları yansıtır (Berger, 2014). Paris’in çok kültürlü ve dinsel çeşit-
liliğine rağmen, film bu farklılıkları ön plana çıkarmaktan kaçınarak, daha 
evrensel ilişki dinamiklerine odaklanır ve gündelik hayatın küçük ayrıntı-
ları üzerinden aile içi gerilimleri duyarlı bir biçimde aktarır (Powell, 2017). 
Zlotowski’nin sık dış mekân ve doğalcılık tercihleri, karakterlerin ait olma 
ve yabancılaşma deneyimlerine gerçekçi bir doku kazandırır (Kapczynski ve 
Richardson, 2012). Sonuçta film, parçalı aile yapılarında sadakat ve aidiyet 
sorunlarının çözümsüzlüğüne işaret ederken, modern toplumda bireyler ara-
sı ilişkilerin kırılganlığını da ortaya koyar.

Kei Ishikawa’nın 2022 yapımı Aru Otoko (Bir Adam) filmi, aileyi, kimliği 
ve gerçek fikrini katmanlı bir biçimde sorgularken minimalist bir anlatı üslu-
buna yaslanır. Anlatı, Rie’nin (Sakura Ando) iki çocuğundan birini hastalık 
nedeniyle kaybetmesi ve kısa süre önce boşanmasının ardından içine girdiği 
kırılma hâlinden hareket eder. Rie, yaşadığı kırsal bölgede tanıştığı Daisu-
ke’yle (Masataka Kubota) yakınlaşır; orman işlerinde çalışan bu yabancı kısa 
sürede çevreye uyum sağlar. Evlilikle birlikte Daisuke’nin Rie’nin küçük oğ-
lunu evlat edinmesi, yeni bir aile düzeninin kurulmasına imkân verir. Film, 
bu birliktelikte görünür olan huzur ve şefkat üzerinden gündelik ilişkilere 
yakın bir portre çizer; Daisuke’nin ani ölümü ve ardından kimliğine dair be-
lirsizliklerin açığa çıkmasıyla birlikte kimlik, aidiyet ve hakikat temalarını 
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derinleştirir.

Aru Otoko, toplumsal beklentiler ile bireysel deneyimlerin gerilimini du-
yarlı bir anlatı örgüsü içinde görünür kılarak aile–birey ilişkilerini normatif 
kalıpların dışına taşımayı hedefler. Bu yönüyle film, Japon toplumsal doku-
suna ilişkin literatürde öne çıkan aidiyet ve öteki eksenlerini yeniden üretir 
ve tartışmaya açar (Lebra, 2004; Rohlen, 1974). Ishikawa’nın yalın anlatımı ve 
mekânsal olarak daraltılmış sahneleme tercihleri, karakterlerin iç dünyasın-
daki çoğulluğu ve çatallaşmayı daha belirgin hâle getirir; bu tercih, çağdaş 
Japon sinemasında gözlemlenen minimalist anlatım eğilimleriyle de örtüşür 
(Standish, 2015). Film, kimlik ve hakikat sorularını anlatının merkezine yer-
leştirirken, özellikle ölüm sonrasında açığa çıkan bilgilerin aile bağlarında 
yarattığı kırılmayı derinleştirir. Dramatik yapı, birbirini izleyen belirsizlikler 
ve kontrollü gerilim anları üzerinden ilerleyerek izleyiciyi karakterlerin içsel 
muhasebesine ve etik ikilemlerine yaklaştırır (Napier, 2005). Bu çerçevede 
Aru Otoko, bireysel trajedinin toplumsal normlarla temasında beliren kayıp, 
eksiklik ve duygulanımsal çatışmaları incelikle işler; aynı zamanda Japon aile 
formunun dönüşen niteliğine ilişkin soruları da gündemde tutar.

Kôji Fukada’nın 2022 yapımı Rabu Raifu (Aşk Hayatı) filmi, aile ilişkile-
ri, sadakat rejimleri ve kuşaklar arası gerilimler üzerinden Japonya’daki mo-
dern aile biçimlerinin dönüşümünü odağına alır. Anlatı, yeni evli bir çiftin 
görece dar gündelik yaşam alanında ilerlerken, Taeko’nun (Fumino Kimura) 
oğlunun ani ölümü ve çocuğun biyolojik babasının yeniden hayatlarına dâhil 
olmasıyla keskinleşen çatışmaları görünür kılar. Bu çerçeve, aile kavramının 
hem bireysel hem de toplumsal düzlemde taşıdığı çok katmanlı karmaşıklığı 
ve kırılganlığı belirginleştirir (Allison, 2006).

Film boyunca tekrar eden kutu oyunu motifi, aile yaşamının hem bi-
çimsel hem de metaforik bir karşılığı olarak işlev görür; ilişkiler ağındaki 
kuralları, sınırları ve belirsizlikleri somutlaştıran bir düzenek hâline gelir. 
Bu tercih, Japon sinemasında sık rastlanan metaforik anlatım stratejileriyle 
ilişkilendirilebilir (Richie, 2005). Fukada’nın sessizliğe ve ölçülü kadrajlara 
yaslanan minimalist sinematografisi ise izleyiciyi karakterlerin iç dünyasına 
yaklaştırır; böylece travma, kayıp ve yeniden kurma temaları melodramatik 
yükselişler yerine gündelik jestler ve aralıklar üzerinden duygusal bir yoğun-
luk kazanır (Mes, 2010). Modern Japon aile yapısının değişken ve çok kat-
manlı niteliği, kültür antropolojisi ve sinema çalışmalarında geniş bir tartış-
ma alanı oluşturur. Bu bağlamda Sugimoto (2011), aile ilişkilerinde toplumsal 
beklentiler ile bireysel arzuların süreklileşmiş bir gerilim ürettiğini vurgular. 
Nagahara’nın (2017) çalışmaları ise çağdaş Japon sinemasında aile teması-
nın kuşaklar arası ilişkiler ve kimlik müzakereleri üzerinden nasıl yeniden 
kurulduğunu göstermesi bakımından açıklayıcıdır. Rabu Raifu, söz konusu 
literatürle birlikte okunduğunda, aile içi travmanın ve kuşaklar arası bağ-
ların yeniden kuruluşunun anlatısal ve görsel araçlarla nasıl sahnelendiğini 



48  . Selen Gökçem Akyildiz 

görünür kılan örneklerden biri olarak değerlendirilebilir. Bu çerçevede her iki 
film de, ailenin biyolojik süreklilikten çok kırılma anlarında yeniden kurulan 
bir ilişki ağı olduğunu göstererek, kayıp ve belirsizlik karşısında çocukların 
bu ağın duygusal merkezini ve yetişkinler için dönüştürücü bir eşiği nasıl 
oluşturduğunu görünür kılar.

Mükemmel Ailenin İnşası ve Çatlağı

Olivia Wilde’ın 2022 yapımı Don’t Worry Darling (Dert Etme Sevgilim) 
filmi, 1950’lerin “ev içi mutluluk” miti üzerine kurulmuş, parlak yüzeyli bir 
ütopya estetiği sunar. Şık modernist dekorlar, kusursuz bakım/temizlik re-
jimi ve itaatkâr eş figürleri aracılığıyla bu nostalji, salt bir dönem tasarımı 
olmaktan çıkar; çağdaş dijital gözetim ve zihin kontrolü teknolojileriyle tah-
kim edilen bir disiplin ve rıza üretimi düzeni olarak görünürlük kazanır. Vi-
ctory adlı yerleşim, Soğuk Savaş döneminin ev içselleştirme’politikalarını ve 
çekirdek aile ideolojisini post-feminist bir çerçevede güncelleyerek yeniden 
sunan, kapalı ve güvenlikli bir mikro-toplum olarak okunabilir. (McRobbie, 
2009). Victory’nin şirket-kent mantığıyla planlanmış mekânsal örgütlenme-
si, standardize edilmiş gündelik ritüelleri ve steril “refah” atmosferi; kapalı 
site/kent modellerinin güvenlik ve konfor vaatlerini çağrıştırır (Davis, 1990; 
Low, 2003). Bu mekânsal kurgu, aynı zamanda özel alanın yönetimi ve istis-
na mantığıyla işleyen alanlar üzerine geliştirilen tartışmalara da temas eder 
(Easterling, 2014). Filmdeki kapalı devre gözetim, davranış kodları ve veri te-
melli manipülasyon, Foucault’nun panoptik disiplin kavramsallaştırmasını 
Zuboff’un gözetim kapitalizmi çerçevesinde tarif ettiği arzu ve duygu yöne-
timi teknikleriyle kesiştiren bir iktidar formu üretir (Foucault, 1977; Zuboff, 
2019). Bu bağlamda film, ev içindeki görünmez emek, bakım ve arzu dön-
gülerinin bedensel/duygusal maliyetini açığa çıkarırken (Hochschild & Ma-
chung, 1989), güvenlik ve refah vaadinin bireysel özgürlük ve öz-belirlenim 
hakkının askıya alınması pahasına sürdürüldüğünü gösterir. Sonuç olarak 
Don’t Worry Darling, 1950’ler aile mitolojisini çağdaş teknoloji fantezileri ve 
erkeklik krizleriyle eklemleyerek, aile ütopyasının nasıl bir yönetimsellik tek-
niğine ve sadakat ekonomisine dönüşebildiğini distopik bir topluluk kurgusu 
üzerinden görünür kılar. 

Paolo Virzì’nin 2022 yapımı Siccità adlı filmi, ortaklık ve aile kavram-
larına ilişkin çelişkili fikirleri bilim kurgu öğeleriyle harmanlayarak ele al-
maktadır. Film, kuraklık ve iklim krizinin etkisi altında çatışma ve kaosun 
hüküm sürdüğü distopik bir Roma’yı anlatır. Bu bağlamda Siccità, iklim 
değişikliğinin aile dinamiklerine olan yansımalarını ve toplumsal krizlerin 
bireysel ilişkiler üzerindeki dönüştürücü etkisini gözler önüne serer (Hand-
mer ve ark., 2012; Adger, 2006). Film, aynı karakterlerin farklı aile yapıları 
içinde su kıtlığı, salgın hastalıklar ve sosyal parçalanma koşullarına uyum 
sağlamaya çalışmasını konu edinir. Roma’nın sembolik Tiber Nehri yatağı-
nın kuruması, kutsal mekânların kaybı metaforuyla birleşerek toplumun da-
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yanıklılığı ve aidiyet duygusunun sarsıldığı bir ortam yaratır (Tuan, 1977). 
Filmde bazı karakterlerin dua üzerinden umut araması, bazılarının sosyal 
medya aracılığıyla dayanışma ağları kurup kurtarma eğitimleri örgütlemesi, 
diğerlerinin ise kriz karşısında kaçıngan tutumlar sergilemesi, kriz dönemle-
rinde toplumsal tepkilerin nasıl çeşitlendiğini göstermektedir (Norris ve ark., 
2008). Bu çoğulluk, tüketimcilik, başarı ideolojisi ve bireysel haz arayışları-
nın biçimlendirdiği gündelik toplumsal küçük toplumsal dünyalara ironik ve 
eleştirel bir bakış sunar. Film, bir yandan cinsiyet rolleri ve güç ilişkilerinin 
kalıplaştığı daha kapalı/aşınmış aile temsillerini, diğer yandan Roma’nın son 
günlerinde görünür hâle gelen açık, akışkan ve çeşitli aile konstellasyonlarını 
birlikte düşünmeye davet eder. Bu yaklaşım, günümüz aile kavramının çok 
katmanlı ve dönüşken doğasını vurgulayarak aileyi duygusal ve toplumsal 
bir ilişki alanı olarak yeniden yorumlar (Gilbert, 2006; Stacey, 2005). Dolayı-
sıyla Siccità ve iklim krizi ekseninde benzer kaygılar taşıyan çağdaş yapımlar, 
iklimsel ve toplumsal dönüşümlerin aile ilişkilerini nasıl yeniden şekillendir-
diğini tartışmaya açar; aileyi kriz ve belirsizlik koşullarında sürekli yeniden 
kurulan dinamik bir yapı olarak anlamamıza yardımcı olur (Fischlin ve ark., 
2015). Film, bireysel ve kolektif aidiyet, güç düzenekleri ve duygusal bağlılık 
ekseninde aileyi yeniden düşünmeye çağırır. 

