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ONSOZ

Bu kitap, anlatiyr yalnizca sinema ile sinirli bir temsil alami olarak degil, farkli medya
bigcimlerinde yeniden iiretilen mitsel ve ideolojik bir yapi olarak ele almaktadir. Sinema, bu
baglamda mitlerin tiretildigi ve ideolojinin anlatisal iktidar araciligtyla dogallastirildigi temel
alanlardan biri olmakla birlikte, giinlimiizde dijital anlat1 bicimleriyle birlikte genisleyen bir
anlam tiretim sahasiin parcasi haline gelmistir. Anlati, yalnizca gorsel-isitsel bir yap1 degil;
ayni zamanda anlamin tarihsel olarak insa edildigi, 6znenin konumlandirildigi ve ideolojik
iliskilerin goriiniir kilindig1 bir miicadele alanidir.

Kitabin ilk boliimii, Tung Okan’in Otobiis filmi iizerinden Avrupa merkezli go¢ sdyleminin
mitolojik stirekliligini tartismaktadir. Filmde otobiis, yalnizca bir ulasim aract degil, askiya
almmis varolusun, simgesel kapatilmanin ve modernitenin disinda konumlanan 6znenin
gostergesine doniismektedir. Stockholm ise Bati’nin kendisini ilerleme ve refahin dogal zemini
olarak sunan mitsel sdylemin temsil alan1 haline gelmektedir.

Ikinci béliim, Nuri Bilge Ceylan’m Ahlat Agaci filmi iizerinden erkek bakismin anlatisal
iktidarin1 ve kadin emeginin mitsel diizlemde nasil dogallastirildigini incelemektedir. Tasra, bu
baglamda yalnizca mekansal bir kategori degil, erkek 6znenin merkezde konumlandig1 bir
anlam rejimidir.

Ucgiincii boliim ise anlat1 kuramlarmin medya sinirlarini asan niteligini gériiniir kilar. Vladimir
Propp’un masalin bi¢cimbilimi yaklasimi, dijital bir anlati formu olan It Takes Two iizerinden
yeniden diisiiniilmektedir. Boylece sinema ile dijital oyunlar arasinda yapisal bir siireklilik
oldugu ortaya konulmaktadir. Bu bolim, anlatinin yalnizca izlenen degil, ayn1 zamanda
deneyimlenen bir forma evrildigini gostermesi bakimindan kitabin kuramsal gergevesini
genisletmektedir.

Tiim bolimler birlikte degerlendirildiginde, kitabin temel metodolojik  Onerisi
belirginlesmektedir: Anlati, farklit medya bi¢imlerinde degisse de mitin ve ideolojinin {iretim
mantig1 siireklilik gostermektedir. Merkez/cevre ve erkek/kadin gibi kurucu karsitliklar hem
sinemada hem de dijital anlatilarda yeniden iiretilmekte ve dogallastirilmaktadir.

Modern toplumlarda anlat1 yalnizca hikdye anlatmaz, diinyay1 nasil algilayacagimizi da 6gretir.
Boylece anlat1 ¢oziimlemesi yalnizca estetik bir pratik degil, ayn1 zamanda epistemolojik bir
miidahaledir. Bu kitap disiplinlerarast yaklasimiyla okuyucuyu farkli medya bi¢imlerinde
iiretilen mitsel ve ideolojik diizenin izini slirmeye davet etmektedir.

Prof. Dr. Nurdan AKINER

AKDENIZ UNIVERSITESI ILETiSIM FAKULTESI
RADYO TELEVIZYON VE SINEMA BOLUMU
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BOLUM 1

HURDA OTOBUSTEN LASTIiK BOTA: TUNC
OKAN’IN OTOBUS FiLMi UZERINDEN
AVRUPA’DA GOCUN MITSEL SUREKLILIGI

NURDAN AKINER!
SABRI BAHADIR BAKIRTAS ?
TIMUR KIRBAY 3

Giris

Sanat, belirli bir tarithsel donemde egemen sdylem icerisinde yer
bulamayan kimlikleri, olaylar1 ve olgular1 goriiniir kilarak toplumsal
sorunlarin diigiiniilmesini olanakli kilmaktadir. Bu baglamda
sanatsal ifadenin gorsel temsili, egemen bilgi rejiminin disinda
kaldig: i¢in dile getirilemeyen sorunlarin ¢agrisimlar yoluyla fark
edilmesini saglamaktadir. Ancak bu farkindaligin kavramsal bir
zemine oturmasi ve miizakere edilebilir bir diizeye ulagmasi,
kuramsal bakis acisinin sundugu analitik baglamlar araciligiyla
ger¢eklesmektedir.

1970’11 yillardan 2020’11 yillara uzanan siirecte, neoliberal
kapitalizmin derinlestirdigi toplumsal esitsizlikler, is bulma
amaciyla otobiisle gerceklestirilen gd¢ pratiklerinin yerini, savas,
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yoksulluk ve kitlik kosullarindan kacisa dayali; sisme botlar
araciligryla yasami dogrudan riske atan go¢ bigimlerine biraktigi bir
diinya doniisiimiine isaret etmektedir. Bununla birlikte, tarihsel ve
mekansal baglamlar1 farklilagsa da her iki go¢ deneyiminde
ortaklagan sonug, go¢menlerin kendilerini “6teki” konumunda
bulduklar1 ve sosyal haklar bakimindan korunmasiz birakildiklar1 bir
dislanmishik halidir.

Bu ortada birakilmighigin tirettigi yalnizlik duygusu ve buna eslik
eden ruh hali, Otobiis filminde, yabanci bir iilkenin metropol
meydaninda, ne yapacagini bilemez sekilde bekleyen is¢i sinifindan
gocmenlerin i¢inde bulundugu otobiis mizanseni araciligiyla temsil
edilmektedir. S6z konusu temsil, gé¢ olgusunun “yersizyurtsuzluk”
kavrami ¢ergevesinde incelenmesine olanak tanimaktadir. Kadraj
icerisindeki imgelerin yapisal katmanlarinin ¢dziimlenmesi, bu
katmanlara igkin mitsel anlamlarin = gOriinlir  kilinmasim
saglamaktadir. Bu dogrultuda kullanilan gostergebilimsel analiz
yontemi, egemen anlamlandirma bigimlerinin ve yaygin kiiltiirel
okumalarin mitsel boyutlarini ortaya koyarak, mitlerdeki siirekliligin
tespit edilmesine imkan vermektedir.

Roland Barthes’in gdostergebilim kurami, sanatsal ve kiiltiirel
dretimlerin yalnizca anlatilarin1 degil, bu anlatilarin ideolojik
islevleri 1s181nda dogal ve kagmilmaz olarak sunulma siireglerini
cozlimlemeyi amaglar. Barthes, mitleri ikincil bir gosterge diizlemi
(second-order signification) olarak tanimlar ve mitlerin temel
islevinin, ele aldiklar1 olgular1 dogal ve siradan bir gerceklikmis gibi
gostermeye hizmet ettigini ileri siirer (Barthes, 1957/1991, s. 109).
Mitler bilincimizin gozle gériinmez olan derinliklerine gdmiilmiis
bir diisiince bi¢imidir (Oztekin & Oztekin, 2020, s. 2933). Ote
yandan Barthes, sinema anlatilarin1 ¢6ziimlerken, gostergelerin
icinde gizlenmis anlam katmanlarim1 ve kodlar1 analiz etmeyi
onermektedir. Onun perspektifine gore, filmler de dahil yasamin her
an1 ve olgusu, yalnizca birinci diizeydeki dogrudan gostergelerle
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degil, ayn1 zamanda bu gostergelerin ideolojik ve kiiltiirel baglamlar
iizerinden insa ettigi ikinci diizey anlamlar aracilifiyla da anlam
kazanir. Bu baglamda Barthes, sinema metinlerinin, egemen
ideolojilerin mitsel sdylemlerini goriiniir kilan ve dogal olarak
sunulan anlamlar1 ac¢iga ¢ikaran bir islev {istlendigini vurgular
(Barthes, 1993, s. 70). Bu bilingaltisallik ve kodsal perspektif,
sinemada uzun siiredir islenegelen go¢ temalarinin, yalnizca
ylizeysel anlatim diizeyinde degil, gostergelerin ve ideolojik
kodlarin meta diizeyinde analiz edilmesine olanak taniyan saglam bir
teorik altyap1 sunmaktadir.

Tiirk sinemasinda dis go¢ temali filmler, 6zellikle Avrupa’ya
yonelik is¢i gocii baglaminda, modernlesme, refah ve “Bati’ya
acilma” mitlerinin sinemasal olarak yeniden tiretildigi ya da elestirel
bicimde sorgulandigi anlati alanlar1 olarak degerlendirilebilir.
Otobiis filmi ise Bati’y1 hedefleyen is¢i gocili olgusunu cevreleyen
bu mitleri radikal bir bicimde yapibozuma ugratan bir metin olarak
one ¢ikmaktadir.

Filmde Bati, go¢ sOyleminde siklikla yeniden iiretilen bi¢cimiyle
“ilerleme”, “liberalizm” ve “refah”in kendiliginden ve dogal mekam
olarak sunulmaz; tersine, bu ideolojik vaatlerin i¢inin bosaltildig1 bir
gosterenler alan1  olarak goriiniirliik kazanir. Bu baglamda
Stockholm, anlat1 igerisinde yalnizca cografi bir mekan degil,
Barthes’in mit ¢oziimlemelerinde isaret ettigi iizere, ideolojinin
giindelik yasam formlar1 araciligiyla dogallastirildigi bir temsil
diizlemi olarak islev goriir. “Diizenli” sokaklar, vitrinlerde
sergilenen cazip metalar ve anonim kalabaliklar, ylizeyde diizen ve
modernite imgesini tUretirken, ikinci diizey anlamda gd¢menin
mutlak dislanmigligini olaganlastiran mitsel bir yapimnin dolagima
sokuldugu bir merkez haline gelir. Boylece Stockholm 6zelinden
genellesen “modern sehir” kavrami, kamusal ve kapsayici bir mekan
olmaktan ¢ikarak, yalnizca belirli toplumsal ziimrelere aitmis gibi
sunulan dogal bir alan goriiniimii kazanir.
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Filmde “otobiis” nesnesi, bu mitsel diizenin merkezinde
konumlanan temel bir gosterge olarak one ¢ikar. Birinci diizeyde
ulagim1 ve hareketliligi temsil eden otobiis, ikinci diizeyde
gocmenlerin hareketsizligini, kapatilmighigint ve askida birakilmis
varolusunu imler. Bu anlamda otobiis, Bati’ya erisimin fiziksel bir
engelden ziyade simgesel ve yapisal bir dislama mekanizmasi
araciligiyla bloke edildigini gosteren mit eksenli bir imgeye doniisiir.
Gocmen karakterlerin otobiisiin disina ¢ikamamasi, kiiltiirel uyum
sorunlarinin bireysel yetersizliklerden degil, sistematik bir dislama
rejiminden kaynaklandigini agiga ¢ikarsa da egemen mitsel yap1 bu
durumu goriinmez kilarak mesrulagtirmaktadir.

Mitin “tarihsizlestirme” islevi, filmde 6zellikle dilin kullanimina
ya da daha dogrusu kullanilamayisina odaklanilarak goriiniir kilinir.
Karakterlerin dili kullanamamasi, onlar1 yalnizca iletisimsel bir
kopusa degil, ayn1 zamanda tarihsel ve toplumsal baglamlarindan
arindirilmis bir varolus konumuna iter. Bu mizansen, Bati’nin
kendisini evrensel ve merkezi 6zne olarak kurdugu anlati i¢inde,
gbemeni anonimlestiren, yersizyurtsuzlastiran ve “Oteki”lestiren
mitsel yapiy1 agik bigimde ifsa eder.

Bu calisma, Tun¢ Okan’in Otobiis (1974) filmini Roland
Barthes’1in mit kurami ¢ergevesinde ¢oziimleyerek, Avrupa merkezli
gbc sdyleminde insa edilen egemen mitlerin sinemasal diizlemde
nasil Uretildigini ve yapibozuma ugratildigini incelemeyi
amaclamaktadir. Calismanin temel iddiasi, filmdeki mekan, nesne ve
dil kullaniminin, gé¢gmeni modernitenin diginda konumlandiran ve
bu dislanmay1 dogal ve kaginilmaz gdsteren mitolojik bir siirekliligi
goriniir kildigidir. Bu baglamda Otobiis filmi, 1970’11 yillardaki is¢i
gbcli anlatilar1 ile gliniimiizde savas ve yoksulluk temelli gog
temsilleri arasinda kurulan ideolojik devamlili§i agiga c¢ikaran
elestirel bir metin olarak ele alinmaktadir. Makale, oncelikle
Barthes’in mit kavramin1 kuramsal bir ¢erceve olarak ele alacak,
ardindan filmdeki temel gostergeler iizerinden gergeklestirilecek
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coziimlemelerle s6z konusu mitolojik siirekliligi tartigmaya
acacaktir.

Yersizyurtsuzluk

Gilles Deleuze ve Félix Guattari’nin kavramsal ¢ercevesinde
merkezi bir konuma sahip olan “yersizyurtsuzlasma” kavrami,
O0znenin ya da Oznelesme siirecindeki bir varligin, belirli bir
mekansal baglamdan, tanimlayici toplumsal ya da komiinal
kodlardan ve yerlesik kimlik smirlarindan koparak yeni bir olus
haline yonelmesini ifade etmektedir. Kavram, felsefi niteligi geregi
farkli kuramsal diizlemler ve perspektifler {izerinden ele alinmis; bu
cok yonlii tartigmalar, yersizyurtsuzlagmanin hem kavramsal
derinligini hem de kapsayiciligint belirleyen temel unsurlar olarak
sekillenmistir.

Edward Said (2003, s. 15), kimlik ¢atigmalarinda
yersizyurtsuzluk deneyimini, “kendimi bildim bileli yersizyurtsuz
oldugumdu” ifadesiyle tanimlayarak ele alir. Said’e gore, bu
yersizyurtsuzluk, yalnizca bireyin kendi aidiyet ve kimlik algisim
degil, aym1 zamanda iktidar iliskilerine karsi tutumunu da
sekillendirir; 6zne, belirlenmis gilic yapilarina hizmet etmeyi
reddederek kiiltiirel kimliklerin ve deneyimlerin yeniden
anlamlandirilmasina zemin hazirlar.

Balibar, yersizyurtsuzlugu, insanlarin kendilerini “evlerinde”
hissedecekleri ve “biz bize” olacaklar1 bir ulus-devlet tahayyiiliinii
idealize etmeleri ile, gercekte bu ulus-devletin belirli gruplar icin
erisilemez veya kapsayici olmadigini gormeleri arasindaki paradoks
iizerinden aciklar (Balibar & Wallerstein, 2000, s. 269).

Deleuze ve Guattari’ye gore yersizyurtsuzlagma
(deterritorialization), yaygin kullannminin aksine olumsuz bir
yoksunluk hali degil, 6znenin verili kimlik, mekan ve anlam
rejimlerinden koparak yeni olus imkanlarina agilmasimi miimkiin
kilan iiretken bir siirectir (Deleuze & Guattari, 2004, s. 145-147). Bu
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yaklagim, ozellikle gdgebe figiirli iizerinden olumlu bir ontolojik
zemine oturtulur. Goégebe, yerlesik toplumlarin sabit yurtsallagsma
mekanizmalarma tabi olmaksizin, hareket halindeki varolusu
sayesinde iktidar ve kimlik kodlarinin disinda konumlanir. Deleuze
ve Guattari agisindan gocebenin “vatansizligl”, bir eksiklikten
ziyade, 6zneyi tahakkiim edici toplumsal yapilardan kismen azade
kilan bir Ozglrlesme imkan1 olarak disiiniilii. Bu nedenle
yersizyurtsuzlasma, mutlak anlamda bir ideal durumdan c¢ok,
Oznenin sabitlenmis kimlik rejimlerini askiya alarak yeni anlam ve
iliski bicimlerine yonelmesini saglayan radikal bir kacis c¢izgisi
olarak kavramsallastirilir.

Yersizyurtsuzluk kavrami iki temel diizlemde ele alnabilir:
“goreceli yersizyurtsuzluk™”, sistemin igkin isleyisi igerisinde
gerceklesen devinimleri ifade ederken; “mutlak yersizyurtsuzluk”,
Oznenin tlim verili kimliklerinden siyrilarak saf bir olug siirecine
yonelmesini temsil etmektedir. Bu cercevede yersizyurtsuzluk,
eylemsel diizlemde hem bir 6zgiirlesme imkanmi hem de 6znenin
alisildik referans noktalarindan kopusuyla ortaya ¢ikan ontolojik bir
tekinsizlik halini eszamanli olarak biinyesinde barindirir.

Toplumsal ve komiinal yapilar, bireyi belirli kimlik rejimlerine
sabitleyen yurtsallasma mekanizmalar1 araciligiyla islerlik kazanir.
Buna karsilik yersizyurtsuzlagma siireci, bir “kagis ¢izgisi” iireterek
bu yurtsallagsma bi¢imlerini bozuma ugratir. S6z konusu siireg,
Oznenin  yeni  bir anlam  haritasina  eklemlenmesiyle
sonuglanabilecegi gibi, kopusun yarattigi boslukta Oznesel
¢cOziilmeye maruz kalarak dagilmasiyla da neticelenebilir. Daha
genis bir toplumsal perspektiften bakildiginda, devlet aygit1 ve
kapitalizm gibi ideolojik yapilar, bu kagis ¢izgilerini siirekli olarak
denetim altina almaya, yeniden kodlamaya ve kendi hiyerarsik
diizenleri igerisine dahil etmeye yonelir (Deleuze & Guattari, 2004,
s. 225-226).
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Otobiis (1974) filmi, yersizyurtsuzluk olgusunu go¢ deneyimi
iizerinden sinemasal diizlemde gorlintir kilar. Stockholm’iin
merkezindeki bir meydana park edildikten sonra terk edilen
otobiislin sabit bir kadrajla fotografik bir nitelik kazanmasi, filmde
yersizyurtsuzlasmanin simgesel doruk noktasini olusturur ve
“mutlak yersizyurtsuzluk™ durumunun ¢arpici bir temsiline doniisir.
Bu baglamda otobiis, yalnizca fiziksel bir ulasim araci degil, aym
zamanda yersizyurtsuzlagma siirecini miimkiin kilan ve kristalize
eden bir esik mekan olarak islev gortir.

Anadolu’nun periferik bir bolgesinden koparak gelen isciler,
kendi dilsel, kiiltiirel ve komiinal kodlarindan ayrilmis halde,
otobiisiin i¢ine sikigmig bi¢imde Bati kapitalizminin merkezinde
askida kalirlar. Otobiisiin i¢ mekani, gogmen isgiler acisindan ikili
bir anlam tasir: Bir yandan tanidik olani cagristiran, gecici bir
giivenlik ve aidiyet hissi sunan bir “ev” ya da korunakli alan niteligi
kazanirken; diger yandan onlar1 kamusal alandan ve toplumsal iliski
aglarindan yalitan kapali bir hapishaneye doniisiir. Camlarin ardinda
konumlanan is¢iler, Stockholm’iin steril, diizenli ve islevsel olarak
optimize edilmis meydanini pasif bir bakisla izlerken, Deleuzecii
perspektiften bakildiginda eski kimlik ve anlam kodlariin
gecerliligini yitirdigi, ancak yeni mekansal diizenin iirettigi kodlarin
heniiz ¢oziilemedigi bir ara durumda konumlanirlar. Bu aski hali,
gdcmen O0znenin ne geldigi yere ne de vardigi mekana ait olabildigi
ontolojik bir belirsizlik alanina isaret eder.

Meydanin ortasinda hareketsiz bicimde duran otobiis, kentsel
doku i¢inde bir diizensizlik ve karsitlik unsuru olarak belirirken; s6z
konusu meydan, is¢iler i¢in herhangi bir toplumsal anlam
iiretmeyen, yabanci ve tekinsiz bir mekan olarak deneyimlenir. Bu
nedenle filmde meydan, kamusal bir alan olmaktan ziyade, gd¢men
Oznenin  tim  referans  noktalarindan  koparildigi  ve
yersizyurtsuzlugun tam anlamiyla somutlastigi bir bosluk alani
olarak islev goriir.
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Ote yandan otobiis, yalnizca kavramsal bir gdsterge olarak degil,
maddi varlig1 lizerinden de gii¢clii imgesel temsiller iiretmektedir. Bu
temsiller, geleneksel kiiltiirel kodlarin izlerini ve eski kodlar ile yeni
kodlar arasindaki karsitligi goriiniir kilan 6nemli gostergeler sunar.
Otobiisiin yipranmishigr ve lizerinde yer alan “Allah’a Emanet”
ifadesi, gogmenlerin geldikleri cografyanin kiiltiirel ve inang temelli
referanslarini yansitirken, ayn1 zamanda yolculugun belirsizlik ve
tevekkiil ekseninde kurulan temel izlegini ortaya koyar. Stockholm
meydanina park edilmesinin ardindan ise otobiis, islevsel bir tasit
olmanin 6tesine gecerek simgesel bir kiiltiirel mekana doniistir. Bu
baglamda go¢men karakterlerin otobiisii algilama bi¢imi, hapishane
ya da zorunlu bir kapanma alanindan ziyade; ev, siginak ve
“memleket” c¢agrisimlar etrafinda sekillenmektedir.  Otobiis,
gdocmen Oznenin tanmidik anlam evrenine tutunabildigi nadir
mekanlardan biri olarak, yersizyurtsuzluk deneyimi karsisinda
gecici bir aidiyet alani tiretir (Topgiil, 2021, ss. 178—186).

Neoliberal Cagin Yol Actig1 Olumsuzluklar

20.ylizyilda diinya iizerinde hakim sistem olmaya baslayan
neoliberal kapitalizm, ulusal kapitalist sistemin ideolojik yapis1 ve
bununla 6rtiisen ekonomi politik yapidan farklilasarak ¢ok uluslu
sirketlerin ¢ikarlar1 dogrultusunda kiiresellesmeci bir politik sistem
kurmustur. Bu sistemin kurulusu ve kuvvetlendirilmesinde bati
mengeili ¢ok uluslu sirketlerin ¢ikarlar1 adina gelismekte olan ulusal
devletler iizerinden ekonomik, politik ve yeri geldiginde askeri
olarak miidahalelerde bulunan batili emperyal devletler bu
miidahaleleri emekc¢i sinifin kazanimi olan haklar1 azaltmak ve
miidahaleye maruz kalan devletlerin kaynaklarimi somiirmek
amaciyla gerceklestirmis olup, diinden bugiline insani yasam
kosullarinin zayiflamasi yoniinde bir sonuca yol agmuistir. Neoliberal
politikalart uygulayan politik yapilarin hegemonik karakter
kazanmasi ve tarihsel olarak artan insan niifusu emperyal devletlerin
kendi toplumlar1 dahil olmak iizere emekgi sinifin filtrelenmesine ve
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yeterince verimli bulunmayanlarin isttihdamdan diglanmasina, beden
kuvvetine dayali mesleklerin emek iicretinin azalmasina, issizlerin
ve az gelirli hale getirilen emekgilerin zorlagan yasam kosullarinin
onemsenmedigi politikalarin 6n plana ¢ikmasina yol agmustir (Insel,
2005).

Neoliberal ¢agda emperyal devletlerin ¢ok uluslu sirketlerle
iligki igerisinde diinya {izerinde ekonomik iligkiler, medya giicii ve
askeri miidahaleler ile kurdugu tahakkiim, emperyalizme maruz
kalan devletlerin zarar gérmesinde ve somiirgelestirilmesinde rol
oynamaktadir. Herbert Schiller (1993, s. 99-104), Zihin
Yonlendirenler isimli ¢aligmasinda Amerika Birlesik Devletleri’nde
enformasyon teknolojilerini iiretip gelistiren sirketler, bu
teknolojilerin orduya transferinde devlet aygitlarinin rolii, savas
politikalarina ayrilan muazzam devlet biitceleri olgusunu Vietnam
Savas1 Ornegini iizerinden inceleyerek emperyalizmin s6z konusu
cok boyutlu yapisini agiklamaktadir.

Emperyalizm ile ilgili savaslarin, somiirgelestirmelerin ve her
tirden yikimin toplumlar tlizerinde yarattig1 travma, 6liim fikrinin
stirekli glindemde oldugu, insanlarin yasam savasi verdigi bir diinya
algis1 meydana getirmekte; bu olgu Korstanje ve George (2016, s.65-
73) tarafindan neoliberalizm kapitalizmin bir karakteri olarak “thana
kapitalizm” kavramu ile ifade edilmekte ve 11 Eyliil 2001°de New
York’taki “Ikiz Kulelere” gerceklestirilen saldir1 sonrasinda kiiresel
medyanin ve politikalarin “thana kapitalizm” yoniinde nasil
degisiklik kazandigin1 vurgulamaktadir.