Bu nedenle anlatılar, aileyi güven ve aidiyetin doğal adresi olarak yücelt-
mek yerine, bu idealleştirici beklenti yükünün ilişkileri nasıl çatlatıp çözül-
meye açık hâle getirdiğini göstererek aileyi sürekli müzakere edilen, kırılgan 
bir duygu ve iktidar alanı olarak yeniden konumlandırır.

Ebeveynler ve Çocuklar Arasındaki İletişimin Yönetimi

Tizza Covi ve Rainer Frimmel’in yönetmenliğinde çekilen 2022 yapımı 
Vera filminde başrol oyuncusu Vera Gemma, kendisini canlandırmaktadır. 
Bir film yıldızının kızı olarak yetişen Vera’nın ünlü babasıyla kurduğu iliş-
kinin çok katmanlı yapısı ve bu ilişkinin kimlik gelişimine etkileri, çağdaş 
birey-toplum ilişkileri bağlamında tartışılabilir. Babanın göz kamaştırıcı ve 
sürekli mercek altında sürdürülen yaşam tarzı, Vera’nın normatif olmayan 
toplumsal bağlamlarda özgül bir varoluşsal kriz deneyimlemesine yol açar. 
Böylece film, aile içi roller ile sosyal statüye ilişkin beklentiler arasındaki geri-
limin, dışarıdan cazip görünen fakat aynı zamanda disipline eden/kısıtlayan 
güçler üzerinden nasıl biçimlendiğini görünür kılar (Goffman, 1959; Bour-
dieu, 1984). Vera’nın tesadüfen tanıştığı ve toplumun marjinalinde konum-
lanan bir ailenin çocuğuna yönelik üstlendiği “vaftiz annelik” rolü, sosyal 
dışlanmayla ilişkili aile dinamiklerine ayna tutar. Annenin kaybı, babanın 
ihmali ve büyükannenin meşguliyeti nedeniyle çocuğun yaşadığı duygusal 
yoksunluk, bakım ilişkilerinde sıklıkla karşılaşılan ihmal ve kırılganlık te-
malarını temsil eder (Silverstein ve Giarrusso, 2010; Kallio, 2016).
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Vera’nın özel partiler ve yüzeysel romantik ilişkiler aracılığıyla elde ede-
mediği tatmini bu sorumluluk üzerinden deneyimlemesi, modern özneleşme 
süreçleri ile tatmin ve kimlik inşası tartışmalarını gündeme taşır. Öte yan-
dan yoksul ailenin sergilediği nezaket ve minnettarlığın zamanla kahraman 
için ölümcül bir tuzağa dönüşmesi, güç asimetrileri ve bağımlılık ilişkileri 
perspektifinden okunabilir. Bu eksen, toplumsal hiyerarşiler ve karşılıklı 
beklentiler içinde sosyal etkileşimde beliren örtük tehditleri ve duygusal an-
gajmanın çetrefil doğasını görünür kılar (Foucault, 1982). Sonuç olarak film, 
olumlu görünümlerle maskelenen kontrol biçimlerini ve bireysel özerkliğin 
aşınmasını dramatik bir hat üzerinden tartışmaya açar. Vera’nın deneyimi, 
sınıf konumu, aile bağları ve kimlik inşası arasındaki ilişkileri çözümlemek 
için zengin bir vaka sunar. Bu bağlamda aile içi rollerin yeniden tanımlan-
ması, marjinalleşme koşullarında aidiyet arayışı ve iktidar–özerklik gerilimi, 
çağdaş aile ve kültürel çalışmalar literatüründe merkezi bir tartışma alanı hâ-
line gelmiştir.

Paul Schrader’ın 2022 yapımı Master Gardener (Usta Bahçıvan) filmi, üç 
kuşağı kapsayan bir aile ile bu ailenin yaşadığı malikanenin tarihî bahçesinden 
sorumlu çalışanlar arasındaki gerilimli ilişki ağlarına odaklanır. Filmde bah-
çecilik motifi; faşizm, madde bağımlılığı ve ihmal gibi uç deneyimlerin işaret 
ettiği sosyal ve psikolojik istikrarsızlık temalarıyla iç içe geçirilerek hem insan 
ilişkilerinin kırılganlığını hem de sevginin onarıcı/dönüştürücü potansiyelini 
simgesel bir zeminde görünür kılar. Schrader, bireyler arasındaki bağları bu 
özgün anlatı mekânı üzerinden işlerken, aile dinamiklerinin tarihsel yükler ve 
sınıfsal konumlar tarafından nasıl belirlendiğini de ön plana çıkarır.

Bu çerçeve, ergenlik dönemindeki ruh sağlığı sorunlarını merkeze alan 
Florian Zeller’ın 2022 yapımı The Son (Evlat) filmiyle karşılaştırıldığın-
da, krizle baş etme ve onarım olanağı bakımından farklı bir ton üretir. The 
Son’da Nicolas, ebeveynlerinin boşanmasının ardından babası Peter’ın yeni 
partneri ve yeni doğan kardeşiyle yaşadığı eve taşınır. Peter, eski eşinin Nico-
las’a karşı fazla hoşgörülü davrandığını düşünür; katı ve kararlı bir tutumun 
Nicolas’ı disipline edeceğine, okul başarısı ve sosyal kabul üzerinden iyi oluşa 
ulaşacağına inanır. Ancak film ilerledikçe disiplin ve performans odaklı bu 
ebeveynlik yaklaşımının, Nicolas’ın ruhsal durumunun ağırlığını görünmez 
kıldığı ortaya çıkar; böylece ergenin içsel deneyimleri ile ebeveyn beklenti-
leri arasındaki mesafe keskinleşir. Nitekim The Son, nesiller arası ilişkilerde 
ebeveynlik rolünün sınırlarını ve çocukların psikolojik kırılganlığıyla yüz-
leşmenin zorluklarını ayrıntılandırır (Laursen & Collins, 2009). Film ayrıca, 
ebeveynlerin çocuk üzerinde denetim kurma isteği ile çocuğun özerklik ve 
benlik değeri geliştirme ihtiyacı arasındaki çatışmanın, aile içi iletişimde na-
sıl tıkanmalara yol açtığını gösterir.

Alice Diop’un 2022 yapımı Saint Omer filmi, kızını öldürmekle suçlanan 
bir annenin yargılanma sürecine odaklanarak farklı bir dramatik perspektif 
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sunar. Anlatı, Kuzey Fransa’daki Saint-Omer’de geçen duruşmaları, başarılı 
yazar Rama’nın (Kayije Kagame) bakış açısından izler; Rama, sanık anne-
nin eylemini ve gerekçelerini anlamlandırmaya çalışırken kendi hayatına, 
hamileliğine, anneliğe ilişkin tasavvuruna ve aidiyet deneyimine de dolaylı 
biçimde geri döner. Bu kavrama çabası, izleyiciyi de faille özdeşleşmenin sı-
nırları, annelik normları ve yargının anlaşılır bir hikâye talebi gibi gerilimli 
düğümlerle karşı karşıya bırakır. Film, travma, marjinalleşme, akıl sağlığı, 
inanç ve kültürel öteki kılınma gibi katmanları sakin ve ölçülü bir biçimsel 
rejim içinde işleyerek hem etik hem de epistemik bir belirsizlik alanı üretir. 

Saint Omer, Master Gardener (Paul Schrader, 2022) ve The Son (Florian 
Zeller, 2022) birlikte düşünüldüğünde, üç filmin de yetişkinler ile çocuklar 
arasındaki bağın kolaylıkla kriz üretebilen, kırılgan ve asimetrik niteliğini 
görünür kıldığı söylenebilir. Master Gardener, üç kuşağı içeren aile yapısı ve 
bakım-onarım metaforu olarak bahçe üzerinden, sevgi ile şiddet ve istikrar-
sızlık arasındaki gerilimi tarihsel ve sınıfsal bir zemine yerleştirir. The Son ise 
ergenlik dönemindeki ruhsal kırılganlığı merkeze alarak, ebeveynlerin başa-
rı, uyum ve kontrol odaklı beklentilerinin çocuğun duygulanımsal gereksi-
nimleriyle sıklıkla çatıştığını gösterir. Saint Omer’da bu hat, annelik ve kadın 
kimliğinin yargı önünde kurulma biçimleri üzerinden sürdürülür; film, aile 
içi trajediyi travma ve toplumsal dışlanma ekseninde tartışmaya açar.

Bu filmler, üslup ve anlatı stratejileri bakımından farklı yönelimlere 
sahip olsalar da yetişkinlik ile çocukluk ve ergenlik arasındaki ilişkinin sü-
rekli müzakere edilen, yüksek riskli ve sonuçları öngörülmesi zor bir alan 
olduğunda birleşir. Eğitim idealleri, aile içi roller ve sevgiye ilişkin normatif 
kabuller doğru biçimde kurgulansa dahi, ergenlik ve kuşaklar arası ilişkiler; 
kimi zaman onarımla, kimi zaman da geri döndürülemez kırılmalarla so-
nuçlanan geçiş süreçleri olarak yaşanır (Erikson, 1968; Laursen & Collins, 
2009; Kirmayer, 2004). Bu nedenle üç film, çağdaş toplumlarda aileyi yalnızca 
koruyucu bir kurum olarak değil, aynı zamanda beklentiler, güç ilişkileri ve 
kırılganlıklar tarafından şekillenen bir gerilim alanı olarak düşünmeye im-
kân veren görsel ve kuramsal bir zemin sunar.

Sonuç

79. Venedik Film Festivali’nde seçkiye kalan 2022 yapımı filmler üzerin-
den yürütülen bu çalışma, aile kavramının insan varoluşunun vazgeçilmez 
ve çoğu zaman kaçınılmaz bir boyutu olarak belirdiğini göstermektedir. İn-
celenen yapımlar, aileyi bir yandan toplumsal ve duygusal bir zorunluluk, öte 
yandan birey üzerinde yoğun bir baskı ve kısıtlama üretebilen bir ilişki reji-
mi olarak betimler. Filmlerin önemli bir bölümünde anlatı, dar koridorlar, 
kapılar, duvarlar ve merdiven boşlukları gibi geçiş alanlarıyla sınırlanan iç 
mekânlarda kurulur; bu tercih izleyiciyi kapalı bir aile atmosferinin içine çe-
kerken sinematografik yoğunlaşmanın gerçekleştiği özgül deneyim alanları 
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da yaratır. Söz konusu mekânsal kapanma, aile ilişkilerinin niteliğiyle para-
lel biçimde gerilim, çatışma ve duygulanımsal baskının taşıyıcısı hâline gelir. 
Aile çoğunlukla heteroseksüel anne–baba–çocuk modeline dayalı, toplumsal 
yaşamın temel birimi olarak görünürlük kazanır; ancak bu görünürlük idea-
lize edilmiş bir uyum anlatısı üretmekten ziyade, çatışma, ihmal, bağımlılık, 
psikolojik basınç ve travma gibi süreçleri odağına alan karanlık ve gerçekçi 
bir tabloya yönelir. 