Uluslararas1 Go¢ Orgiitii’niin yaymladigi bilgiye gore 2020
yilinda Akdeniz’i ge¢meye calisan go¢menlerden 1.054 Kkisinin
oldiigii veya kayip statiisiinde oldugu bilgisi aktarilmaktadir. Giincel
bir insani sorun olarak diinyanin cesitli iilkelerinden gd¢menler
deniz yolculuklar1 sirasinda mahsur kalma durumlart ile karst
karsiya kalmaktadir. Bu problemlere yonelik arama kurtarma

operasyonlart baglaminda devlet politikalarinda ¢6ziim iiretmeye
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yonelik isteksizlikler elestirilmekte hatta devletlerin gogmen tagiyan
tekneleri geri itme politikalar1 sergiledigi aktarilmaktadir. Bu
problemler, Uluslararasi Miilteci Hukuku, Uluslararasi Deniz
Hukuku ve Insan Haklar1 Hukuku iliskisi ¢ercevesinde hukuki
tartismalara temel olusturmaktadir (Giines, 2021, s.416-417).

Emperyalizmin yol agtig1, yikima maruz kalan cografyalarda,
yasamin c¢ekilmez hale gelmesi nedeniyle ortaya c¢ikan gog
hareketleri gegmisteki isci goglerinden farkli olarak bir yasam savasi
karakteri tasimakta, bulunduklar1 yerden kacabilme duygusu ile
tehlikeli, uygunsuz kosul ve vasitalarla yolculuk yapmaya kalkisan
insanlar bu siiregte hayatin1 kaybedebilmektedir.

Afganistan’da ABD’nin iilkeden c¢ekilip Taliban’in iktidar ele
gecirmesi ile ugak tekerlegine tutunarak kagmaya calisan, bu ylizden
diiserek hayatin1 kaybeden insanlar 6rnek verilebilir (Ayaz, 2023, s.
104). Benzer bir durum savas, kitlik ve benzeri felaketlere maruz
kalan cografyalardan deniz yoluyla kagmaya c¢alisan insanlarin
durumu i¢in de gegerli olup, sisme bot ve kiigiik teknelerin batmasi
sonucu hayatin1 kaybeden insanlar ile ilgili haberler medyada yer
almaktadir. 2015 yilinda, savastan kagmak amaciyla deniz yoluyla
yolculuk yapan sigimmacilarin bulundugu fiber teknenin batmasi
sonucu hayatin1 kaybeden Aylan Kurdi’nin bedeni Bodrum sahiline
vurmus; bu olaya iligkin haber ve gorsel, kamuoyunda “Aylan
Bebek” adiyla genis yanki uyandirmistir (Balli, 2019).

Lastik bota dair imgelerin medyada miiltecilerin tehlikeli deniz
yolculuklarini konu alan haberler araciligiyla goriiniirlilk kazanmasi,
bu imgenin tasidig1 anlamlarin kiiltiirel diizeyde mitlesmesine neden
olmaktadir. Lastik bot mitinin, Otobiis filminde insa edilen mitsel
anlamlarla karsilastirilmasi, gé¢men kimliginin tarihsel siireg
icerisinde miilteci kimligine doniistimiinii goriiniir kilan analitik bir
kiyaslama sunmaktadir. Bu baglamda, hurda otobiis mitini olusturan
kavramsal bilesenler ile lastik bot mitinin bilesenlerinin tablo
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cergevesinde karsilagtirilmast bu calisma kapsaminda uygun
gOrilmiustir.

Yontem

Bu c¢alisma, Tun¢ Okan’in Otobiis (1974) filmini, Roland
Barthes’in mit kurami ¢erg¢evesinde ele alarak, Avrupa’daki gégmen
algisina dair “insan-hurda” mitolojisinin 1970’lerden gliniimiize
uzanan siireklilik ve donlisim dinamiklerini ¢oziimlemeyi
amaglamaktadir. Arastirma, Oncelikle filmdeki gdostergelerin
(6zellikle hurda otobiis, 9 isci ve Sergels Torg Meydani) Barthes’in
birinci (acik) ve ikinci (mitolojik) anlam diizeylerinde nasil insa
edildigini ve ideolojik islev kazandigini ortaya koymay1 hedefler.
Ikinci olarak, Avrupa’nin gd¢meni aragsallastiran bu mitolojik
yapisinin, 1970’lerden itibaren “kamyon”, “konteyner” ve “lastik
bot” gibi farkli araclar {izerinden nasil yeniden iiretildigi ve
stireklilik kazandig1 incelenecektir. Son olarak, 1970’lerin “hurda
otobiis” miti ile 2020’lerin “lastik bot” miti arasindaki yapisal
benzerlikler (6rnegin insanin edilgen bir nesne olarak temsili, 6liim
tehlikesinin normallestirilmesi) ve farkliliklar (teknolojik, siyasi ve
medyatik baglamdaki degisimler) karsilagtirmali olarak analiz
edilecektir. Bu 1li¢ boyutlu yaklasim, mitin tarithsel ve gorsel
kodlarini agiga ¢ikararak, gogmenligin Bat1 anlatisinda nasil “hurda”
metaforu lizerinden dogallastirildigini gostermeyi amaglamaktadir.

Barthes'in  gostergebilimsel anlayisinin  iyi  bir  sekilde
anlagilabilmesi i¢in mit ve kod kavramlarinin dogru bir sekilde
anlasilmas1 gerekmektedir. Mit, Kkiiltlirlin igerisinde yer alan
gercekligin veya doganin bazi goriiniimlerini agiklamast veya
anlamlandirilmasini saglayan oykiilerdir. Kod, i¢inde gostergelerin
diizenlendigi sistemdir, kabul edilmis kurallardir (Fiske, 2017, s.
153-185). Bu baglamda Otobiis filminde 6ne ¢ikan gostergeler, gog
olgusunun ideolojik olarak nasil dogallastirildigin1 ve hangi mitsel
anlamlar araciligiyla yeniden iiretildigini ortaya koymak amaciyla
¢coziimlenmistir. Calismada ayrllcla, 1970’li yillardaki is¢i gogili



temsilleri ile glincel gd¢ imgeleri arasinda kurulan mitolojik
stireklilik, tarihsel karsilagtirma yontemiyle tartismaya agilmustir.

Bu c¢alismanin kuramsal omurgasi, Roland Barthes’in
gostergebilimsel ¢oziimleme modeli ile gb¢ sosyolojisinin elestirel
yaklasimlarin1 bir araya getiren sentezleyici bir metodolojik
cerceveye dayanmaktadir. Bu yaklagim, egemen ideolojilerin mitsel
anlamlandirma siiregleri araciligiyla nasil dogal, evrensel ve
kacinilmaz olarak sunuldugunu analitik diizeyde tartismaya imkan
tanir. Kuramsal sentez yontemi sayesinde, 1970’11 yillar
Tiirkiye’sinin toplumsal baglami ile 2020’11 yillarda kiiresel dlgekte
derinlesen gog¢ krizi arasinda kurulan sembolik siireklilikler,

Barthes’in ¢ok katmanli anlamlandirma siirecini goriiniir kilan
anlam haritalar1 {izerinden disiplinlerarast bir perspektifle
degerlendirilmektedir. Filmin gorsel ve isitsel dokusunu desifre
etmek amaciyla sahne analizi teknigi kullanilmustir. Tlgili teknik
kapsaminda, anlatinin mitsel yapisini en yogun sekilde kristalize
eden kilit sekanslar amagli 6rnekleme yoluyla secilmistir. Her bir
sahne 151k, kamera acisi, mizansen ve karakter yerlesimi gibi
sinematografik kodlar iizerinden analiz birimlerine ayrilmistir.
Sahne analizi teknigi, 6zellikle otobiisiin klostrofobik i¢ mekani ile
Stockholm’iin steril ve genis meydanlar1 arasindaki dikotomiyi,
Batr’nin "rasyonel" ve "uygar" kimlik kurgusunu pekistiren bir
gosterge olarak ¢ozlimlemek i¢in kullanilmistir.

Barthesyen ¢oziimleme siirecinde, ilk diizeyde hurda otobiis;
geleneksel kiyafetler ve kentsel objeler fiziksel gergeklikleriyle
betimlenmistir. Ikinci diizeyde ise bu nesnelerin "ilkel-modern",
"igerisi-digarist" ve "gOriiniirliik-goériinmezIlik" gibi kavramsal
karsitliklarla kurdugu ideolojik baglar desifre edilmistir. Nihai
asamada ise bu diizeyselligin nasil bir “mit” haline doniiserek
gocmenlik olgusunu politik ve smifsal baglamindan kopardigi
tartistlmigtir.  Barthes liigatinda yer alan “tarihin  dogaya

doniistiiriilmesi”  stireci, filmdeki karakterlerin dilsizligi ve
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caresizligi araciligiyla goriiniir kilinmakta; bu temsil bigimi,
gocmenligin Avrupa baglaminda “kaginilmaz bir trajedi” olarak
mitlestirilmesine hizmet etmektedir.

Calismanin sonucunu kapsayan tarihsel siireklilik analizi,
1974’iin “mekanik/hurda” otobiisii ile glinlimiiziin
“dayaniksiz/anonim” lastik botu arasindaki mitsel gegisliligi ele
almaktadir. Sahne analizi teknigiyle belirlenen “caresizlik” ve
“gocmen istilas1” temalari, elli yillik zaman diliminde vasita
teknolojisi doniigse de ideolojik kodlarin biiyiik 6l¢iide degismeden
kaldigin1 gostermektedir. Bu bulgular, kuramsal sentez yontemi
cergevesinde bir arada ele alinmistir. Bu metodolojik biitiinliik, Tung
Okan’mn sinemasini giincel go¢ politikalarinin mitsel kokenlerini
anlamak i¢in anahtar bir metin olarak konumlandirmaktadir.

Otobiis Filminin Teknik ve Bicimsel Ozellikleri

Otobiis filmi, Tung Okan’in yonettigi ilk uzun metrajl filmdir.
Film 1974 yilinda tamamlanmig; ancak donemin sansiir
uygulamalar1 nedeniyle, uluslararasi film festivallerinde gosterildigi
yil Tirkiye’de gosterime girememistir. Bu durum, filmin yapim
yilina iliskin kaynaklar arasinda farkliliklara yol agmis; nitekim bazi
kaynaklarda filmin ¢ekim yil1 1975 olarak belirtilmistir. Cevrimigi
film veritaban1 Internet Movie Database (IMDb) de filmi 1975
yapimi olarak listelemektedir.
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Tablo 1 Otobiis (1974) Filminin Kiinyesi (IMDb)

Yonetmen | Tung Okan Odiiller
Senaryo Tun¢ Okan 1975 Sicilya Taormina Film
Yapim Yih | 1974 Festivali: Altin Charybde Biiyiik
Odiilii
Tiir Dram, Gerilim,
Sug 1975 Karlovy Vary Uluslararasi
Siire 91 Dakika Film Festivali: Uluslararasi Sanat
Yaplm Pan Film Edeblyat Ve Sinema Odulu
Sirketi
Yénetmeni Federasyonu: Don Kisot Odiilii
Miizik Zilfu leanel.l 1975 Strazburg Uluslararasi
Leon Francoli : . .
. Insan Haklar1 Film Festivali:
Pierre Favre Ozel Odiil
Oyuncular Tuncel Kurtiz, zel Daul
Aras Oren, Bj oM 11975 Portekiz Santarém
Gedda, Hasan Giil, . ..
) . Uluslararasi Film Festivali:
Leif Ahrle, Nuri . . e
Sinema Elestirmenleri Ozel
Sezer, Tung Okan, | 5 a1 ve Biiyiik Ol
Unal Nurkan, yu
Yiiksel
Topgugiirler

Dis hekimligi egitimi almis olan Tung¢ Okan, sinema alanina
1965 yilinda oyuncu olarak adim atmstir. Kisa siire igerisinde ticari
acidan basarili yapimlarda rol alarak taniirlik kazanan Okan, 1967
yilinda yer aldigt ticari sinema pratigini ideolojik acidan
sorgulamaya baslamistir. Bu sinema anlayisinin toplumsal gercekligi
perdeleyen, izleyiciyi edilgenlestiren ve mevcut yasam kosullarinin
elestirel bicimde kavranmasini engelleyen bir igleve sahip oldugunu
ileri siiren Okan, bu dogrultuda sektorden bilingli bir uzaklagma
siirecine girmistir. Bu kirilmanin ardindan Isvicre’ye yerlesen
yOnetmen, sinemay1 estetik bir tiretim alan1 olmanin 6tesinde, politik
ve etik bir ifade bi¢gimi olarak yeniden konumlandirmstir.
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Bu yonelimin somut karsiligi, yonetmenin 1974 yilinda gercek
bir olaydan esinlenerek cektigi Otobiis filmiyle ortaya ¢ikmustir.
Okan, s6z konusu filmde senaryo, kurgu, yapim ve oyunculuk gibi
temel yaratict siireglerin tamamini istlenerek auteur konumunu
belirginlestirmis; yapit {izerinde biitiinclil bir sanatsal denetim
kurmustur. Otobiis, Tiirkiye’nin kirsal bolgelerinden kagak yollarla
Avrupa’ya getirilen bir grup is¢inin, uluslararasi bir insan kacake¢iligi
sebekesi tarafindan Stockholm’iin merkezinde yer alan Sergels Torg
Meydani’nda pasaportsuz, parasiz ve tamamen savunmasiz bir
bigimde terk edilisini konu edinmektedir.