Çalışmada ele alınan yapımların ortak yanı, aileyi kaçınılmaz bir top-
lumsal fail ve kurum olarak konumlandırmaları ve bireyin varoluşsal geri-
limlerini çoğu kez bu çerçevede somutlaştırmalarıdır. Aile, kimlik gelişimi 
ve toplumsal bütünleşme açısından merkezi bir işleve sahip olmakla birlikte, 
aynı zamanda şiddetin, ihmalin, beklenti çatışmalarının ve duygusal yükle-
rin üretildiği bir mekâna da dönüşebilmektedir. 2022 seçkisindeki filmlerde 
aile olgusu sıklıkla içe kapalı, hiyerarşik ve zaman zaman bunaltıcı bir mik-
rokozmos olarak resmedilir; sevgi, bağlanma ve dayanışma gibi olumlu öğeler 
ise çoğu kez bu karanlık zemin üzerinde daha çarpıcı bir karşıtlık etkisiyle 
görünür olur. Böylelikle izleyici, aile üyeleri arasındaki bağların hem kırıl-
gan hem de çok katmanlı doğasıyla yüzleşmeye davet edilir; bu yüzleşme, aile 
kavramının hem sınırlarını hem de imkânlarını toplumsal ve öznel düzlem-
lerde yeniden düşünmeye çağırır.

Sonuç olarak 79. Venedik Film Festivali’nde öne çıkan eserler, farklı kül-
türel bağlamlardan gelen yönetmenlerin perspektifleri aracılığıyla modern 
aileyi sosyal, psikolojik ve politik düzlemlerde yeniden yorumlamış; pandemi 
sonrası dönemde aile dinamiklerinin sinemadaki temsilini çeşitlendirmiştir. 
Bu bağlamda aile temalı filmler, günümüz dünyasında birey ile toplum ara-
sındaki ilişkileri anlamak için güçlü bir estetik ifade alanı ve eleştirel tartışma 
zemini olma niteliğini sürdürmektedir.
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Giriş 

XV. yüzyıldan itibaren Osmanlı İmparatorluğu’nun Anadolu, Balkanlar 
ve Arap Yarımadası üzerinde kurduğu hakimiyet, Doğu’da Çin uygarlığının 
varlığı, Avrupalıların ticaret yollarına erişim imkanını önemli ölçüde 
sekteye uğratmış, bu durum Avrupalı ülkeleri dünyanın farklı coğrafyalarını 
keşfetmeye yöneltmiştir. Denizcilik faaliyetlerinde meydana gelen gelişmeler 
sayesinde okyanusları aşan Avrupalılar yeni kıtalara ulaşarak zengin 
kaynaklara erişmiş, ekonomik, askeri ve ticari üstünlük kurarak kolonyal 
egemenliğin temellerini atmışlardır. Yeni kıtaların keşfiyle ilk olarak kıyı 
bölgelerinde yoğunlaşan sömürgecilik faaliyetleri zamanla iç kesimlere 
doğru genişleyerek Avrupa’nın ekonomik gücünün artmasını sağlamasının 
yanında modernleşmenin de hız kazanmasına zemin hazırlamıştır. XIX. 
yüzyılda sömürgecilik faaliyetleri hız kazanarak Avrupalı ülkeler arasında 
sömürge kapma yarışı başlamıştır. 1885’te gerçekleştirilen Berlin Konferansı 
ile Afrika, Avrupa ülkeleri arasında paylaşılmış, Cezayir Fransa tarafından 
sömürgeleştirilmiştir. Fransa diğer sömürgeci ülkelerden farklı olarak 
Cezayir’i sömürge ülkesi olarak değil, kendi ulusal toprağı ilan etmiş, bu 
durum beraberinde Cezayir’in bağımsızlığına kadar sürecek olan direniş 
ve çatışmaları getirmiştir. 1954 yılında başlayan Cezayir Bağımsızlık Savaşı 
1962 yılında Cezayir’in bağımsızlığıyla sonuçlanmıştır. 

Bağımsızlık sonrası dekolonizasyon süreciyle birlikte neokolonyal 
döneme geçilmiş, siyasal bağımsızlık elde eden başta Cezayir ve diğer yeni 
bağımsız olan ülkeler ekonomik bağımlılık, kırılgan ekonomi, yoksulluk, 
gelişmemiş sanayi ve dış borçlardan dolayı birçok zorlukla karşılaşmışlardır. 
Soğuk Savaş döneminde yeni bağımsız olan ülkeler seslerini dünyaya 
duyurabilmek için Bağlantısızlar Hareketi çatısı altında bir araya 
gelmişlerdir. Ancak Dünya Bankası, Uluslararası Para Fonu gibi kurumlar 
aracılığıyla ekonomik bağımlılık sürmeye devam etmiştir. Düşünsel anlamda 
ise kolonyal ve neokolonyal döneme yönelik eleştiriler postkolonyal teoriye 
dönüşmüştür. Frantz Fanon, Edward Said, Gayatri Spivak, Homi Bhabha ve 
Dipesh Chakrabarty gibi düşünürlerin katkılarıyla şekillenen postkolonyal 
teori, kolonyal, neokolonyal ve kapitalist tahakküm ilişkilerini eleştirisinin 
odağına almaktadır. Bu yaklaşım sanat ve sinema alanında da etkili olmuş, 
özellikle postkolonyal ve Üçüncü Sinema tartışmaları bağlamında Cezayir 
sineması önemli örnek anlatılar ortaya çıkarmıştır. 

Yukarıdakilerden hareketle bu çalışmanın amacı, Cezayir’in Fransa 
tarafından sömürgeleştirilmesinden bağımsızlık sürecine ve sonrasına 
kadar uzanan sosyo-ekonomik, siyasal ve kültürel kodlarının sinema anlatı 
üzerinden postkolonyal teori bağlamında ele almaktır. Bu amaçla Gillo 
Pontecorvo’nun La Battaglia di Algeri (Cezayir Savaşı, 1966) ve Rachid 
Bouchareb’in Outside the Law (Kanunun Üstünde, 2010) filmleri nitel metin 
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analiz yöntemlerinden biri olan betimsel analiz yöntemine göre Pasif/ Aktif/ 
Kültürel ve Politik Direniş, Madun/ Maduniyet, Ötekileştirme (Ben- Öteki 
Düalizmi), Burjuvazi/ Batı/ Yerel İşbirlikçi/ Yerel Burjuvazi Eleştirisi, Hibrit 
Yapı (Melezlik) adlı parametreler bağlamında çözümlenecek, sömürge 
halklarının bağımsızlık çabaları, dekolonize ülkelerin karşılaştığı zorluklar 
bunların sinema temsillerine nasıl işlendiği sorusuna odaklanılacaktır. 

Yukarıda belirlenen parametreler bağlamında incelenen filmler Cezayir 
ulusal sinemasının ilk yıllarında doğrudan sömürge karşıtlığı ve maduniyet 
temalarına vurgu yaparken yıllar ilerledikçe anlatıların toplumsal sorunlara 
ve burjuva eleştirisine aidiyetsizliğe kaydığını göstermiş, anlatılar oryantalist 
temsil biçimleri ve ötekileştirmeyi yıkarak Üçüncü Dünya halklarının 
melez özneler olarak dünyadaki yerini alması gerektiğini savunarak varoluş 
mücadelesine girdiği sonucuna ulaşılmıştır. 

Çalışmanın ilk bölümünde kolonyalizm ve neokolonyalizm kavramları 
ele alınarak sömürgeci sistemin tarihsel gelişimi, ekonomik ve politik 
işleyişi ile sömürgeleştirilen toplumlar üzerindeki etkileri tartışılacaktır. 
Bu bölümde sömürgeciliğin yalnızca askeri ve ekonomik bir tahakküm 
biçimi olmadığı; aynı zamanda kültürel hegemonya, rıza üretimi ve bilgi-
iktidar ilişkileri üzerinden de sürdürüldüğü ortaya konulacaktır. Ayrıca 
bağımsızlık sonrasında ortaya çıkan neokolonyal ilişkilerin, eski sömürge 
coğrafyalarında ekonomik ve kültürel bağımlılığı farklı biçimlerde devam 
ettirdiği değerlendirilecektir.

İkinci bölümde postkolonyal teorinin kuramsal çerçevesi incelenecektir. 
Bu doğrultuda postkolonyal düşüncenin sömürgecilik, emperyalizm 
ve neokolonyal tahakküm ilişkilerine yönelik eleştirel yaklaşımı 
değerlendirilecektir. Frantz Fanon’un sömürge şiddeti, direniş ve özgürleşme 
üzerine geliştirdiği görüşleri; Edward Said’in oryantalizm kavramsallaştırması, 
Gayatri Chakravorty Spivak’ın madun yaklaşımı; Homi K. Bhabha’nın 
melezlik, taklitçilik ve müphemlik kavramları; Dipesh Chakrabarty’nin tarih 
yazımına yönelik eleştirileri çalışma kapsamında ele alınacaktır. Bununla 
birlikte antikolonyal milliyetçi düşüncenin sömürge karşıtı mücadelelerdeki 
rolü de postkolonyal tartışmalar bağlamında değerlendirilecektir.

Çalışmanın devamında Cezayir sinemasının tarihsel gelişimi 
sömürgecilik ve bağımsızlık sonrası dönüşümler çerçevesinde incelenecektir. 
Sömürge döneminde sinemanın propaganda ve temsil aracı olarak kullanımı, 
bağımsızlık sonrasında ulusal sinemanın inşa süreci ve Cezayir sinemasının 
geçirdiği yapısal dönüşümler ele alınacaktır. Ayrıca bağımsızlık sonrası 
dönemde ulusal kimlik, bellek, direniş ve temsil meselelerinin Cezayir 
sinemasında nasıl karşılık bulduğu değerlendirilecektir. Böylece çalışma, 
Cezayir’in sömürge geçmişi ile sömürge sonrası gerçekliğinin sinema 
aracılığıyla nasıl temsil edildiğini postkolonyal perspektiften ortaya koymayı 



58  . Selim Beyazyüz & Aytekin Can

hedeflemektedir. Son bölümde ise belirlenen temalar açısından nitel veri 
analiz yöntemlerinden biri olan betimsel analiz yöntemi kullanılarak 
örneklem olarak seçilen filmlerin analizi yapılacaktır.

Kolonyal Tahakkümden Neokolonyal Bağımlılığa

Sömürgecilik, Marc Ferro’ya göre yabancı bir toprağın işgali, işlenmesi 
ve bu topraklara yeni yerleşimcilerin yerleştirilmesini kapsayan bir olgudur 
(Ferro, 2002: 19). Başka bir ifadeyle sömürgecilik, güçlü milletlerin zayıf 
milletler üzerinde kurduğu iktisadi tahakküm biçimidir. Bu sistem askeri 
baskı, ürün ve pazar kontrolüyle işler; temel amaç düşük maliyetli üretim 
ve hammadde teminidir (Kırık ve Arvas, 2014: 52). Ania Loomba’ya 
göre kolonyalizm, başka insanların toprak ve mallarının fethedilmesi ve 
denetlenmesidir (Loomba, 1998: 20).

Bu tanımlar, sömürgeleştirilen topraklarda önceden yaşayan halkları 
görünmez kılması bakımından dikkat çekicidir. Oysa yeni topraklarda koloni 
kurma süreci, mevcut düzenin bozulması veya yeniden yapılandırılması 
anlamına gelmekte; ticaret, savaş, soykırım ve köleleştirme süreçlerini 
içermektedir (Loomba, 1998: 19).

Sömürgeciliğin başlangıcı kesin olmamakla birlikte Batı tarihçiliği 
bunu keşifler çağı ve 15. yüzyıla dayandırmaktadır (Ferro, 2011: 19). 
Batı tipi sömürgeciliğin hız kazanmasıyla Avrupa devletleri arasında 
sömürge rekabeti artmış; 1885’te düzenlenen Berlin Konferansı Afrika’nın 
sömürgeleştirilmesinin önünü açmıştır. Afrika, Avrupalı devletler arasında 
paylaşılmış; konferansta hiçbir Afrikalı ülke yer almamıştır (Armaoğlu, 
1997: 416).

Afrika ve Amerika’nın sömürgeleştirilmesiyle Avrupa, büyük miktarda 
hammadde ve kaynağa erişmiştir. Bu kaynakların işlenmesi üretimi artırmış, 
artan üretim daha fazla hammadde ihtiyacı doğurmuştur. Bu süreç Sanayi 
Devrimi’ni hızlandırmış; üretim, pazar ve sermaye ihtiyacının artmasıyla 
sömürgecilik emperyalizme dönüşmüştür (Sander, 1989: 346).

Sömürgeci tahakküm yalnızca baskı ve zorla sürdürülmemiş, aynı 
zamanda rıza üretimiyle desteklenmiştir. Antonio Gramsci’nin hegemonya 
kavramına başvuran Loomba, sömürgecilerin yönetilenlerin zihinlerini 
dönüştürerek tahakkümü meşrulaştırdığını belirtmektedir (Loomba, 2000: 
50-51). Baskın ideoloji, sömürgeleştirilenlerin bilincini yeniden şekillendirerek 
aktif ya da pasif rıza üretmektedir (Gramsci, 2010: 300-301).

Bu noktada söylem ve bilgi-iktidar ilişkisi önem kazanmaktadır. Edward 
Said’in Oryantalizm eseri, Batı’nın Doğu hakkında ürettiği bilginin sömürgeci 
iktidarla nasıl ilişkili olduğunu göstermektedir. Said, kültürel ve edebi 
metinlerin Doğu’ya dair belirli görme ve düşünme biçimlerini pekiştirerek 
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kolonyal iktidarın işleyişine katkıda bulunduğunu savunmaktadır (Loomba, 
1998: 64).

16. yüzyıldan II. Dünya Savaşı sonrasına kadar süren kolonyal yapı, savaş 
sonrasında neokolonyalizm adı verilen yeni bir aşamaya evrilmiştir (Erkan, 
2017: 97). Neokolonyalizm, siyasi bağımsızlık kazanılmış olsa bile ekonomik, 
kültürel ve politik bağımlılığın sürmesini ifade etmektedir (Young, 2016: 
61). Ania Loomba da bunu ekonomik ve kültürel bağlılık olarak tanımlar; 
doğrudan işgal yerine ekonomik ve politik denetim ön plana çıkmaktadır 
(Loomba,1998: 18-23; Loomba, 2000: 25). 

Neokolonyal düzende güç kullanımı asgari seviyededir; işgal yerine 
ekonomik ve kültürel kontrol söz konusudur. Bu sistemde sömürülen ülkeler 
kendi ekonomileri üzerinde tam söz sahibi değildir (Altınbaş, 2011: 37). 
Kavram, ilk kez Kwame Nkrumah tarafından Neo-Colonialism: The Last 
Stage of Imperialism adlı eserde sistemli biçimde ele alınmıştır. Nkrumah’a 
göre neokolonyalizm emperyalizmin en tehlikeli aşamasıdır; devletler 
teoride bağımsız görünse de gerçekte ekonomik ve politik olarak dışarıdan 
yönlendirilmektedir (Young, 2016: 62; Nkrumah,1965: ix-xi).

Neokolonyal dönemde bağımsızlıkla elde edilen kazanımlar paradoksal 
biçimde aşınmıştır. Siyasal bağımsızlık kazanılmış olsa da ekonomik 
kontrol çoğu zaman eski sömürge güçlerinde kalmıştır. Bu nedenle yeni 
bağımsız devletler kendi kaderlerini tam anlamıyla belirleyememektedir 
(Young, 2016: 60).

World Bank, International Monetary Fund ve World Trade Organization 
gibi kurumlar da neokolonyal yapı bağlamında eleştirilmiştir. Bu kurumların 
sunduğu ekonomik destekler çoğu zaman büyük güçlerin çıkarlarına hizmet 
etmekte ve yardım alan ülkeler üzerinde yeni denetim mekanizmaları 
oluşturmaktadır (Young, 2016: 61; Altınbaş, 2011: 38).

Postkolonyal Teorinin Kuramsal Çerçevesi

Postkolonyalizm, kolonyalizm ve emperyalizme karşı bir duruş olarak 
ortaya çıkmıştır. Kavramdaki “post”, yalnızca tarihsel bir sonralığı değil, aynı 
zamanda sömürgecilik karşıtı direnişin tarihsel biçimlerini ifade etmektedir 
(Young, 2016: 19).

Sömürgeciliğin resmî olarak sona ermesi, yeni postkolonyal tahakküm 
biçimlerini de beraberinde getirmiştir. Bu bağlamda postkolonyalizm, yeni bir 
sistemin savunusundan çok mevcut sistemin eleştirisidir. Sömürgecilik tam 
anlamıyla sona ermemiş; bağımsızlık sonrasında birçok ülkede sömürgecilerin 
yerini yerel burjuva seçkinler alarak sömürü ilişkilerini sürdürmüştür. Bu 
nedenle postkolonyalizm, hem sömürge geçmişiyle hem de bağımsızlık sonrası 
yeni sömürü biçimleriyle ilgilenmektedir (Young, 2016: 80).
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Ania Loomba’ya göre postkolonyalizm sorunlu bir kavramdır; sorun 
posttan değil kolonyalden kaynaklanmaktadır. Postkolonyal toplum 
analizleri çoğu zaman bu toplumların tarihini kolonyalizmle başlatmakta, 
sömürgecilik öncesi toplumsal ve kültürel varlıklarını göz ardı etmektedir. 
Bu nedenle kolonyalizm, postkolonyal toplumları bütünüyle açıklamak için 
yeterli değildir (Loomba,1998: 35).

Postkolonyalizm, 1970’lerden itibaren postyapısalcılık ve kültürel 
çalışmaların etkisiyle sömürge ülkelerden çıkan entelektüeller tarafından 
kuramsallaştırılmıştır. Bu yaklaşım, sömürgecilik deneyimi ve belleğini 
epistemolojik bir çerçevede değerlendirmektedir (Sustam, 2010: 129).

1950’lerden itibaren postkolonyal kavramın kapsamı değişmiştir. II. 
Dünya Savaşı sonrası önce Soğuk Savaş ve Bağlantısızlar Hareketi, ardından 
1991’de SSCB’nin dağılması belirleyici olmuştur. Sovyet Bloğunun çökmesi 
ve Çin’in kontrollü kapitalist dönüşümüyle serbest piyasa sistemi küresel 
ölçekte baskın hale gelmiştir (Young, 2016: 79-80).

Arif Dirlik’e göre postkolonyalizm, postmodernizm gibi Avrupa 
merkezci modernliğin sınırlarına karşı gelişen postyapısalcı düşünceden 
beslenmektedir. Modernliğin ikili karşıtlıklara dayalı kavramlarını eleştirerek 
farkın olumlanmasına katkı sunmuştur (2010: 6).

Postkolonyal eleştiri, baskıcı güç ve tahakküm ilişkilerine karşı direnişi 
merkeze alır. Siyaset, neokolonyalizm, ırk, milliyetçilik, sınıf ve etnisite bu 
kuramın temel alanlarını oluşturmaktadır. Postkolonyal çalışmaların bir 
ayağı kolonyal süreçte, diğer ayağı bağımsızlık sonrası yeni sömürgecilik 
ilişkilerindedir (Young, 2016: 15).

Postkolonyalizmin yaygınlaşması epistemik bir kopuş sürecini de 
beraberinde getirmiştir. 1970’lerde Ranajit Guha’nın Antonio Gramsci’nin 
madun kavramını Hindistan tarih yazımına taşıması bu sürecin önemli 
adımlarındandır. 1978’de Edward Said’in Oryantalizm eseri, 1988’de Gayatri 
Chakravorty Spivak’ın madun ve epistemik şiddet tartışmaları, Homi K. 
Bhabha’nın melezlik, taklitçilik ve aradalık kavramları postkolonyal kurama 
yön vermiştir. Ayrıca Dipesh Chakrabarty, Avrupa merkezli tarih yazımına 
yönelik eleştirileriyle kurama önemli katkı sunmuştur (Yetişkin, 2010: 9). 
Postkolonyal teoride önemli kuramcılar Frantz Fanon, Edward William Said, 
Gayatri Chakravorty Spivak, Homi Bhabha, Dipesh Chakrabarty’dir. 

Frantz Fanon: Frantz Fanon, 1925 yılında Martinik’te doğmuş, FLN 
saflarında yer alan bir Cezayir bağımsızlık militanı ve yazarıdır. Militan bir 
düşünür olan Fanon, sömürgeciliğin sömürge halkı üzerindeki psikolojik 
sonuçlarını analiz etmiştir. Fransa’da tıp, felsefe ve psikoloji eğitimi almış; 
1953 yılında Cezayirli Müslüman hastalara modern psikoterapi yöntemleri 
uygulamıştır. Cezayir Kurtuluş Savaşı’nın başlamasıyla direnişe katılmış, 
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1957’de sınır dışı edilmesinin ardından Tunus’ta yeniden FLN’ye katılarak 
yayın faaliyetlerinde bulunmuştur (Fanon, 2007: giriş).

Sömürgeler ve geri kalmış ülkeler üzerindeki etkileri nedeniyle Fanon, 
Üçüncü Dünya’nın Marks’ı ve Lenin’i olarak anılmaktadır. Irkçılık, 
sömürgecilik ve Batı dünyasına ilişkin düşünceleriyle postkolonyal kuramı 
derinden etkilemiştir. Fanon’un kalıcı etkisi, sömürgecilik, ırkçılık, 
asimilasyon, ötekileştirme ve yabancılaşma gibi ortak insanlık deneyimlerini 
evrensel bir düzlemde ele alabilmesinden kaynaklanmaktadır (Ünlü, 2011: 
9-10).

Fanon (2007: 47), sömürgeci ile sömürülen arasındaki ilişkiyi manici 
kavramıyla açıklar. Sömürge halkının sömürge düzenini sorgulaması 
rasyonel bir çatışmadan çok, bastırılmış özgünlüğün mutlak biçimde ortaya 
konmasıdır. Bu nedenle sömürge dünyası Manicidir.

Fanon’un şiddet kavramı, saf şiddetten ziyade iki hedefe yöneliktir: 
sömürgeciyi devirmek ve sömürgeleştirilenin öznelliğini geri kazanmasını 
sağlamak. Fanon, yerlinin şiddetini sömürge sisteminin içkin şiddetinin 
bir sonucu olarak görür. Ona göre sömürge karşıtı mücadelede şiddet hem 
direnişin aracı hem de öznenin kendini gerçekleştirme yoludur (Nayar, 2011: 
22). Postkolonyal çalışmalar açısından önemli bir diğer mesele, bağımsızlık 
sonrası ulusların durumudur. Fanon’a göre bağımsızlık sonrasında yerel 
burjuvazinin egemenliğiyle oto-kolonyal ilişkiler ortaya çıkabilir. Bu nedenle 
yerel burjuvazi ve aydınların görevi, yeniden sömürgeleşmeyi engelleyecek 
yeni fikirler üretmektir (Ünlü, 2011: 26).