Film, yalnizca go¢, yabancilasma ve somiirii temalarini goriiniir
kilmakla kalmayip, ayn1 zamanda yogun bir gostergebilimsel yap1
araciligryla mekan, beden ve sessizlik {izerinden ¢ok katmanli bir
anlam {retimi gerceklestirmektedir. Bu baglamda Otobiis, 1970’1er
Isve¢’ine iliskin hakim sdylemlerin disma c¢ikarak, Isveg
toplumunun siklikla idealize edilen agiklik, hosgorii ve insancillik
imgesini elestirel bir perspektifle sorgulamaktadir.

Otobiis (1974) Filminin Analizi

Filmde Deleuze’iin yersizyurtsuzluk kavraminin sinematik
diizlemde belirgin bir karsilig1 sunulmaktadir. Minimalist bir kadraj
icerisinde konumlandirilan “meydana salinan hurda otobiis™ sahnesi,
uzun ve belirsiz  bir uluslararas1  yolculugun ardindan
Iskandinavya’nin bir metropoliinde, merkezi bir kamusal alanda
Oylece bekleyen, cevresini gozlemleyen ve korku hali iginde
donakalmis bir is¢i grubunun mizansenini goriiniir kilmaktadir. Dig
mekanin belirsizlik ve tehdit duygusu iiretmesi karsisinda, otobiis i¢i
mekanin kolektif 6zne igin tekil ve gegici bir siginak olarak
kodlanmasi, sahnenin duygusal ve mekansal gerilimini kuran temel
unsurlardan biridir (Okan, 1974, 12:00).

Sahnenin dramatik zirvesi, Anadolu’dan Iskandinavya’ya
uzanan yolculugu koordine eden karakterin olay yerini gizlice terk
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etmesiyle ortaya cikmakta; bu eylemle birlikte otobiis i¢indeki
atmosfer, gorece bir giiven halinden korku ve ¢aresizlik duygularina
dogru keskin bir doniisiim gecirmektedir. Stockholm’iin diizenli ve
tekdiize kentsel dokusunun otobiis i¢indeki grup tarafindan hem ilgi
cekici hem de tehditkar bigimde algilanmasi, sahnenin ilk gerilim
eksenini olusturmaktadir. Otobiisiin meydanda hareketsiz bi¢cimde
beklemesiyle birlikte zaman ilerledik¢e, meydandan gecgenlerin
sayis1 artmakta; bu kalabalik, mekanda bir fazlalik statiisiine sahip
olan otobiisii fark ederek bakisini bu nesneye yoneltmektedir. Bu
kargilagsmalar biitiinii, sahnenin isaret ettigi mutlak yersizyurtsuzluk
durumunu dogrudan goriintir kilmaktadir.

Tablo 2 Kag¢ak Gogmenler Stockholm’ii Kesfediyor

Sergels Torg Meydani Kesif (Okan, 1974, 00:27:24)
(Okan, 1974, 00:12:00)

Otobiisten ¢ikan gd¢men is¢i grubunun ayrismis alt gruplar
halinde kenti gozlemleyip kesfettigi sahne, sehir mekéaniyla
kurduklart  gecici  ve  dagmik  etkilesim  araciligiyla
yersizyurtsuzlugun sinematik bir tezahiiriinii sunmakta ve mekansal
yabancilasmay1 mizansen araciligiyla goriiniir kilmaktadir (Okan,
1974,27:24). Sahne boyunca dikkat ¢eken ¢evresel unsurlar arasinda
Isvegce tipografik ogeler yer almakta ve bu, kiiltiirler arasi bir
karmasay1 vurgulamaktadir. Sokaklarda saskinlik ve bilinmezlik
atmosferinde kosusturan kiicik gd¢cmen is¢i gruplari, Zweig’in
Amok Kosucusu (1922, s. 108-110) oOykiisiinde tasvir edilen
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Liebmann karakteri misali, enerjik ve gergin bir bunalim halini
yansitmaktadir.

Sekil 1 Hacet ve Haz Arasinda: Modernist Mekanda Yabancilasma
(Okan, 1974, 00:28:52)

Arayigin1 siirdiiren go¢men is¢inin, bir tuvalet bulup igeri
girdikten sonra karsilagtigi durum, yabanci kalmisligin somut bir
ornegini sunmaktadir. Tuvalete yalnizca bosaltim ihtiyacini
gidermek amaciyla giren gd¢cmen, karsisinda keyif verici madde
arayisindaki refah toplumu mensubunu bulur. Refah toplumunun
hedonist 6znesi bu istegini go¢cmen karaktere deklare etse de
gdemenin Isvegge bilmemesi nedeniyle mesaji anlamayip saskin bir
sekilde bakakalmasi, mekansal ve toplumsal yabancilasmay1
gorliniir kilar. Go¢menin tuvaleti salt bosaltim islevi {izerinden
anlamlandirmasi, modernist toplumsal kodlarin “Water Closet”e
yiikledigi konfor, mahremiyet ve bedensel haz mitleriyle
catigmaktadir. Bu baglamda WC, modern kiiltiirde yalnizca islevsel
bir mekan degil; ayn1 zamanda bastirllmis haz ve sugluluk
duygusunun eslik ettigi bir guilty pleasure alan1 olarak mitik bir
anlam kazanmaktadir (Okan, 1974, 28:52).
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Sekil 2 Goriiniim Uzerinden Simifsal Gegis Arzusu
(Okan, 1974, 00:30:59)

Stockholm toplumsalligina uyum saglamaya calisan gogmen is¢i
grubunun davranislari, s6z konusu sahnede (Sekil 2) canli olarak
gozlemlenmektedir. Liiks giyim magazalarinin vitrin mankenlerini
model alan is¢i, kendi bedenini bu imgelerle uyumlu hale getirmeye
caligarak tiiketim kiiltiiriniin sundugu idealle 6zdeslesme arzusunu
goriintir kilmaktadir. Refah toplumuna entegrasyon hayali tagiyan
is¢1, “dresscode” referansini 6zlimseyerek, uzun yolculugu boyunca
kazandig1 daginik ve kirli kodlarm Iskandinavya cografyasinin
modernist ve diizenli normlariyla takas etme siirecinin bir agamasini
sahnelemektedir (Okan, 1974, 30:59).

Sekil 3 Sistem Disinda Birakilan Yasamlar: Soguk, A¢lik ve Oliim
(Okan, 1974, 00:38:14)
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Sekil 3’te, otobiisiin i¢indeki karakterlerin soguktan iistiyerek
battaniyelere sarildiklart ve birbirlerine sokulduklar1 goriilmektedir
(Okan, 1974, 38:14). Ayn1 sekans i¢inde, oksiiriik krizine giren bir
karakter ile heybesinde geriye kalan son birkag¢ dilim kuru ekmegi
yiyen baska bir karakter temsil edilmektedir. Bu kompozisyon,
gbemen is¢ilerin hayatta kalma miicadelesi verdigini ve sistemle
baglanti kuramamalar1 nedeniyle temel ihtiyaglarini dahi gidermekte
problem yasadigimi temsil etmektedir. Go¢men isgilerin, kagip
geldikleri yerde izole bir pozisyona hapsolmalari nedeniyle isci
kimlikleri ancak bir potansiyel olarak var olmakta ve hukuki bir statii
olan go¢menlik kimliginin temsili dahi tartismali hale gelmektedir.

Paralel kurguda, otobiislin disinda bir duvarin {istiine cenin
pozisyonunda tiinemis bir karakterin sogukta kendinden gegerek
buzlu nehre diisiisii ve muhtemel 6liimii de gosterilmektedir (Okan,
1974, 38:14). Sekansin devaminda, buzlu suya baygmn diisen
karakteri goren bir yerlesik toplum iiyesi, olay1r gormezden gelir ve
“pislik herif” diyerek uzaklasir (Okan, 1974, 38:45). S6z konusu
durum, yolculuga “gd¢men is¢1” kimligi ile baslayan karakterlerin,
ulastiklar1 sistemde higleserek yasam ve oliimlerinin gérmezden
gelinmesini ifade etmektedir. Bu temsil, somiiriiniin 6liimciil diizeye
ulagmasini ifade eden thana-kapitalizm kavrami baglaminda gogmen
iscilerin ve benzeri zor pozisyonlarda bulunan alt siniftan 6znelerin
hayatta kalma miicadelesi verecek oOlgiide sistem tarafindan zor
durumda birakildiklarini ortaya koymaktadir.
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Sekil 4 Cop Metaforu Uzerinden Gogmenlerin Dislanmasi
(Okan, 1974, 00:41:16)

Sekil 4’te, bir temizlik aracinin karakterlerin i¢inde bulundugu
otobiisilin ¢evresini temizledigi goriilmektedir (Okan, 1974, 41:16).
Temizlik aracinin soforii, otobiisiin plakasindan yabanci bir iilkeden
geldigini  fark ettiginde “pis yabancilar” ifadesiyle tepki
gostermektedir. Temizlik aracinin otobiisiin yakin c¢evresinde
konumlanmasi1 ve bu dislayict sdylem, yabancit gé¢menlerin ve
onlar1 tagiyan otobiisiin kamusal alanda bir tiir “atik” ya da “fazlalik”
olarak kodlandigini ima etmektedir. S6z konusu temizlik aracinin bir
kamu hizmeti yiiriitmesi ve soforiin bir kamu gorevlisi olmasi, bu
iliskinin bireysel bir tutumun O6tesinde, kamusal ve kurumsal bir
bakis agisin1 mikro 6lgekte temsil ettigini diisiindiirmektedir. Filmin
ilerleyen sekanslarinda polislerin otobiise ve igindeki karakterlere
yonelik olumsuz tutumlari, yabanci go¢gmenlere dair bu dislayici
kamusal temsili siireklilik igerisinde pekistirmektedir.
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Sekil 5 Otobiis Icinden Refahin Seyri: Kapitalist Celiskilerin
Temsili (Okan, 1974, 00:47:26)

Sekil 5, polislere yakalanma korkusu nedeniyle otobiisten
ayrilamayan karakterlerden birinin disaridaki diinyaya yoksunluk ve
0zlemle dolu bakisini temsil etmektedir (Okan, 1974, 47:28-48:28).
S6z konusu sekans boyunca dis diinya, sahip oldugu refah ve liiksler
iizerinden gosterilmekte; disaridaki insanlar barlardan igki alirken,
sarhos olup eglenmekte ve miistehcen sinirlar i¢inde fiziksel sakalar
yapmaktadir. Paralel montajla, otobiisteki karakterlerden birinin bos
siseyi kaldirarak susuzlugunu gostermesi ve bir diger karakterin
Sekil 5’teki benzer bakisla restoranlari, bando orkestrasini ve
kizarmis  tavuklart izlemesi, karakterlerin hayatta kalma
miicadelesini ve temel ihtiyaclarinin karsilanmadigimi dramatik
bicimde ortaya koymaktadir (Okan, 1974, 45:05-46:20). S6z konusu
gorsel diizenleme, aglik ve susuzlukla kusatilmis otobiis yolcularinin
yoksunlugunu, refah toplumunun liiks ve haz odakli yasam bigimiyle
yan yana getirerek kapitalist toplumsal diizenin yapisal celiskilerini
aci8a cikarmaktadir. Dis mekana yonelen bakis, arzu ve o6zlem
duygusunu yogunlastirirken; otobiisiin i¢inden ¢ikilamamasi, korku
ve yabancilasmanin mekansal bir kapanmaya doniistiiglini
gostermektedir.