Fanon, Yeryüzünün Lanetlileri adlı eserinin sonuç bölümünde 
kurtuluşun yolunu Avrupa’yı taklit etmeyi reddetmekte görür. Ona göre 
Avrupa, kendi çıkarları uğruna öteki halkların gelişimini engellemiş ve 
onları köleleştirmiştir. Bu nedenle Üçüncü Dünya’nın temel görevi, Avrupa’yı 
model almadan kendi yolunu çizmektir (Fanon, 2007: 303-308).

Edward Said: Edward Said, Oryantalizm adlı eseriyle postkolonyal 
çalışmalara önemli katkı sunmuştur. Doğu ve Batı dikotomisini ikili karşıtlıklar 
ve ötekileştirme bağlamında ele alan Said, Batılı yazarların düşüncelerine atıf 
yaparak oryantalizmi kavramsallaştırmıştır. Oryantalizmin anlaşılması için 
ötekileştirme ve ötekilik kavramları önemlidir.

Kimliğin zihinsel üretimi, iyi olan biz ve kötü olan öteki ayrımını 
yaratmaktadır. Bu nedenle sosyolojide iç ve dış grup olarak kavramsallaştırılan 
biz ve onlar, çoğu zaman karşılıklı çatışma içinde varlıklarını sürdürmektedir 
(Baumann, 2009: 52-53).

Ötekileştirme bağlamında oryantalizm, Doğu-Batı ayrımına 
dayanmaktadır. Dünyanın Doğu ve Batı olarak iki kutba ayrılması Batılı 
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hâkim düşünce eliyle gerçekleşmiş; Batı, kendi iktidarını pekiştirmek için 
hayali bir Doğu yaratmış ve kendini bu karşıtlık üzerinden tanımlamıştır 
(Köse ve Küçük, 2015: 118).

Doğu, Batı’nın hem sömürgesi hem rakibi hem de ötekisidir. Batı, kendi 
kimliğini Doğu’nun karşıtı özellikler üzerinden kurarken Doğu’yu kültürel 
ve maddi uygarlığının ayrılmaz bir parçası hâline getirmiştir. Bu ilişki 
temelde bir tahakküm ilişkisidir. Oryantalizm ise Batı’nın Doğu’yu kendi 
bakış açısından yorumlaması, onun hakkında bilgi üretmesi ve onu yeniden 
şekillendirmesidir (Said,1998: 12).

Said’in eserinin dönüştürücü etkisi, bilgi ve iktidar ilişkisini Doğu-Batı 
bağlamında görünür kılmasıdır. Postkolonyal analizler de bu doğrultuda 
sömürge sonrası hareketler olarak ortaya çıkmış; maduna söz verme ve 
sömürgeciliğin dışarıda bıraktığı tarihleri görünür kılma amacı taşımıştır. 
Ayrıca postkolonyal yazın, kültürel çalışmalarla birlikte Batı’nın evrensellik 
iddiasına yönelik bir eleştiri olarak gelişmiştir (Göle ve Sustam, 2010: 101).

Gayatri Spivak: Madun ve maduniyet kavramlarına bakıldığında, 
Türkçeye Arapçadan geçen subaltern kelimesinin tam karşılığının 
bulunmadığı görülmektedir. Sub alt ya da aşağı anlamı taşırken, altern 
değiştirmek anlamına gelmektedir. Altern’in türediği alius tekil ve 
maskülen bir yapıyı ifade ederken, madun kavramı tekili değil, tekil olabilen 
çokluğu imlemektedir. Bu nedenle maduniyet alttaki başkalık olarak 
nitelendirilmektedir (Yetişkin, 2010: 17).

Madun kavramını ortaya atan Antonio Gramsci’dir. Gramsci, 1934-
1935 yılları arasında toplumda sesi olmayan, kendilerini temsil edemeyen 
ve toplumsal işleyiş içinde yer bulamayan işçiler, köylüler ve kadınlar gibi 
grupları klasik Marksist anlamdaki proletaryadan farklı bir konumda 
değerlendirerek madun olarak tanımlamıştır.

Madun kavramı, Antonio Gramsci, Ranajit Guha ve Gayatri Chakravorty 
Spivak tarafından tam olarak aynı olmasa da benzer doğrultularda 
kullanılmıştır. Madun, sabit bir kimliği tanımlamak yerine toplumsal 
değişime neden olan ve sürekli farklılığı barındıran dinamik bir unsur olarak 
değerlendirilmiştir (Yetişkin, 2010: 16).

Homi Bhabha: Postkolonyal çalışmaların önemli düşünürlerinden 
biridir. Bhabha, melezlik (hybridity), taklitçilik (mimicry), sınır geçme 
(border-crossing) ve müphemlik (ambivalence) kavramlarıyla postkolonyal 
yazına farklı bir bakış kazandırmıştır.

Melezlik sömürgeci yönetimlerin sömüren ve sömürülen arasında 
kurduğu ayrımın, toplumsal yaşam içinde halkların karışmasıyla aşınmasıdır. 
Sömürgeci söylemin önemli unsurlarından biri olan ırk bilimi, ırkların 
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karışmasından doğacak uygunsuzluklardan korkmaktadır; ancak bu karışım 
kaçınılmazdır. Bu nedenle ırk söyleminin merkezinde, kendi baskı ve nefret 
diyalektiğini bozan bir endişe yer almaktadır (Mutman, 2010: 123).

Melezlik, sömürgeci gücün üretkenliğinin ve değişkenliğinin 
göstergesidir. Tahakküm ilişkilerinin stratejik olarak tersine çevrilmesini 
ve sömürgeci kimliklerin yeniden değerlendirilmesini sağlar. Bu süreç, 
sömürgeci iktidarın taleplerini sarsarken ayrımcılığa uğrayanların bakışını 
iktidara yönelten yıkıcı bir strateji üretir. Bu nedenle sömürge melezi, 
iktidarın hem disipline edici hem de yayıcı etkilerinin kesiştiği ikircikli bir 
uzamı temsil etmektedir (Bhabha,1994: 112).

Taklit kavramı ise sömüren ve sömürülenin karşılaşmasında ortaya çıkan 
muğlak kimlik durumunu ifade eder. Bu süreçte yerliler otoritenin iktidar 
araçlarına imrenirken baskıyı reddeder; sömürgeci ise bilinmezi asimile etme 
arzusundadır. Böylece her iki taraf da kutuplaşmış kimliklerini kaybederek 
üçüncü alanda melez ve muğlak bir konuma yerleşir. Bu muğlaklık müphemlik 
kavramıyla ilişkilidir. Taklit, başlangıçta sömürgecinin asimilasyon aracı 
iken zamanla sömürgecinin kimliğini tehdit eden bir unsura dönüşmektedir 
(Vardar, 2012: 35-36). 

Dispesh Chakrabarty: Postkolonyalizm için diğer bir önemli fikir 
insanı da Dispesh Chakrabarty’dir. Chakrabarty, tarih yazımı konusunda 
postkolonyal çalışmalara ışık tutmuştur. Özellikle elitist tarih yazımı 
konusunda önemli çalışmalarda bulunmuştur. Buna göre özellikle Hindistan 
tarih yazımı, sömürgeci elitizm ve burjuva milliyetçiliği olmak üzere iki şekilde 
elitizmin tahakkümü altındaydı. Sömürgeci veya sömürgeci elitist tarih 
yazımı türü, İngiliz yazar ve kurumlarını başkarakter olarak varsaymaktadır. 
Diğer yandan Hindistan ve diğer ülkelerde de taklitleri bulunmaktadır 
(Guha, 2010: 23).

“Madun tarih yazımı zorunlu olarak iktidar tarihinin her türlü evrensel 
sermaye tarihinden ayrışmasını, ulus biçiminin eleştirisini ve iktidar ile bilgi 
arasındaki ilişkinin (dolayısıyla arşivin kendisinin ve bilginin bir biçimi olarak 
tarihin) sorgulanmasını gerektiriyordu. Postkolonyal tarihçilik için entelektüel 
gündemi teorize etmenin yeni yolunun başlangıçlarının bu farklılıklarda 
yattığını tartışabilirim…” (Chakrabarty, 2010: 32).

Antikolonyal milliyetçilik dayanışma ve iş birliği kavramlarına öncelik 
vermektedir. Antikolonyal milliyetçiliğin önemli unsuru olan biz duygusu 
ile dayanışma sağlanarak çatışma süreçlerinde millet kavramına bağlılıkla 
birlik pekiştirilmektedir. Diğer yandan iş birliği ve dayanışmanın yanında 
antikolonyal milliyetçilik düşüncesi sömürüye karşı mücadeleci ve engelleyici 
bakış açısına sahiptir (Erdoğmuş, 2015: 29).
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Direniş çalışmaları milliyetçilik açısından kitle desteğinin yeniden 
değerlendirilmesine yol açabilir. Milliyetçilik emperyal güce etkin bir şekilde 
meydan okumak için gerekli olan genişletilmiş direnişe uygun bir siyaset 
biçimi olarak görülebilir. Sömürgeciliğe karşı halk direnişleri milliyetçiliğin 
üzerine inşa edilebileceği geleneksel olmayan ve yaygın siyasi eylem 
biçimlerini yaratabilirdi (Breuilly, 1993: 162).  Örneğin Cezayir’de Front de 
Libération Nationale, FLN ve ona bağlı olan askeri kanadı National Liberation 
Army, ALN örnek gösterilebilir. Milliyetçi hareketlerle hem Fransızlara hem 
de yerel işbirlikçilere karşı direnişe halk tarafından da katılım sağlanması 
için yardım istenmiştir. 

Sömürge Sonrası Cezayir Sineması: Bellek, Kimlik ve Temsil

Cezayir’de sinema ile ilk tanışma 1896 yılında Auguste Lumière ve Louis 
Lumière kardeşlerin sinematograf gösterimleriyle gerçekleşmiştir. Bu süreç, 
Lumière Kardeşler’in operatörlerinden Cezayir doğumlu Felix Mesguich 
tarafından yürütülmüştür. Sömürge döneminde çekilen filmler arasında Le 
Bled, Pépé le Moko ve Algiers yer almakta; bu yapımlar Cezayir’i çoğunlukla 
egzotik bir mekân olarak temsil etmektedir (Teksoy, 2005: 703).

Sömürge döneminde Cezayir’de sinema faaliyetleri bulunsa da yerli 
Cezayirliler üretim sürecinde etkin rol almamıştır. Bu nedenle bağımsızlık 
öncesinde gerçek anlamda bir Cezayir ulusal sinemasından söz etmek zordur. 
Sinema salonları büyük ölçüde Avrupalı yerleşimcilerin yoğun olduğu Cezayir 
ve Oran şehirlerinde bulunmaktaydı. Çekilen filmler çoğunlukla yabancı 
şirketlerin kontrolündeydi ve propaganda amacı taşımaktaydı (Armes, 2001: 
420-426).

II. Dünya Savaşı sırasında Fransız yönetimi sinemayı propaganda aracı 
olarak yoğun biçimde kullanmıştır. Mobil sinema ve belgesel gösterimleri 
bu dönemde öne çıkmış; filmler Fransız yönetiminin “olumlu” yönlerini 
göstermeye odaklanmıştır (Hafez, 1995: 46-47).

Cezayir’de ulusal sinemanın ortaya çıkışı bağımsızlık mücadelesiyle 
birlikte başlamıştır. 1957’de FLN destekli sinema okulu, René Vautier 
öncülüğünde kurulmuştur. Vautier’nin Algérie en flammes filmi gerilla 
mücadelesini belgeleyen önemli örneklerden biridir. 1962’de bağımsızlığın 
kazanılmasıyla sinema, devlet politikalarının önemli araçlarından biri 
haline gelmiş; Algerian Radio and Television ve çeşitli devlet kurumları 
kurulmuştur. Mohammed Lakhdar-Hamina’nın Yasmina filmi bu dönemin 
dikkat çeken yapımları arasındadır (Teksoy, 2005: 703-704).