Disaridaki refah ve liikkstin bando miizigi ile ara sahnelerdeki
renkli neon 1g1klar esliginde sunulmasi, bu refahin bir gosteri kiiltiirii
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aracilifiyla dolagima sokuldugunu vurgulamaktadir. Gosteri kiiltiirii
karsisinda kapitalizmin ezilen smifi pasif bir izleyici konumuna
hapsolurken, karakterlerin “az gelismis” olarak kodlanan bir
bolgeden refah toplumuna go¢ ederek bu refahi dogrudan
deneyimlemek yerine metalar tizerinden gézlemlemesi bu baglamda
anlam kazanmaktadir. Guy Debord, Gosteri Toplumu adli eserinde,
modern toplumun gosteri kiiltiiriinlin az gelismis bolgeleri etkisi
altina aldigini, bu yolla hegemonyaya ek bir islev kazandirdigini ve
maddi beklentilerin gdsteri araciligiyla kitalar dlgeginde yayildigini
belirtmektedir (Debord, 2021, s. 59).

Sekil 6 Asagi Inis: Modernite Karsisinda Tedirginlik
(Okan, 1974, 00:52:08)

Sekil 6 karakterlerin asagi inen yiiriiyen merdivende
sergiledikleri davraniglart gostermektedir. Karakterlerin yanlara
tutunma  refleksi, modern  teknolojik  olanaklara  karsi
yersizyurtsuzluk ve yabancilasma deneyimlerini ortaya koyarken,
ylrllyen merdivenin yavas ve tlrbiilanssiz yapisina ragmen
yasadiklar1 tedirginlik, siirekli tehdit altinda hissetmelerinin bir
disavurumu olarak okunabilir. Bu sahne, otobiisiin siirli ve izole
mekani ile dis diinyanin gosterigli ve hedonist mekanlar1 arasindaki
mekansal ve toplumsal kontrasti somutlastirmaktadir.

Yiirliyen merdiven araciligiyla asagi kata dogru gerceklesen
hareket, karakterlerin bilingdis1 katmanlarina yonelen simgesel bir
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gecis olarak okunabilir. Psikoanalitik kuramda, zeminin altindaki
mekanlar siklikla bilingalti siireglerin temsili olarak yorumlanmakta;
bu baglamda séz konusu inig, bastirilmig diirtiilerin ve giidiisel
enerjinin karakterlerin zihinsel durumunu belirgin bi¢imde
etkilemeye baslamasii ima etmektedir (Jung, 2018, s. 52). Ote
yandan Deleuze’iin nomadik ve akiskan etkilesim kavramlar
cercevesinde bu mekansal hareket, karakterlerin yerlesik toplumsal
kodlardan kopusunu ve otobiis ile dis diinya arasinda siirekli salinan,
istikrarsiz ve “yabancilagsmis” bir 6zne konumuna hapsoluslarin
ifade etmektedir.

Temel ihtiyaclarin uzun siireli tatminsizligiyle biriken diirtiisel
enerji, karakterlerin otobiis i¢inde izole kalmalarina yol agan korku
ve yabancilasma halini asmalarina aracilik etmektedir. Bu doniisiim,
asagl inen ylriiyen merdiven sahnesinde “siiriiklenme” imgesi
aracilifiyla gorsellestirilmektedir. Devam eden sekanslarda refah
temsillerine yonelen karakter, yemek ve ickiyle donatilmis erotik bir
barda kendini bulmakta ve bdylece giidiisel yonelimin nesnesiyle
karsilagsmaktadir (Okan, 1974; Tablo 3). Bu baglamda s6z konusu
sahne, yersizyurtsuzluk ve nomadik etkilesim deneyimlerini
psikoanalitik enerji birikimiyle iliskilendirerek, gé¢men iscilerin
mekansal yabancilagmasini1 ve kapitalist toplumun gosteri kiiltiiri
aracilifiyla drettigi pasif izleyici konumunu dramatik bi¢imde
goriiniir kilmaktadir (Debord, 2021, s. 59).

--23--



Tablo 3 Libidinal Haz ve Aclik Arasinda: Gocmen Karakterin
Irrasyonel Mekdnla Karsilagmast

(Okan, 1974, 00:52:58) (Okan, 1974, 00:58:50)

Tablo 3’te yer alan gorseller, otobiis kafilesindeki karakterlerden
birinin, dilini anlamadig1 bir kisi tarafindan erotik bir bara
yonlendirildigi sahneyi gostermektedir (Okan, 1974, 52:58). Bu
sahnenin, yiirliyen merdivenle asagi inis sekansini takiben gelmesi,
psikoanalitik baglamda bilingaltina dogru bir siiriiklenmeyi ve
bastirilmis giidiisel enerjinin aciga ¢ikisini temsil etmektedir. Erotik
bar, ziyafet sofras1 ve erotik film gosterimleri araciligiyla libidinal
hazlarin tatmin edildigi; ruhun irrasyonel ve giidiisel yonlerinin
gorliniir hale geldigi bir mekan olarak islev gérmektedir. Aclik ve
temel ihtiya¢ yoksunlugu i¢cindeki go¢men karakterin, bardaki yogun
hedonizm karsisinda sergiledigi dehset ve saskinlik dolu bakislar ile
kontrolsiiz yeme davranisi hem ¢evreye yabancilasmanin hem de
mekansal olarak pasif bir izleyici konumuna hapsolmanin somut
gostergeleri olarak okunabilir. Bu durum, Hamsun’un Aclik
romaninda betimlenen aglik ile toplumsal nezaket arasindaki
catigmayla paralellik gostermekte; temel ihtiyaclarin uzun siireli
tatminsizliginin bireyin davraniglarini nasil ilkel ve kontrolsiiz hale
getirebildigini ortaya koymaktadir (Hamsun, 1976, s. 44-46).

Bu sahneler, karakterin yersizyurtsuz ve nomadik durumunu
gorliniir kilmakta; otobiis i¢cindeki izolasyon ile erotik barin gosteri
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kiiltiirtine dayal1 liikks ve hedonist yapis1 arasindaki keskin karsitlik,
kapitalist toplum diizeninin alt siniflar1 pasif bir izleyici konumuna
hapsetme mekanizmasini ve buna eslik eden mekansal
yabancilasmayr agiga c¢ikarmaktadir. Bu baglamda, karakterin
bardaki kisiler tarafindan yaka paga disar1 atilmasi (Okan, 1974,
58:50), goemen iscilerin sistem igerisindeki mutlak dislanmishgini;
varliklarinin oldugu kadar yasam ve Oliimlerinin de toplumsal ve
siyasal diizlemde degersizlestirilmesini simgesel diizeyde temsil
etmektedir.

Tablo 4 Canavar Maskeleri ve Siirreal Saldiri: Refah Toplumunun
Iki Yiizliiliigui

(OKkan, 1974, 00:59:11) Diinyevi Zevkler Bahcesi
(Hieronymus Bosc)

Tablo 4’teki gorselde, erotik bardan disari atilan karakterin
cevresini saran saldirgan figiirler goriilmektedir (Okan, 1974, 59:11).
Saldirganlarin canavar maskeleri takmasi ve magdura bigaklarla
yonelmeleri, karakterin maruz kaldig1 siddetin gercekei bir
temsilden ziyade siirreal ve mitsel bir gorsel kompozisyon
araciligiyla sunulmasint miimkiin kilmaktadir. Bu sekans, bir dnceki
sahnede kurulan irrasyonel ve hedonist atmosferin ani bir bigimde
tersine donmesiyle, go¢gmen Oznenin arzu nesnesine yoneliminin
nasil hizla cezalandirici bir siddet rejimine evrildigini agiga
cikarmaktadir.
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Sahnedeki kompozisyon, mitolojik ve sanatsal referanslar
iizerinden okunmaya elverisli bir yap1 sunmaktadir. Bu baglamda,
Hieronymus Bosch’un 16. ylizyillda gerceklestirdigi Diinyevi
Zevkler Bahgesi adli yapitinda betimlenen, cennetten kovulan
figiirlerin cehennem zebanileriyle karsilagsmasi temasi, Tablo 4’teki
sahneyle dikkat ¢ekici bir paralellik gostermektedir (Mattei, 2023).
Bosch’un kompozisyonunda, diinyevi haz alanindan dislanan
ruhlarin cezalandirici ve canavarlasmais figiirlerle yiiz yiize gelisi yan
yana sunulurken; Otobiis filminde de erotik bardan kovulan karakter,
kamusal alanda canavar maskeleri takmig “zebani” figiirlerin
saldirisina maruz kalmaktadir. Bu gorsel ve tematik benzerlik, s6z
konusu sahneyi tarihsel baglamdan koparip mitsel ve alegorik bir
diizleme tastyarak, gdgmen Oznenin haz alanina yoneliminin nasil
ahlaki bir ihlal ve cezalandirilmasi gereken bir sapma olarak
kodlandigini aciga ¢ikarmaktadir.

Hedonist 6znelerin karakteri dnce “barbar” olarak etiketlemesi,
ardindan dogrudan ya da dolayli siddet eylemlerine yonelmeleri,
refah toplumunun igkin ikiligini ve ahlaki iki ytizliiliglinii goriintir
kilmaktadir. Bu noktada, aglik ve temel ihtiyaglarin uzun siireli
tatminsizligi sonucu karakterde ortaya ¢ikan diirtiisel saldirganlik ile
cevresindeki hedonist 6znelerin refah, gii¢ ve tahakkiim odaklh
tavirlar1 arasindaki gerilim, kapitalist ve emperyalist somiirii
iliskilerinin mikro 6lgekteki bir temsiline doniismektedir. Otobiis
filminde go¢men is¢i karakterin, erotik bardaki batili hedonist
“zebani” figiirlerin pasif ya da aktif siddetine maruz birakilmasi,
sistemin alt siniflar1 hem ahlaki olarak damgalayan hem de yapisal
olarak savunmasizlagtiran isleyisini simgesel diizeyde aciga
cikarmaktadir.
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Sekil 7 Hurdaya Ayrilan Otobiis: Is¢i Sinifinin Sistemsel Ezilmesi
(Okan, 1974, 01:12:30)

Sekil 7°de, goemen iscileri tagiyan otobiisiin endiistriyel bir
makine tarafindan ezilerek hurdaya ayrilmasi, isci smifinin
sistematik olarak tahakkiim altina alinmasini ve go¢cmen emeginin
kapitalist diizen icerisinde dislanmasini gorsellestirmektedir (Okan,
1974, 01:12:30). S6z konusu sekansin paralel kurgusunda, polislere
yakalanan go¢cmen is¢ilerin  siddet uygulanarak alandan
uzaklastirilmasi gosterilmekte; bu iki goriintii ayn1 ideolojik baglam
icerisinde anlam kazanmaktadir. Bu cercevede, otobiisiin tahrip
edilmesi is¢i simifinin yapisal olarak bastirilmasini, hurdaya
ayrilmasi ise gocmen iscilerin sistemden smir disi1 edilerek
degersizlestirilmesini simgesel diizeyde temsil etmektedir.

Neoliberal kapitalist diizenin kiiresel dlgekte isleyen emek
sOmiiriisii igerisinde, refah toplumlarina ulasmak amaciyla tilkeler
arasinda hareket eden gog¢men isciler, vardiklar1 sanayilesmis
devletlerde hem hukuki hem de ekonomik mekanizmalar araciligiyla
marjinallestirilmektedir. Bu baglamda, otobiisiin is¢i sinifini temsil
ettigi kabuliiyle, makinenin otobiisii parcalayisi; endiistriyel {iretim
altyapisinin ve devlet aygitlarinin, iktidar iliskileri dogrultusunda
is¢i smifini disipline eden ve bastiran gii¢ler olarak isledigini agiga
cikarmaktadir.
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Otoblis  filminde c¢odziimlenen  gostergelerin, refah
toplumlarina yasa dis1 yollarla go¢ eden gogmen kimligi baglaminda
ele alinmasi sonucunda; hayatta kalma miicadelesi, dil ve kiiltiire
yabancilik ile temel ihtiyaclardan yoksunluk gibi temel anlam
kodlar1 tespit edilmistir. Analize konu olan bu gostergelerin, gogmen
is¢i kimligini refah toplumunun liiks ve hedonist temsillerine karsit
bir konumda insa ettigi ve bu karsitlik iizerinden sinifsal ve ideolojik
bir ayrim Urettigi anlagilmaktadir.

Otobiis, 1973 Petrol Krizi’nin hemen ardindan, 1974 yilinda
iiretilmis olup, donemin kiiresel ekonomik ve siyasal dontigiimlerini
dogrudan yansitan tarihsel bir baglam i¢cinde konumlanmaktadir.
Arap Petrol ihra¢ Eden Ulkeler Orgiitii’niin (OAPEC), Yom Kippur
Savasi sirasinda Israil’i destekleyen iilkelere yonelik uyguladig
petrol ambargosu, Ozellikle enerjiye bagimli sanayilesmis
ekonomilerde derin bir ekonomik durgunluga yol agmis; bu kriz,
Bati Avrupa’da iiretim, istihdam ve sosyal politika alanlarinda
yapisal kirilmalar yaratmistir. S6z konusu ekonomik daralma,
misafir is¢i  rejimi  iizerine kurulu go¢  politikalarinin
stirdiiriilebilirligini tartigmaya agmis ve devletleri daha kisitlayici
diizenlemelere yoneltmistir. Bu dogrultuda Bat1 Almanya, 23 Kasim
1973’te ilan ettigi Anwerbestopp (ise alim yasagi) karariyla Avrupa
Ekonomik Toplulugu (AET) disindan is¢i alimini durdurmus; benzer
siirlayict uygulamalar kisa stirede diger Avrupa iilkelerinde de
yayginlagsmistir. AET {iiyesi olmayan Tiirkiye agisindan bu politika
degisimi, yasal emek gocii kanallarinin biiyiik 6l¢iide kapanmasi
anlamina gelmis; s6z konusu tikanma, diizensiz go¢ pratiklerini ve
insan kacake¢iligr aglarin1 yapisal olarak tesvik eden yeni bir
sosyoekonomik zemin yaratmistir (Bade, 2013).
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Mitsel Sureklilik Katman Diyagrami
(Nesneler Degisir, Mit Sureklidir)

1970'ler 2000’ler 2010’lar 2020’ler
@
. - s ’ SR P L % Pt o = Nied
- . e ot o e AR
(Hurda otobus) (Nakiiye Kamyonu Konteyner

I R

Refah toplumuna Yiklestirilen Gizlenme ve Olum pahasina Sistemsel kriz
ulagma ideali somurge bedeni gorunmezlik umut ve bekleme

Sekil 8 Mitsel Siireklilik Katman Diyagrami
(Canva’da Gorsellestirilmistir)

Mitsel Siireklilik Katman Diyagrami’nda (Sekil 8) gortildigu
iizere, gocli temsil eden nesneler tarihsel baglama bagli olarak
doniigse de bu nesneler araciligityla kurulan mitsel anlam yapisi
sirekliligini korumaktadir. 1970’lerde hurda otobiis miti, mekanik
olarak yipranmis ancak halen hareket edebilen bir kara tasiti
iizerinden go¢ deneyimini temsil etmekte; bu temsil, “is¢i go¢ii”ne
iliskin kolektif bir tahayyiil iiretmektedir. Bu baglamda gé¢cmen
bedeni, iretim siireclerine eklemlenebilir bir emek giicli olarak
konumlandirilmakta; hurda otobiis ise yersizyurtsuzluk deneyimini
icermekle birlikte, refah toplumuna wulagma ihtimalini hala
barindiran bir dolasim araci olarak islev gormektedir.

Buna karsilik, 2020’lerde ortaya ¢ikan lastik bot miti, sisme
plastikten tretilmis kirilgan ve tek kullanimlik bir deniz tasiti
aracilifiyla, gogmen 6znenin artik “is¢i” degil dogrudan “miilteci”
olarak kodlandig1 yeni bir ideolojik diizleme isaret etmektedir. Kara
yolculugunun gorece stireklilik ve yonelim igeren yapisina karsin
deniz yolculugu, 6liim olasiligin1 yapisal bir bilesen haline getirerek
gb¢ deneyimini liretimle iliskili bir hareket olmaktan ¢ikarip yasam
ile oliim arasindaki bir esik durumuna doniistiirmektedir. Bu
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doniisiim, yersizyurtsuzlugun yalnizca mekansal bir kopus olmaktan
cikarak, thana-kapitalist bir diizen igerisinde gé¢men bedeninin
harcanabilir, gozden c¢ikarilabilir ve istatistiksel bir varliga
indirgenmesini simgeleyen mitsel bir kirilmay1 temsil etmektedir.

Tablo 5 Ara¢ Imgelerinin Denotatif, Mitik ve Ideolojik Katmanlara
Gore Coziimlemesi

.. . Diizanlam Mit (Yan . e i
Gorsel / Ikon (Denotasyon) Anlam) Ideolojik Islev
Otobiis
camindan disart ||Yolculuk yapan [[Umudun lineer|Emek goc¢iiniin
bakan gogmen ||birey ilerleyisi mesrulastiriimasi
yuzi
Otobiis
bagajinda tist Yurdun Gogiin gecici
iiste dizilmis Tasman esyalar tagiabilirligi ||sunulmasi
bavullar
Sinir kapisinda ||Resm1 gegis Devletin kap1 ||[Egemenligin
bekleyen otobiis ||noktast metaforu normallestirilmesi
Kapali N Yiik tasimaya ||Gegisin fnsanin metaya
konteyner i¢i yarayan metal  ||mezarsi indireenmesi
(karanlik) alan mekani g
{(onFeynq . o Kimligin Neoliberal dolagim
iizerindeki seri ||Lojistik isaret e . -
silinmesi mantigi
numarast
Flmamila ust Kiiresel ticaret ||insan akismin |[Kiiresel kapitalizmin
iiste yigilmis e L . 5
gortintiisii ticarilesmesi  ||dogallastirilmasi
konteynerler
Asirt kalabalik Denizde Hayat—6liim S .
. ilerleyen kiigtik || .. Miilteci istisna hali
lastik bot esigi
tekne
Acik denizde - Zamansizlik  ||Hukuksuz alanin
N Cografi smir o e o
ufuk cizgisi ve yonsiizlik | goriinmezligi
Batik bot Terk edilmis Oliimiin kalic1 ||Sorumlulugun
kalintilari nesne izl silinmesi
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Insan haklar1 hukukunun temel belgeleri olarak kabul edilen
Insan Haklar1 Evrensel Beyannamesi (IHEB) ve Avrupa Insan
Haklar1 Soézlesmesi (AIHS), miilteci, sigmmact ve gdcmen
statiilerini ayr1 bagliklar halinde tanimlamaz; bunun yerine bu
olgularin hukuki dayanaklarimi ve bireysel hak taleplerini bu
metinlerde yer alan genel ilkeler iizerinden kurmaktadir. IHEB’nin
13. maddesi, her bireyin kendi iilkesi dahil herhangi bir iilkeden
ayrilma hakkina sahip oldugunu vurgularken, 14. madde zuliim
karsisinda si@inma arama hakkini kabul etmektedir; buna ragmen
uluslararas1 hukuk metinleri baska bir devlette yerlesme hakkini
mutlak bigimde garanti altina almamaktadir (United Nations, 1948).
AIHS de dogrudan “gd¢menlik hakki” ya da “yerlesme hakki”
tanimlamaz; bunun yerine yasam hakki, iskence yasagi ve adil
yargilanma hakk1 gibi temel haklar iizerinden 6zellikle korunmaya
muhtac bireylerin (6rnegin miilteci ve sigimmacilarin) devletlerce
derhal iade edilmemesi gerektigini (non-refoulement) belirtmektedir
(European Convention on Human Rights, 1950). Bu ¢erceve, bireyin
hareket ozgiirliigii ile devletlerin egemen sinir kontrol yetkisi
arasinda yapisal bir gerilim oldugunu gostermektedir. Zira
uluslararas1 hukuk, gogii antropolojik bir gergeklik ve bireysel hak
taleplerinin nesnesi olarak tanirken onu devletlerarasi diizenleme ag1
icine yerlestirmektedir.

AIHM nin i¢tihadi bu normatif ¢erceveyi somut hak ihlalleri
baglaminda acimlayarak, bireylerin ciddi zarar gorme riskine
ragmen sinir dist edilmesinin AIHS nin 3. maddesi kapsaminda
iskence ve insanlik dis1 muamele yasagma aykir1 olacagim
tekrarlamigtir. Mahkeme, 6zellikle Hirsi Jamaa ve Digerleri/Talatan
gibi davalarda, bir devletin ti¢lincii iilkelere sinir dis1 karar1 vererek
kisileri tehlikeye atmasmin AIHS nin maddi giivence hiikiimleriyle
bagdasmadigini netlestirmistir. Bu yaklasim, siginmact ve
miiltecilerin hukuken korunmasiz birakilmamasi gerektigine dair bir
ictihat standardi olusturur; ancak AIHM, gd¢menlerin baska bir
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devlette kalma talebini de mutlak bir hak olarak tanimaz, bunun
yerine makul bireysel risk degerlendirmesi ve korunma ihtiyacina
dayali bir analiz yiiriitir (European Court of Human Rights,
1950/Case Law). Boylece ATHM uygulamasi, devlet egemenligi ile
insan haklar1 korumasi arasindaki dengeyi adli takdir ¢ercevesinde
yeniden tanimlamakta ve go¢ olgusunu salt idari siireglerin 6tesinde
bir insan haklar1 meselesi olarak ele almaktadir.

Bu normatif ve igtihadi ¢ercevenin arka planinda kiiresel go¢
hareketliligi son yarim asirda belirgin bir artis gostermistir.
Birlesmis Milletler verilerine goére 1970’lerde diinya c¢apinda
yaklasik 84 milyon uluslararas1 go¢men bulunurken bu say1 1990°da
yaklasik 153 milyon, 2010°da 221 milyon ve 2020°de 281 milyon
civarina ulagmistir; gocmenlerin kiiresel niifustaki oram1 ayni
donemde yaklasik %2,3’ten %3,6’ya ¢ikmistir (UN DESA, 2021a;
World Migration Report data). Bu egilim, sadece dogal niifus artigina
degil, ayn1 zamanda kiiresellesme dinamiklerine, ¢atisma ve zorunlu
gb¢ olgularina, ekonomik esitsizliklere ve ¢evresel kirilganliklara
bagli olarak kiiresel diizeyde goc¢ kararlarinin yayginlagsmasina isaret
etmektedir

Sonu¢

Otobiis filminde temsil edilen go¢men is¢i kimligi, kiiresel
kapitalizmin yapisal olarak iirettigi esitsizlikler ekseninde, az
gelismis iilkelerden refah devletlerine yonelen ancak ulastiklar:
toplumsal ve ekonomik sistemlere dahil olamayan bireylerin
deneyimledigi derin yoksunluk halini goriiniir kilmaktadir. Filmde
bu yoksunluk, karakterlerin yalnizca is bulma cabalariyla sinirh
olmayan, en temel yasamsal gereksinimlerini karsilamaya yonelik
bir hayatta kalma miicadelesi iizerinden temsil edilmektedir. Anlati
icerisinde yer alan 6liim vakalar1 ise bu miicadelenin mecazi degil,
dogrudan varolugsal bir gerceklik oldugunu ortaya koymaktadir. Bu
dogrultuda  Otobiis, neoliberal kapitalizmin T{rettigi  kriz
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cografyalarindan kagmaya calisan gd¢menlerin Oliimciil riskler
iceren yolculuklarini, gecis mekanlarinda askiya alinmig
varoluslarint ve refah toplumlarina ulastiklarinda karsilastiklar
gettolagsma, giivencesiz emek ve sosyal diglanma bi¢imlerini
yogunlastirilmig bir temsil diizleminde yeniden tiretmektedir.

Neoliberal sistemin {rettigi  yapisal esitsizliklerin,
gocmenleri ve genel olarak toplumun dezavantajli kesimlerini
stirekli bir hayatta kalma miicadelesine zorlamasi, Korstanje ve
George’un  (2016)  gelistirdigi  thana-kapitalizm  kavrami
cergevesinde ele alinmistir. Bu baglamda Otobiis filminde yer alan
sahne ve sekanslar, kapitalist tiretim iligkilerinin sémiiriilen siniflar
acisindan giderek daha 6liimciil bir nitelik kazandigin1 agiga ¢ikaran
gostergeler olarak ¢oziimlemeye tabi tutulmustur.

Gostergebilimsel analiz sonucunda, filmdeki gostergelerin,
hayatta kalma miicadelesi veren gogmen isci kimligini; yabanciy1
dislayan ve metalar araciligiyla goriintirlik kazanan refah
toplumunun hedonist kimligiyle karsitlik kurarak temsil ettigi
saptanmistir. Bu dogrultuda vitrinler, barlar ve restoranlar gibi
mekansal ve gorsel ogeler, gogmen karakterlerin bakis1 araciligiyla,
Debord’un (2021) kavramsallastirdig1 gosteri kiiltiiriiniin sinemasal
tezahiirleri olarak okunmustur.