Bağımsızlık sonrası ilk on yılda Cezayir sineması büyük ölçüde ulus inşası 
ve kurtuluş savaşı temalarına odaklanmıştır. Devletin finansal desteğiyle 
sinema kurumsallaşmış; CNCA ve ardından ONCIC gibi yapılar üretim ve 
dağıtımı kontrol etmiştir (Benkhaled, 2016: 4-5). Ayrıca CAV, OAA ve CNC 
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gibi kurumlar film üretimi, dağıtımı ve arşivleme açısından önemli işlevler 
üstlenmiştir (Armes, 2001: 438).

1960’lar ve 1970’lerde Cezayir sineması özellikle iki ana tema etrafında 
şekillenmiştir: kırsal yaşam ve kurtuluş mücadelesi. Kırsal toplulukların 
temsili ile savaş anlatıları bu dönemin merkezinde yer almıştır. Mohamed 
Bouamari, Ahmed Rachedi ve Mohammed Lakhdar-Hamina bu dönemin 
öne çıkan yönetmenleridir. Özellikle Chronique des années de braise ulusal 
sinemanın en önemli örneklerinden biri olmuştur (Armes, 2001: 434-441).

1970’lerden itibaren siyasi istikrarsızlık, petrol krizi ve İslamcı baskılar 
sinema sektörünü olumsuz etkilemiştir. Sinema salonlarının fiziki koşulları 
kötüleşmiş, gelirler düşmüş ve izleyici sayısı azalmıştır (Hafez, 1995: 51). 
1980’lerde yapımcılar ve yönetmenler yapısal sorunlara çözüm arasa da kalıcı 
sonuç alınamamıştır. 1990’lara gelindiğinde İslami aktivizmin yükselişi ve 
halk ilgisinin azalmasıyla sektör ciddi bir parçalanma yaşamıştır (Hafez, 
1995: 53).

2000’li yıllarda Cezayir sineması finansman ve dağıtım sorunlarıyla karşı 
karşıya kalmıştır. Walid Benkhaled, Avrupa fonlarına bağımlılık nedeniyle 
Cezayir sinemasının “yarı-ulusal” bir yapıya dönüştüğünü savunmaktadır 
(Benkhaled, 2016: 3-6). Dağıtım krizi de dikkat çekicidir: 1965’te 336 olan 
sinema salonu sayısı 2005’te 91’e, 2014’te ise yaklaşık 20-30’a düşmüştür. Bu 
durum Cezayir sinemasının yapısal krizini açık biçimde göstermektedir 
(Aktaran Benkhaled, 2016: 6).

Metodoloji ve Yöntem 

Çalışmada örneklem olarak seçilen filmler nitel veri analiz 
yöntemlerinden biri olan betimsel analiz yöntemine göre irdelenecektir. 
Filmler analize tabi tutulmadan önce yöntem hakkında bilgi vermek konunun 
anlaşılması açısından önemlidir. Buna göre betimsel analiz yönteminde elde 
edilen veriler çalışmanın daha öncesinde elde edilen ve konuyu ayrıntılı 
şekilde açıklayabilen temalara göre özetlenerek yorumlanır. Veriler araştırma 
sorularının koyduğu temel temalara uygun olabileceği gibi görüşme ve gözlem 
süreçleri sonucunda da belirlenebilir. Bu tür analizde temel amaç elde edilen 
bulguların düzenlenmiş ve yorumlanmış şekilde okuyucuya aktarılmasıdır. 
Bu şekilde elde edilen veriler sistematik bir şekilde betimlenerek sonrasında 
neden ve sonuç ilişkisi içerisinde yorumlanarak belirli sonuçlara ulaşılır. 
Ortaya çıkan temaların ilişkilendirilmesi, anlamlandırılması ve bulgulara 
dayanarak tahminlerde bulunulması araştırmacının yapacağı yorumların 
boyutları arasında olabilir (Yıldırım ve Şimşek, 2020: 239-240). 

Çalışmanın yöntemi nitel veri analiz yöntemlerinden biri olan betimsel 
analizdir. Betimsel analiz, Yıldırım ve Şimşek’e (2020) göre 4 aşamadan 
oluşmaktadır;
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i. Betimsel analiz için çerçeve oluşturma: araştırma sorularından ya da 
araştırmanın kavramsal çerçevesinden hareketle araştırmacı veri analizi için 
bir çerçeve oluşturmalıdır. Bu çerçeve verilerin hangi temalar bağlamında ele 
alınacağı, düzenleneceği ve irdeleneceği belirlenir. 

ii. Tematik çerçeveye göre verilerin işlenmesi: buna göre önceden 
oluşturulan çerçeveye göre belirlenen veriler okunarak düzenlenir. Burada 
veriler tanımlama amacıyla seçilir, mantıklı ve anlamlı bir dizilimle bir araya 
getirilir. Oluşan çerçeveye göre bazı verilerin dışarıda kalabilmesi doğaldır. 

iii. Bulguların tanımlanması: düzenlenen veriler tanımlanarak gerekli 
yerlerde doğrudan alıntılar yoluyla aktarılır. Bu aşamada verilerin kolay 
anlaşılabilir şekilde iletilmesi önemlidir. 

iv. Bulguların yorumlanması: tanımlanan bulguların açıklanarak, 
anlamlı hale getirilmesi, bulgular arasındaki neden-sonuç ilişkisi ve gerekliyse 
bulgular arasında karşılaştırmaların yapılması son aşamada gerçekleştirilir 
(Yıldırım ve Şimşek, 2020: 241). 

Buna göre betimsel analiz bağlamında belirlenen parametreler aşağıdaki 
gibidir; 

-	 Pasif/ Aktif/ Kültürel ve Politik Direniş: Bağımsızlık adına 
gerçekleştirilen her türlü fiziki, soyut ve somut karşı çıkma biçimi.

-	 Madun/ Maduniyet: Yerinden edilmiş, sesi duyulamayan, toplumun 
herhangi bir kesiminde temsil şansı bulamayan, kendini ifade etmesine 
imkân tanımlayan olgu.

-	 Ötekileştirme (Ben- Öteki Düalizmi): Zıtlıklar üzerinden 
oluşturulan bizim gibi olmayan her şeye verilen ad. İyi olanın özelliklerin 
biz, kötü, eksik yanlış olanın öteki olma durumu.

-	 Burjuvazi/ Batı/ Yerel İşbirlikçi/ Yerel Burjuvazi Eleştirisi: Batı’ya 
ait ya da Batı tarzında (sömürgeci) olan ona yardım eden yerli ya da yerli 
elitlere gösterilen tepki.

-	 Hibrit Yapı (Melezlik): Sömürgeciler ile yerlilerin yüzyıllardır bir 
arada yaşamalarından dolayı birbirlerinden (kültürel, sosyal, yaşam biçimi, 
davranış tarzı vs.) etkilenerek bir önceki benliklerinden farklı olma durumu.

Postkolonyal Krizlerin Sinemasal Temsili: The Battle of Algiers ve 
Outside the Law Filmlerinin Betimsel Çözümlemesi

Pasif/ Aktif/ Kültürel ve Politik Direniş

Postkolonyal çalışmalarda anahtar kavramlardan biri olan direniş, 
bağımsızlığın temel koşullarından biridir. Direniş; slogan, silahlı mücadele ya 
da kültürel temsil biçimlerinde ortaya çıkabilir. The Battle of Algiers filminde 
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Ali la Pointe’in kaldığı koğuşta giyotine gönderilen bir mahkûmun Yaşasın 
Cezayir, yaşasın özgür bağımsız Cezayir sloganıyla ölüme gitmesi pasif 
direnişin önemli örneklerinden biridir. Ölümün kaçınılmazlığına rağmen 
mahkûmun davasından vazgeçmemesi, direnişin psikolojik boyutunu ortaya 
koymaktadır.

Filmin sonunda Ali la Pointe’in saklandığı yer Fransız askerleri 
tarafından tespit edilir ve teslim olması istenir. Ali, yanındakilere teslim 
olmak isteyen olup olmadığını sorar. Aralarında bulunan çocuk dahi teslim 
olmayı reddeder. Ölümün kaçınılmaz olduğu bu sahnede korkudan çok 
kararlılık ön plana çıkar. Böylece direniş, son ana kadar sürdürülen kolektif 
bir tavır olarak temsil edilir.

Anlatıda FLN üyeleri, sömürgecilere karşı aktif/silahlı direnişi 
bağımsızlığın zorunlu yolu olarak benimsemiştir. Frantz Fanon (2007: 43), 
sömürgesizleşmenin çoğu zaman kaçınılmaz biçimde şiddet içerdiğini ve 
sonuncunun birinci olmasının ancak çatışmayla mümkün olabileceğini 
belirtmektedir. Film bu yaklaşımı doğrudan yansıtır. 20 Haziran 1956’da 
Fransız devriyelerine yönelik saldırılar, karakol baskınları ve polis hedefli 
eylemler aktif direnişin örnekleri olarak sunulmaktadır.

Silahlı direnişin en dikkat çekici örneklerinden biri, Batılı tarzda 
giyinen üç FLN’li kadının kontrol noktalarını aşarak havaalanı, kafe ve 
eğlence merkezlerine bomba yerleştirmesidir. Bu sahne, direnişin yalnızca 
erkek savaşçılar üzerinden değil kadınlar üzerinden de sürdürüldüğünü 
göstermektedir. Aynı zamanda sivillerin de çatışmanın parçası hâline geldiği 
yeni bir mücadele evresini işaret etmektedir. Filmde aktif direniş sıkça 
vurgulanmakta ve bağımsızlığa giden yolun büyük ölçüde şiddet aracılığıyla 
mümkün olduğu düşüncesi öne çıkarılmaktadır.

Jean-Paul Sartre, Yeryüzünün Lanetlileri eserine yazdığı önsözde 
sömürge bağlamındaki şiddeti sömürge insanının kolektif bilinçaltının bir 
parçası olarak yorumlamaktadır (Sartre, 2007: 8). Bu yaklaşım, filmin direniş 
anlatısıyla örtüşmektedir.

Fanon, direniş sürecinde kadınlara özel önem atfetmektedir. A Dying 
Colonialism adlı eserinde, sömürgecilerin asimilasyon politikalarında 
özellikle Cezayirli kadınları hedef aldığını belirtmektedir. Peçenin 
kaldırılması ve Cezayirli kadının görünür kılınması, kadının fethedilmesiyle 
eşdeğer görülmüştür. Buna karşılık bağımsızlık savaşı sürecinde FLN, 
kadınların kontrol noktalarından daha rahat geçebilme avantajını direniş 
için kullanmıştır. Batılı tarzda giyinen kadınlar bombalı eylemlerde kritik 
rol üstlenmiş, böylece bağımsızlık mücadelesine önemli katkı sağlamışlardır 
(Fanon, 1959: 35-44).
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Outside the Law filminde ise yerel işbirlikçiler ve Fransız yanlısı 
uygulamalar bağımsızlığın önündeki önemli engellerden biri olarak 
gösterilmektedir. Sétif olaylarında babalarını kaybeden üç kardeşin yaşamı 
üzerinden sömürge karşıtı direniş anlatılmaktadır. Said, çocukluklarında 
evlerini ellerinden alan yerel işbirlikçi Caïd’i bıçakladıktan sonra annesiyle 
Fransa’ya gider. Vietnam’dan dönen Messaoud ve hapisten çıkan Abdelkader 
ile birlikte kardeşler direnişin parçası hâline gelir.

Özellikle Abdelkader, FLN’nin Fransa yapılanmasında örgütleyici rol 
üstlenir. Fransa’daki Cezayirli göçmenleri direnişe katılmaya çağırarak 
bağımsızlık mücadelesini metropole taşımaya çalışır. İlk aşamada bu 
propaganda her zaman karşılık bulmaz. Hatta bazı Cezayirliler FLN’ye 
açıkça karşı çıkar. Kardeşlerin FLN otoritesine karşı gelen bir kafe sahibini 
öldürmesi, örgütün disiplinini ve direnişin sertliğini göstermesi açısından 
önemlidir.

Zamanla örgüt büyür ve toplanan yardımlar FLN’ye aktarılır. Fransa’nın 
farklı bölgelerinde bombalı eylemler düzenlenir. Filmde bu eylemler sırasında 
sivillerin zarar görmemesine özel önem verildiği vurgulanmaktadır. Bu 
durum, silahlı direnişin kontrollü ve stratejik yönünü öne çıkarır.

Filmin ilerleyen bölümünde Abdelkader ve kardeşleri, tutuklanan 
ve işkence gören Cezayirlilerden sorumlu polis müfettişini öldürür. Final 
bölümünde ise Fransız polisi tarafından takip edilen Abdelkader ve Said 
kaçmaya çalışırken tüm Cezayirlilerin topluca şiddete maruz kaldığı bir baskı 
ortamı gösterilir. Tren istasyonunda Cezayirliler dövülür ve işkence görür. 
Buna rağmen direniş sloganları yükselmeye devam eder. Abdelkader’in 
vurulmasıyla film, direnişin bedelini ve bağımsızlık mücadelesinin ağır 
maliyetini görünür kılar.

Bu iki film birlikte değerlendirildiğinde, Cezayir bağımsızlık 
mücadelesinde direnişin pasif, aktif, politik ve kültürel boyutlarının iç 
içe geçtiği görülmektedir. Direniş yalnızca silahlı mücadele değil; kimliği 
koruma, örgütlenme, ideolojik bağlılık ve kolektif hafızayı canlı tutma biçimi 
olarak da temsil edilmektedir.

Görsel 1. FLN Fransa Lideri Abdülkadir’in Vurulması ve Cezayir Bağımsızlık 
Görüntüleri
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Madun/ Maduniyet

Madun kavramı, Antonio Gramsci tarafından toplumda karşılık 
bulmayan, temsil edilmeyen, sözü dinlenmeyen ve toplumsal işleyiş 
mekanizmalarında yer bulamayan kesimleri tanımlamak için kullanılmıştır. 
Gayatri Chakravorty Spivak ise bu kavramı postkolonyal çalışmalar içerisine 
taşıyarak Marksist ve feminist eleştirilerle genişletmiştir. Bu bağlamda 
yüzyıllar boyunca sömürge altında yaşayan toplumlar madun olarak 
değerlendirilebilir. Sömürgeci güç, sömürülenleri özne olarak değil nesne 
olarak konumlandırmış; onların düşüncelerini dikkate almamış, onlar adına 
düşünmüş ve hareket etmiştir.

Karl Marx’ın The Eighteenth Brumaire of Louis Bonaparte adlı eserinde 
belirttiği gibi (2003: 105): “...Onlar, kendi kendilerini temsil edemezler, temsil 
edilmek zorundadırlar...”

Bu çerçevede sömürgeleştirilmiş özne, temsil hakkı elinden alınmış 
bir madun olarak okunabilir. The Battle of Algiers anlatısında maduniyet 
temsilleri açık biçimde görülmektedir. Ali’la Pointe’in bulunduğu 
hapishanede mahkûmlar sırayla infaz edilmekte; sorgulanmadan, yargılama 
süreçlerinden geçirilmeden ölüme gönderilmektedir. Kimse onların ne 
söylediğini dinlememekte, sesleri duyulmamaktadır. Potansiyel tehdit olarak 
görülen bu mahkûmlar konuşamayan, kendini ifade edemeyen ve sömürge 
düzeni tarafından susturulan madun özneler olarak temsil edilmektedir.

Outside The Law/ Kanunsuzlar adlı anlatının giriş sahnesinde yıllardır 
atalarının yaşadığı yerde yaşayan Cezayirlilere o toprakların Avrupalı 
yerleşimcilere ait olduğu evlerinden ayrılmaları için üç günlük süre tanındığı 
söylenmiştir. Evin sahibi bu toprakların ve evin kendilerine atalarından 
kaldığını söylese de yerel işbirlikçiler ve Fransız askerleri onu dinlemez. 
Anlatıda Cezayir Savaşı filminde olduğu gibi 8 Mayıs 1945 tarihinde II. 
Dünya Savaşı’nın sona ermesini kutlayan Fransızların görüntüleriyle yine 
aynı tarihte Cezayir’in Setif kentindeki katliamlar paralel olarak verilmiştir. 
Setif ’te aktif direnişe katılan yerli halk sokaklara dökülmüş ve bağımsızlık 
için mücadele etmiştir. Fransızların Cezayir’de isyanları bastırma şekli 
neredeyse her zaman aynı şekilde gerçekleşmiştir; şiddet. Birer madun olarak 
Cezayir yerlileri sömürgecilik süresince neredeyse her zaman emir alan, sözü 
dinlenmeyen, insan sıfatlarına layık olmayan, temsil yeteneğinden yoksun 
birer nesne olarak kalmışlardır. 
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Görsel 2. Fransızların Setif Olaylarında Yaptıkları Katliamlar

Ötekileştirme (Ben- Öteki Düalizmi)

Birey yaşamını anlamlandırırken deneyimlerinden hareket eder. Yaşam 
biçimi, kültürü ve sosyoekonomik konumu, bireyin ötekine bakışını belirleyen 
temel unsurlardır. Kendisine benzemeyen ya da farklı olana yönelik yaklaşım 
çoğu zaman temkinli ve mesafelidir. Ben ile öteki arasındaki farklılık arttıkça 
çatışma da artmaktadır. Ancak bu karşıtlık, benliğin kendini öteki üzerinden 
tanımlamasına da olanak sağlar. Ben, olumlu özellikleri kendisine atfederken 
olumsuz özellikleri ötekine yüklemektedir. Bu doğrultuda incelenen filmlerde 
ben-öteki düalizmi sıklıkla karşımıza çıkmaktadır.

The Battle of Algiers filminde bu düalizmin belirgin örnekleri yer 
almaktadır. Ali polisten kaçarken yerleşimci bir grup ona çelme takarak 
düşürür. Ali ayağa kalkıp bir yerleşimciye yumruk atınca kalabalık Yakalayın 
sıçanı, Öldürün onu, Casbah’a geri dön ve Katil gibi ifadelerle Ali’ye saldırır. 
Avrupalı yerleşimcilerin Cezayir’de gerçekleştirdiği katliamlar, Sétif olayları 
ve bağımsızlık mücadelesinde hayatını kaybeden milyonlarca Cezayirli 
düşünüldüğünde, burada ben-öteki düalizminin açık biçimde işlediği 
görülmektedir. İyi ve meşru olan biz kategorisine yerleştirilirken, kötü ve 
tehditkâr olan öteki’ne atfedilmektedir. Ali’nin katil ve sıçan gibi sıfatlarla 
tanımlanması bu ötekileştirmenin somut bir örneğidir.

Görsel 3. Ali’yi, Düşüren Avrupalı Yerleşimci ve Ali’ye Linç Girişimi

Frantz Fanon bu durumu Yeryüzünün Lanetlileri adlı eserinde açık 
biçimde ele almaktadır. Fanon’a göre (2007: 46), sömürgelerde ekonomik 
altyapı aynı zamanda üstyapıyı belirlemektedir; insanlar beyaz oldukları 
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için zengin, zengin oldukları için beyazdır. Sömürgeci yabancı, silah zoruyla 
tahakküm kurar ancak her zaman yabancı kalır. Bu yabancı, yerli halka 
benzemeyen ve kendisini üstün konumda gören ötekidir.

Fanon’a göre (2007: 58) sömürge halkı sürekli tetiktedir. Sömürge 
düzeninde yerliler, suçsuzlukları kanıtlanana kadar suçlu kabul edilir. Ancak 
bu, sömürgeleştirilenin içselleştirdiği bir suçluluk değildir; aksine sömürge 
halkı üzerindeki tahakkümü hiçbir zaman bütünüyle kabul etmez.

Filmde Cezayirlilerin direnişe katılması üzerine Fransız birlikleri 
şehir dışındaki bir evi bombalar. Sokağa çıkma yasağının olduğu gece 
gerçekleştirilen bu saldırıda çok sayıda sivil, aralarında çocukların da 
bulunduğu birçok Cezayirli hayatını kaybeder. Bu sahne ben-öteki düalizmini 
tersinden de görünür kılar; kendi yurtlarında yaşama hakkı ellerinden alınan 
Cezayirliler açısından öteki artık Fransız sömürge gücüdür.

Ötekileştirmenin bir diğer örneği kontrol noktalarında görülmektedir. 
Sadece Cezayirlilerin aranması, Avrupalı yerleşimcilerin veya Batılı 
görünümde olanların kontrol edilmemesi, sömürge düzeninin ayrımcı 
yapısını ortaya koymaktadır. FLN saldırılarının ardından kontrolü ele 
geçirmek için açıklama yapan Fransız komutanın Cezayirlileri tenyaya 
benzetmesi de dikkat çekicidir. Komutan, FLN’yi yok edilmesi gereken bir 
parazit gibi tanımlamaktadır.

Bu söylem, Fanon’un Yeryüzünün Lanetlileri’nde (2007: 48) sözünü 
ettiği sömürgeci dilin zoolojik terimlerle yerlileri tanımlama pratiğiyle 
örtüşmektedir. Nitekim filmde hipodrom saldırısından sonra hayatta kalan 
Fransız yerleşimciler, su satan Cezayirli bir çocuğu katil, kara suratlı piç diyerek 
döverler. Çocuğun saldırıyla ilgisi olmamasına rağmen yalnızca Cezayirli 
oluşu onu hedef haline getirmektedir. Böylece kendisine benzemeyen herkesi 
potansiyel tehdit olarak gören ben-öteki düalizmi anlatıda açık biçimde 
görünür hale gelmektedir.

The Outside The Law adlı filmde de öteki temsili görülmektedir. Buna 
göre Fransa’da otobüsle seyahat eden Cezayirli bir genç sokağa çıkma yasağına 
uymadığı için tutuklanır. Sokağa çıkma yasağı sadece Cezayirliler için vardır. 
Diğer insanlar özgürce dolaşabilirken Cezayirliler potansiyel tehdit olarak 
sokağa çıkmaları gece yasaklanmıştır. 

Fransız Polis Memuru: Burada ne işiniz var? Sokağa çıkma yasağı var.

Cezayirli Yolcu: O Cezayirliler için efendim ben Faslıyım.

Fransız Polis Memuru: Evraklarınızı verin ve bizi takip edin. 
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Görsel 4. Avrupa Vatandaşı Olmadığı İçin Sokağa Çıkma Yasağında Gözaltına Alınan 
Cezayirli

Burjuvazi/ Batı/ Yerel İşbirlikçi/ Yerel Burjuvazi Eleştirisi

Postkolonyal çalışmalar içerisinde önemli kavramlardan biri yerel 
işbirlikçi ve yerel burjuva eleştirileridir. Özellikle yerel işbirlikçiler, sömürgeci 
tahakkümün devamında kritik bir rol üstlenmiştir. Sömürge ülkelerinde 
sömürgeci gücü mutlak otorite olarak gören bu kesim, kendi halkına 
karşı sömürgecinin çıkarlarını koruyarak tahakkümün sürdürülmesini 
kolaylaştırmaktadır. Örneğin Cezayir’de Fransa’nın hakimiyetini 
sürdürmesinde yerel işbirlikçiler önemli bir işleve sahip olmuştur.