Gosteri kiiltiirii, refahin imgesel cazibesini siirekli yeniden
tireterek, kiiresel olgekteki go¢ hareketlerinin ideolojik motivasyon
kaynaklarindan biri haline gelmektedir. Otobiis filminin finaline
dogru gelisen anlat1 yapisinda, yoksunluk kosullar1 altinda yasayan
gocmen karakterlerin, refah toplumunun hedonist yasam
pratikleriyle karsilagsmalari, psikoanalitik gostergeler de dikkate
alinarak ¢oziimlenmistir. Aglik ve haz ekseninde sekillenen iki farkl
ithtiyac rejimi arasindaki ¢atisma, yalnizca bireysel bir karsilasma
olarak degil, aym1 zamanda toplumlar arasi yapisal farkliligin
sinemasal bir yansimasi olarak degerlendirilmistir. Filmin sonunda
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karakterlerin polis siddeti yoluyla sistem disina itilmesi ve otobiisiin
bir makine aracilifiyla hurdaya doniistiiriilmesi, kiiresel kapitalist
diizenin gog¢menleri ve benzeri kirilgan kimlikleri degersizlestiren
yapisini agiga ¢ikaran giiclii bir simgesel anlati olarak okunmustur.
Bu temsil diizlemi, insan haklar1 hukukunun bireyin hareket
ozgiirligii ile devletlerin siir kontrol yetkisi arasinda kurdugu
yapisal gerilimle de oOrtiismektedir. Go¢menin hukuki statiiden
yoksun birakilmasi, onu yalnizca ekonomik somiirtiniin degil, ayni
zamanda normatif goriinmezligin de nesnesi haline getirmektedir.

Filmin diisiinsel anatomisinin temel eklemlerinden biri olan
yersizyurtsuzlagma, anlatinin basindan sonuna kadar siireklilik
gosteren merkezi bir olgu olarak 6ne ¢ikmaktadir. Anadolu’nun
periferik bir bolgesinden baglayarak Kuzeybati Avrupa’nin metropol
merkezlerinden birinde sonlanan yolculuk, gé¢men karakterlerin
giiven, aidiyet ve yonelim duygularimi giderek asindirmakta; bu
duygularin yerini belirsizlik, caresizlik ve korku almaktadir.
Ozellikle Stockholm’de, otobiisiin i¢ mekanindan dis kamusal alana
gecis anindan itibaren karsilasilan kiiltiirel kodlar, yabancilik ve
dislanmiglik deneyimini yogunlastiran bir temsil alani tiretmektedir.
Bu baglamda yersizyurtsuzlasma, go¢ olgusunun yalnizca mekansal
bir yer degistirme siireciyle sinirli olmadigini; ayn1 zamanda 6znel,
duygulanimsal ve varolussal bir kopusu igeren ¢ok katmanli bir
deneyime isaret ettigini goriiniir kilmaktadir.

Tiirk sinemasinda go¢ temasmni merkeze alan yapitlar
incelendiginde, Otobiis filminde gerceklestirilen bu mit
¢Ozlimlemesinin sonraki filmlerde farkl diizlemlerde
derinlestirildigi goriilmektedir. Tevfik Baser’in 40 m? Almanya
filmi, gd¢men deneyimini kamusal dislanmadan ziyade kapali
mekanin baskic1 yapisi {izerinden igsellestirirken; Tung Okan’in
Fikrimin Ince Giilii, Bati’da edinilen maddi nesneler araciligiyla
kurulan modernlesme mitinin Tiirkiye’ye doniiste nasil ¢oziildiigiint

ortaya koymaktadir. Tiirkan Soray’in Doniis filminde ise go¢ ne
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gidilen iilkede ne de geri doniilen vatanda tamamlanabilen bir aidiyet
iiretmekte; boylece yersizyurtsuzluk hali siireklilik kazanmaktadir.
Ucgiincii kusak deneyimini merkeze alan Fatih Akin’in Duvara Kars1
filmi ise kiiltiirel catismay1 mekansal diizeyden bireysel ve duygusal
diizleme tasiyarak, 1970’lerde Otobiis 1ile baslayan mit
cOziimlemesinin tarihsel olarak nasil genisledigini gostermektedir.
Bu ¢ergevede Otobiis, yalnizca bireysel bir go¢ anlatisi degil; Avrupa
gb¢ rejiminin  kapitalist merkez—c¢evre iliskileri dogrultusunda
yeniden yapilandirilmasina yonelik elestirel bir sinemasal sdylem
iiretmektedir.
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BOLUM 2

SINAN’IN GOLGESINDE KADINLAR: MALE
GAZE, MiT VE GORUNMEZ EMEK
PERSPEKTIFINDEN AHLAT AGACI

NURDAN AKINER!
SINAN CAKIR ?

Giris

Tiirkiye’deki toplumsal yapiyr ve kiiltiirel dinamikleri analiz
etmede sinema, gii¢lii bir temsil ve elestiri alan1 sunmaktadir. Bu
baglamda Nuri Bilge Ceylan’in Ahlat Agaci (2018) filmi,
Tiirkiye’nin sosyo-Kkiiltiirel yapisina iligkin ¢ok katmanli bir okuma
imkant saglamaktadir. Ceylan, Cehov’un hikdye anlatma
geleneginden beslenen anlat1 yapist araciligryla giindelik durumlari
on plana ¢ikarmakta; uzun diyaloglar ve gorsel metaforlar yoluyla
toplumsal kosullara dair elestirel i¢cgoriiler iiretmektedir. Film,
merkez ile tagra arasindaki yapisal kopukluklari, deger sistemleri ve
kurumsal otorite iligkileri {izerinden goriiniir kilarken, bu
kopukluklarin kiiltiirel yabancilagsma bi¢iminde nasil
deneyimlendigini de ortaya koymaktadir.

Ahlat Agaci’nda dikkat ¢eken temel unsurlardan biri, yalnizca
tasra ile merkez arasindaki kiiltlirel, politik ve ahlaki mesafenin
temsili degil, ayn1 zamanda kadin karakterlerin anlati i¢indeki
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konumlanis bi¢imidir. Tasra baglaminda kadinlarin goriiniirliigii ve
goriinmezligi, biiyiik dlclide erkek bakisi tizerinden insa edilmekte;
bu durum toplumsal cinsiyetin emek, anlati ve mitolojik kodlar
aracilifiyla dogallastirilmasina zemin hazirlamaktadir. Filmde
baskarakter Sinan’in bakist ve sdylemi, kadin Kkarakterlerin
oznelliklerini sinirlandiran ve onlar1 erkek merkezli bir anlat1 diizeni
icinde konumlandiran temel bir anlatisal ara¢ olarak islev
gormektedir.

Roland Barthes’1in mit kavrami cercevesinde
degerlendirildiginde, filmde kadinlarin toplumsal konumu dogal ve
degismez bir diizenin pargasiymis gibi sunulmaktadir. Bu
dogallastirma siireci, erkek bakisinin anlati izerindeki hakimiyetiyle
pekismekte; kadin karakterler cogunlukla erkek karakterlerin yagam
yolculuklarinin tamamlayici unsurlari olarak temsil edilmektedir. Bu
baglamda Sinan karakteri, Barthes’in tanimladig1 bi¢imiyle mitin
dogallastiric1 islevini yerine getiren merkezi bir figiir olarak One
cikmaktadr.

Kuramsal Cerceve

Bu calisma, Ahlat Agaci filmindeki kadin karakterlerin tasra
mekan1 ve toplumsal normlar baglaminda nasil temsil edildigini;
gorlniirliikleri, goriinmezlikleri ve 6znelliklerinin hangi anlatisal ve
ideolojik mekanizmalar aracilifiyla sekillendirildigini incelemeyi
amaglamaktadir. Calisma, Barthes’in mit kurami, Laura Mulvey’nin
erkek bakigt yaklasimi, Judith Butler’mn toplumsal cinsiyetin
performatifligi kurami ile gorlinmez emek literatiiriinden
yararlanilarak  yiriitiilmektedir. Film, tasra—mekan iliskisini
merkezine alarak, kadin karakterlerin erkek egemen anlati i¢erisinde
dogallastirilmis kiiltiirel mitler haline nasil doniistiiriildiiglinii ortaya
koymaktadir.

Bu dogrultuda caligsma, tagra kiiltiiriiniin kadin 6znelligini hangi
yollarla smirlandirdigini ve bu sinirlarin Sinan karakterinin bakist,
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tercihleri ve soOylemleri araciligiyla nasil yeniden dretildigini
tartismaktadir. Film analizi, kuramsal ¢erceveyle dogrudan iligki
kuracak bigimde yapilandirilmig olup; kadin karakterlerin mekanla
iligkileri, erkek bakisi altinda temsil edilme bigimleri, ev igi ve
duygusal emeklerinin goriinmez kilinmasi ile Barthes’in mit
kavramimin kadinlik rollerinin  dogallastirilmasindaki  islevi
sistematik bir sekilde ele alinmaktadir.

- Feminist Film Teorisi Cercevesinde Male Gaze

Laura Mulvey’nin klasik metni, sinemanin ataerkil bakisi nasil
yeniden drettigini ortaya koyan temel ¢aligmalardan biridir.
Mulvey’ye gore klasik anlati sinemasinda kamera, ¢cogunlukla eril
Oznenin bakisin1 temsil eder; kadin karakterler izlenen ve
nesnelestirilen konuma doniisiirken; erkek karakterler ise bakan,
hareket eden ve anlatiy1 ileriye tasiyan 6zne olarak kurulur. Bu
yaklagim, feminist film teorisinin sinemadaki temsil bi¢imlerini
sorgulayan elestirel bakisinin merkezinde yer alir.

Feminist film teorisi, 1970’li yillarda kadin hareketlerinin
ylukselisiyle paralel olarak ortaya ¢ikmis ve gelisim gdstermistir. Bu
donemde sinema, toplumsal cinsiyet ideolojilerinin yeniden
dretildigi onemli bir kiiltiirel alan olarak goriilmeye ve ele alinmaya
baslanmistir. Molly Haskell ve Marjorie Rosen gibi erken déonem
feminist elestirmenler, Hollywood sinemasindaki kadin imgelerinin
kliselestirilmis yapisini ve bu imgelerin toplumsal rollerle iliskisini
goriintir kilmistir (Smelik, 2006, s. 36). Bu elestirel yaklasim,
ilerleyen silirecte Marksist, psikanalitik ve gostergebilimsel
perspektiflerle derinlesmis; feminist film teorisi, yalnizca temsili
degil, arzunun ve bakisin ideolojik oOrgiitlenisini de ¢oziimlemeyi
hedeflemistir.

Bu baglamda Claire Johnston, sinemadaki kadin imgelerinin
erkek egemen ideoloji i¢in islevsel bir mitoloji lirettigini vurgulamis;
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kadin karakterlerin gosterge sistemleri araciligiyla ataerkil
anlamlarla yiiklendigini ortaya koymustur (Durudogan, 2014, s. 66).

Mulvey ise Freud ve Lacan’in psikanalitik yaklasimlarindan
yararlanarak, sinemanin patriarkal bilin¢disiyla iligkisini incelemis;
ozellikle “fallus merkezcilik (phallogocentrism)” kavrami tizerinden
kadin imgesinin ataerkil kiiltiirde nasil yapilandirildigini tartigmistir
(Dinger ve Ulusoy, 2021, s. 113). Mulvey, 1930-1960 arasi
Hollywood sinemasinin egemen ideolojiyi yeniden iirettigini ve
gorsel hazzin patriarkal bir dil icerisinde Orgiitlendigini
savunmaktadir. Ana akim anlati sinemasinda kadinlar hem anlatinin
parcast hem de erkek seyircinin voyoristik fantezilerine hitap eden
erotik nesneler olarak konumlandirilmaktadir. Bu diizenek, 6zne ve
nesneye doniisen bir bakisin (gaze) eril denetimini yansitir.