Yerel burjuvazi ise bağımsızlık sonrasında sömürgeci tahakkümün 
yerli bir versiyonu olarak ortaya çıkmaktadır. Frantz Fanon, Yeryüzünün 
Lanetlileri adlı eserinde bu duruma özellikle dikkat çekmektedir. Fanon’a 
göre (2007: 180-181), bağımsızlık sonrasında yerli burjuvazi devrimci idealleri 
halkın yararına dönüştürmek yerine kendi sınıfsal çıkarlarına yönelmekte; 
halk yoksulluk içinde yaşamaya devam ederken iktidar ve zenginlik küçük 
bir seçkinler grubunun elinde toplanmaktadır. Böylece sömürgeci tahakküm 
biçimsel olarak sona erse de sömürü farklı aktörler aracılığıyla devam 
etmektedir.

Postkolonyal eleştirinin bir diğer önemli ayağı Batı, emperyalizm ve 
kapitalist üretim biçimine yöneliktir. İncelenen filmlerde bu eleştirilerin 
izleri açık biçimde görülmektedir. The Battle of Algiers filminde Batı ve Batı 
kültürü eleştirisi belirgindir. FLN’ye bağlı kadın üyelerin bomba yerleştirdiği 
kafe, restoran ve eğlence mekanları özellikle Batılı yaşam tarzının temsil 
alanları olarak sunulmaktadır. Bu mekanlarda dans eden, alkol tüketen ve 
refah içinde yaşayan Avrupalı yerleşimcilerin görüntüleri; yoksulluk, baskı 
ve şiddet altında yaşayan Cezayirlilerin görüntüleriyle karşıtlık içinde 
verilmiştir. Böylece anlatı, sömürge toplumundaki sınıfsal ve kültürel 
eşitsizliği görünür kılmaktadır.

Outside the Law filminde ise Batı eleştirisi daha çok sömürgeci şiddetin 
niteliği üzerinden inşa edilmektedir. FLN’nin Fransa yapılanmasını yöneten 
Abdülkadir ve Messaud öncülüğünde gerçekleştirilen eylemlerde hedef 
çoğunlukla polis ve askerlerdir; sivillerin zarar görmemesi için özel dikkat 
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gösterilmektedir. Buna karşılık Fransız gizli servisinin kurduğu Kırmızı 
El örgütü, doğrudan sivil halkı hedef alan saldırılar düzenlemektedir. 
Gettolarda yaşayan kadın, çocuk ve yaşlıların bombalı saldırılarla hedef 
alınması, anlatının alt metninde Fransız devletinin ve Batı’nın savaş etiğine 
bağlı kalmadığı yönündeki eleştiriyi güçlendirmektedir. Bu bağlamda film, 
sömürgeci şiddetin yalnızca askeri değil aynı zamanda ahlaki bir çöküşü de 
beraberinde getirdiğini göstermektedir.

Hibrit Yapı (Melezlik)

Postkolonyal çalışmalar içerisinde önemli bir yere sahip olan Homi K. 
Bhabha’nın ortaya koyduğu melezlik (hybridity) kavramı, incelenen anlatılarda 
çeşitli biçimlerde karşımıza çıkmaktadır. Bhabha’ya göre sömürgeci ile 
sömürgeleştirilen arasındaki ilişki tek yönlü bir tahakküm ilişkisi değildir; 
uzun süreli karşılaşmalar sonucunda her iki taraf da birbirinden etkilenmekte 
ve bu etkileşim yeni kültürel biçimlerin ortaya çıkmasına neden olmaktadır. 
Böylece iki farklı kültür, yaşam tarzı ve düşünce sistemi karşılaşma alanlarında 
birbirini dönüştürerek melez bir yapı üretmektedir.

Cezayir bağlamında düşünüldüğünde, bir asrı aşkın Fransız sömürge 
yönetimi boyunca Avrupalı yerleşimciler Cezayir kültürüne ait pek çok 
unsurla karşılaşmış, benzer şekilde Cezayirliler de Fransız kültürü ve yaşam 
pratiklerinden etkilenmiştir. Bu nedenle Cezayir’de yaşayan bir Avrupalı 
yerleşimci ile Fransa’daki bir Fransız’ın kültürel deneyimleri aynı değildir. 
Sömürge mekânı, her iki taraf için de yeni ve melez bir kültürel alan üretmiştir.

The Battle of Algiers filminde hibrit yapıya ilişkin belirgin temsillerin 
bulunmaması dikkat çekicidir. Her iki film de bağımsızlığın hemen ardından 
çekildiği için anlatılarda ulusal kurtuluş, direniş ve sömürge karşıtlığı ön plana 
çıkmaktadır. Bu durum, henüz bağımsızlığını yeni kazanmış bir toplumun 
sömürgeciye karşı geliştirdiği güçlü tepkinin sinemadaki yansıması olarak 
değerlendirilebilir. Başka bir ifadeyle, bağımsızlık mücadelesinin merkezde 
olduğu bu filmlerde melez kimliklerin görünürlüğü sınırlı kalmıştır.

Çalışmada kronolojik olarak ilerledikçe melez ve hibrit yapıların daha 
görünür hale geldiği görülmektedir. Özellikle Outside the Law filminde bu 
durum açık biçimde karşımıza çıkmaktadır. Fransa’ya göç etmek zorunda 
kalan Said ve annesi, Paris’in kenar mahallelerinde zorlu yaşam koşullarıyla 
karşı karşıya kalır. Said zamanla Fransa’nın sosyal ve kültürel yaşamına adapte 
olur giyim tarzı, davranışları ve yaşam tercihleri giderek Fransız kültürüne 
yaklaşır. Kardeşleri Abdülkadir ve Messaud bağımsızlık mücadelesine 
odaklanırken Said, bireysel çıkarlarını önceleyerek farklı bir yaşam sürmeyi 
tercih eder.

Said’in karakteri hibrit kimliğin en belirgin örneğini oluşturmaktadır. 
Kardeşlerinin aksine FLN davasına tam bağlılık göstermeyen Said, Fransızlar 
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gibi giyinmekte, puro içmekte ve Batılı yaşam tarzını benimsemektedir. 
Kadın ticaretinden kazandığı parayla açtığı eğlence mekânına La Casbah 
adını vermesi de bu melez yapının sembolik bir göstergesidir. Casbah 
Cezayir’in tarihsel ve kültürel hafızasına ait önemli bir mekânı temsil 
ederken, Said bu adı Batılı bir eğlence mekânına taşıyarak iki kültürel alanı 
bir araya getirmektedir. Böylece karakter üzerinden kültürel geçişkenlik ve 
hibrit kimlik somutlaştırılmaktadır.

Buna karşılık Abdülkadir karakteri melezliğe daha kapalı bir duruş 
sergilemektedir. Hayatını bütünüyle bağımsızlık mücadelesine adayan 
Abdülkadir, kişisel arzularını ve duygusal ilişkilerini davasının gerisinde 
bırakmaktadır. Fransız işbirlikçi bir kadının kendisine duyduğu ilgiye 
karşılık vermemesi de bu bağlamda anlamlıdır. Abdülkadir, sömürgeci 
yapıyla kurulabilecek kişisel yakınlığın dahi mücadeleye zarar verebileceğini 
düşünmekte ve bu nedenle duygusal bağ kurmaktan kaçınmaktadır. Bu 
yönüyle film, Said ve Abdülkadir karakterleri üzerinden melez kimliğe açıklık 
ile ulusal kimliğe sıkı bağlılık arasındaki gerilimi görünür kılmaktadır.

Sonuç ve Tartışma

Bu çalışma Fransa tarafından sömürgeleştirilmesinden bağımsızlık 
sürecine ve sonrasına kadar uzanan sosyo-ekonomik, siyasal ve kültürel 
kodlarının sinema anlatı üzerinden postkolonyal teori bağlamında ele 
almak amacıyla örneklem olarak seçilen The Battle of Algiers ve Outside the 
Law adlı anlatıları betimsel analiz yöntemine göre incelemiştir. İnceleme 
sonucunda her iki anlarının da Cezayir’in sömürgecilik, baskı ve tahakküm 
karşısında var olma mücadelesini merkeze alan direnişin farklı dönemlerin 
koşulları içerisinde farklılaştığı görülmüştür. İki anlatı da Cezayir’in 
bağımsızlık mücadelesini tarihsel olarak anlatmasının ötesinde toplumsal 
hafızayı biçimlendiren bir kırılma noktası olarak ele almıştır. The Battle of 
Algiers sömürgelerin baskı, şiddet ve tahakküm mekanizmaları üzerinden ele 
alarak direnişi kolektif bir mücadelenin ürünü olarak sunmuştur. İnceleme 
sonucunda iki filmin de postkolonyal kuram tartışmalarıyla kesiştiği 
görülmektedir. Sömürgeci tahakkümün fiziksel bir işgal olmasının ötesinde 
toplumsal yapı, kültür ve gündelik yaşam üzerinde etkiler oluşturduğu 
görülmektedir. 

Filmler bir arada değerlendirildiğinde postkolonyal yazının önemli 
kavramlarından biri olan temsil sorununun anlatıların merkezinde yer 
aldığı görülmektedir. Sömürgeci söylem Doğu’yu rasyonel olmayan ve geri 
kalmış bir yere konumlandırmaktadır. Söz konusu anlatılar Cezayirlileri 
rasyonel, direniş pratikleri içerisinde olan, kendi kaderini tayin edebilme 
imkanına sahip olan birer aktif özne olarak yeniden oluşturmaktadır. Bu 
açıdan bakıldığında anlatılar, Said’in oryantaliz eleştirisiyle ilintilidir. Batı 
merkezli temsil sistemlerine karşı anlatılar yönlerini tersine çevirmişlerdir. 
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Diğer yandan çalışmada sömürgecilik sonrasında dekolonyal dönemle 
özgürleşmenin mutlak şekilde gerçekleşmediği görülmektedir. Özellikle 
Outside the Law anlatısında bağımsızlığa giden süreçte iç çatışmalar yerel 
işbirlikçiler ve sınıfsal ayrışmalardan üzerinden ele alınmıştır. Postkolonyal 
yazının Batı’yı eleştirmesinin yanında sömürge sonrası toplumun iç 
dinamiklerine de yöneldiği görülmektedir. Bu durum Gayatri Spivak ve 
Homi K. Bhabha gibi eleştirmenlerin öne çıkardığı temsil, maduniyet ve 
kimlik sorunlarıyla örtüşmektedir. Sömürge sonrası ortaya çıkan düzenin 
tekil ve sabit olmadığı parçalı, geçişli ve hibrit bir yapıda olduğu anlatılarda 
da görülmektedir. 

Sonuç olarak The Battle of Algiers ve Outside the Law adlı anlatılar 
Cezayir’in sömürgecilikten bağımsızlığa doğru giden yolunda politik 
mücadelelerin yanında kimlik, aidiyet, temsil ve direniş bağlamında ele 
almaktadır. Her iki film de postkolonyal teorinin temel düşüncelerini 
destekler niteliktedir. Sömürgecilik ve etkileri toplumsal hafıza ve kültürel 
üretim üzerinde varlığını sürdürmektedir. Bu bağlamda Cezayir sineması 
postkolonyal eleştirinin sinema yoluyla görünür olduğu bir alan olarak 
karşımıza çıkmakta, baskı, tahakküm ve direnişin öznenin kendini yeniden 
oluşturma sürecinde önemli bir temsil alanı oluşturmaktadır. 
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