Mulvey’nin bu analizleri, feminist film teorisinin gelisiminde
belirleyici olmus; geleneksel anlati sinemasinin elestirisinden yola
cikan alternatif film pratiklerine yonelik ¢agrilar1 da beraberinde
getirmistir (Mulvey, 2004, s. 1288). Bu kuramsal ¢erceve, Teresa de
Lauretis’in kadin 6znelligini siireklilik icinde kurulan bir siireg
olarak ele almasi, Kaja Silverman’in kadin sesinin sinemadaki
insasmma odaklanmasi ve Barbara Creed’in korku sinemasindaki
disil-canavar temsillerini ¢ézliimlemesiyle genislemistir. Christine
Gledhill de feminist politikayla metin, izleyici ve anlam tiretimi
arasindaki iligkiyi biitiinliklii bir ¢ergevede inceleyerek feminist
film analizinde ¢ok katmanli bir yaklasim 6nermistir (Chaudhuri,
2006, s. 25; Thornham, 1999, s. 133).

Bu kuramsal tartigsmalar, feminist film teorisinin yalnizca
kadin temsilini goriiniir kilmay1 degil, ayn1 zamanda sinemada bakis
rejimlerinin nasil iiretildigini ve yeniden dolasima sokuldugunu
¢oziimlemeyi amagladigini gostermektedir. Bu nedenle feminist film
analizi, teorik bir c¢ergeve sunmanin G&tesinde, somut film
orneklerinde erkek bakisinin anlati, kamera ve karakter konumlanisi

lizerinden nasil isledigini aciga ¢ikarmay1 olanakli kilar. Ceylan’in
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Ahlat Agaci filminde de Mulvey’nin tanimladig1 “male gaze-erkek
bakis1”, kadin karakterlerin yer aldig1 sahnelerde belirgin bicimde
gozlemlenmektedir. Ornegin  filmdeki kadin karakterlerden
Hatice’'nin yer aldig1 sahnelerde kamera, cogunlukla erkek
protagonist Sinan’in bakis hizasinda konumlanir; Asuman’in
mutfakta goriindiigii sahnelerde uzun planlar araciligiyla edilgen bir
kadin temsili inga edilir; Yasemin bulundugu sahnelerde ise kadin
karakter sessiz, geri planda ve anlatidan dislanmis bir sekilde
konumlandirilir.

- Toplumsal Cinsiyetin Insas:1 ve Performativite

1960’1 yillar ve sonrasinda ikinci dalga feminist hareketin
ylikselisiyle birlikte toplumsal cinsiyet ve kadin ¢aligmalart alaninda
onemli bir doniisim yasanmistir. Simone de Beauvoir’m Ikinci
Cinsiyet adli caligmasi, kadinlik ve erkekligin biyolojik bir 6zden
degil, kiiltiirel ve tarihsel siiregler icinde kurulan bir insadan
olustugunu vurgulayarak bu doniistimiin teorik temelini atmistir. Bu
perspektif, toplumsal cinsiyetin sabit bir kimlik degil, toplumsal
iligkiler icerisinde sekillenen bir yap1 olarak ele alinmasini miimkiin
kilmistir. Toplumsal cinsiyet caligsmalari, kadin ve erkek arasindaki
farkliliklarin sosyal, ekonomik ve kiiltiirel yapilar i¢erisinde nasil
iiretildigini ve siirdiiriildiiglinii incelemektedir (Adams ve Savran,
2002, s. 106).

Aile, ekonomi, siyaset ve medya gibi toplumsal kurumlar
aracilifiyla belirlenen cinsiyet rolleri, kadinlik ve erkeklik
normlarinin yeniden iiretilmesinde merkezi bir rol oynamaktadir. Bu
baglamda kadinlar ¢ogunlukla giicsiizliik, bagimlilik ve duygusallik
gibi ozelliklerle tanimlanirken; erkeklik, giic, saldirganlik ve ge¢cim
saglama sorumlulugu iizerinden kurgulanmaktadir (Connell, 2003, s.
1255).

Judith Butler’in toplumsal cinsiyet performativitesi kurami, bu
normlarin dogal ya da degismez olmadigini; aksine tekrar eden
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pratikler ve soOylemler aracilifiyla siirekli olarak {iretildigini
savunmaktadir. Butler’a gore cinsiyet, bireyin igsel bir 6zl degil,
toplumsal normlara uygun bi¢cimde sahnelenen ve tekrar yoluyla
kurulan performatif bir siirectir (Butler, 2008, s. 15). Bu nedenle
toplumsal cinsiyet kimligi, sabit bir kimlikten ziyade, kiiltiirel
beklentiler dogrultusunda siirekli yeniden insa edilen bir yap1 olarak
diistintilmelidir (Erus ve Giirkan, 2012, s. 209).

Bu kuramsal g¢er¢eve Ahlat Agaci filminde kadin karakterlerin
temsilinde belirgin bicimde goézlemlenmektedir. Hatice’nin “ideal
gelin” davraniglari, Anneanne ve Asuman’in ev i¢i roller araciligiyla
tanimlanan konumlar1 ile Yasemin’in sessizligi, toplumsal cinsiyet
normlarinin film anlatis1 icinde tekrar edilerek yeniden iretildigini
gostermektedir. Bu tekrarlar, kadinlik performanslarinin dogal ve
kacinilmazmig gibi sunulmasina hizmet etmektedir.

Kadmlik ve erkeklik performanslarmin sinematik temsili,
toplumsal cinsiyetin ingasinda etkili bir rol oynamaktadir. Ryan ve
Kellner (2010, s. 43), filmlerin izleyiciyi belirli toplumsal diizenlerin
varsayimlarini igsellestirmeye alistirdigini ve bu siirecte ataerkil
cinsiyet rollerinin pekistirildigini belirtmektedir. Sinema, eril
sOylemin hakim oldugu bir temsil alan1 olarak, kadinlik ve erkeklik
performanslarini goriiniir kilarken toplumsal cinsiyetin performatif
yapisint da agiga cikarmaktadir. Showalter (1989, s. 51) ise
toplumsal cinsiyet ideolojisinin 6zellikle film ve popiiler kiiltiir
araciliiyla dolagima sokuldugunu vurgulamaktadir.

Bu baglamda Kehya (2023, s. 74), ataerkillik, oksidentalizm
(garbiyatcilik) ve oryantalizm (sarkiyatcilik) gibi politik sdylemlerin
film temsillerindeki etkilerini inceleyerek, toplumsal cinsiyet
kligelerinin ve erkekligin Kkiiltiirel anlamlarinin nasil yeniden
iiretildigini ortaya koymaktadir. Sinema, bu yoniiyle yalnizca estetik
bir ifade alan1 degil; ideolojik ve politik anlamlarin Grtiik bicimde
dolagima girdigi bir kiiltiirel pratik olarak degerlendirilmektedir.



- Gorinmez Emek ve Toplumsal Cinsiyet

Ataerkil toplumsal yapi, kadinlarin ekonomik bagimsizlik
kazanimin1 6nemli Ol¢iide siirlandirsa da kadin emegi hem ev igi
alanda hem de iicretli emek piyasasinda ekonomik ve toplumsal
sistemin temel unsurlarindan biri olarak varligini siirdiirmektedir.
Buna karsin kadin emegi, ¢ogu zaman goriinmez kilinmakta ve
toplumsal cinsiyet esitsizliginin yapisal bir sonucu olarak
degersizlestirilmektedir. Kadin emeginin goriinmezligi, 6zellikle
Sanayi Devrimi sonrasinda kapitalist lretim iliskilerinin
doniisiimiiyle birlikte belirginlesmis; kadinlarin ev igindeki licretsiz
emegi ile iicretli ¢alisma yasamindaki konumlari sistematik bicimde
ayristirllmigtir (Yiksel, 2014, s. 261).

Bu siirecte kadmlar cogunlukla diisiik iicretli, giivencesiz ve
niteliksiz islere yonlendirilmis; ayn1 zamanda geleneksel ev ici
rollerini siirdiirmeleri beklenmistir. Uzun ¢alisma saatleri ve licretsiz
ev emeginin eszamanl olarak yiiriitiilmesi, kadin emeginin hem
ekonomik hem de sembolik diizeyde degersizlesmesine yol agmustir.
Feminist kuram, bu durumu toplumsal cinsiyet temelli bir esitsizlik
olarak ele almakta; kadin emeginin goriiniir kilinmasinin ancak
ataerkil yapilarin sorgulanmasiyla miimkiin olacagini1 savunmaktadir
(Ergiider, 2006, s. 65).

Silvia Federici’nin yeniden iiretim emegine iliskin yaklagimi, ev
ici emegin dogal ya da sevgiye dayali bir faaliyet olarak degil,
kapitalist sistemin siirekliligini saglayan temel bir emek bic¢imi
olarak degerlendirilmesi gerektigini ortaya koymaktadir. Bu
baglamda kadinlarin annelik, bakim ve ev i¢i sorumluluklar
iizerinden tanimlanan rolleri, emek siireglerinin ideolojik olarak
gizlenmesine hizmet etmektedir. “Anne” kimligi, kadinlarin ev
icindeki iicretsiz emegini mesrulastiran ve goriinmez kilan merkezi
bir konumda yer almaktadir (Savran ve Demiryontan, 2012, s. 36).
Annelikle iligkilendirilen duygusal yiikler, kadinlarin kamusal
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alandaki varligin1 sinirlandirmakta ve tcretli islere erisimini
zorlagtirmaktadir.

Arlie Hochschild’in duygusal emek kavrami ise bu goriinmezIligi
farkli bir diizlemde ele alarak, kadinlardan beklenen duygusal
diizenleme pratiklerinin toplumsal ve ekonomik karsiliksizligin
gorlniir kilmaktadir. Ev igi iliskilerde oldugu kadar kamusal alanda
da kadinlar, bagkalarinin duygularini yonetme, bakim saglama ve
iligkisel uyumu siirdiirme sorumlulugunu istlenmekte; bu emek
bicimi ¢ogunlukla dogal bir 6zellikmis gibi algilanmaktadir. Bu
durum, kadin emeginin tiretken olmayan bir faaliyet olarak
degerlendirilmesine yol agmaktadir.

Feminist perspektif, kadinlarin ev i¢i ve duygusal emeklerinin
ekonomik ve politik degerinin taninmasi gerektigini savunmakta; bu
baglamda ev emegi i¢in iicret talebi gibi radikal onerileri glindeme
getirmektedir. Sinemada ise feminist yaklasimlar, toplumsal cinsiyet
normlarint sorgulayarak kadin emeginin ve kadm Oykiilerinin
goriiniir kilinmasini amaglamaktadir (Urhan, 2016, s. 17; Dedeoglu,
2017, s. 48).

Bu kuramsal ¢ergeve Ahlat Agaci filminde 6zellikle Asuman
karakteri lizerinden somutlagmaktadir. Asuman’in yemek yapma,
temizlik ve evin duygusal diizenini siirdiirme gibi sorumluluklari,
film anlatis1 igerisinde goriinmez kilinmakta ve Federici’nin
tamimladig1 bicimiyle dogal kabul edilmektedir. Anneanne
karakterinin yer aldig1 sahneler ise kadin emeginin kusaklar arasi
aktarimini ve bu emegin dogallastirilarak yeniden {iretimini goriiniir
kilan bir temsil alan1 sunmaktadir.

- Tasra Kiiltiirii ve Mekan

Tasra, geleneksel olarak merkezin yaninda ikincil bir konumda
algilanmaktadir. Merkez neyi temsil ediyorsa, tasra genellikle buna
baglilik ve yanit gelistirme durumunda kalmaktadir. Erken saatlerde

basilan ve giincel haberler igermeyen tagra gazeteleri, bu duruma bir
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ornektir. Ulasim ve iletisim olanaklarimin gelismesi, yeni tasra
tanimlarina yol agsa da bu durum tagranin ikincil konumunu
degistirmemistir; tagra, merkezin degisen degerlerini ve simgelerini
takip etmek durumundadir. Baudrillard, glinlimiizii nesneler ¢ag1
olarak tamimlar ve modern tiiketimin hizli bir sekilde hayati
etkiledigini belirtir (Baudrillard, 1997, s. 102). Tasrada zaman algis1
gorece yavas islese de modern tiikketim kiiltiiriiniin yayilmasi ile
tasranin merkeze eklemlenme c¢abasi ¢ok daha hizlanmistir. Tiiketim
merkezli ekonomide, tiiketici ile tiiketim nesnesi arasindaki iligki
hizli olmalidir. Modern tiiketim toplumlarinda kullanilan modasi
gecmis nesnelerin, kisinin sosyal kimligine zarar verdigi
diisiiniilmektedir ve bu durum merkezi takip eden tasrada daha da
belirgin olmaktadir. Tasra da artik her seyin bir tiiketim nesnesine
doniistiigii bir sisteme dahil olmustur (Bauman, 2006, s. 35).

Modernlesme kurami gergevesinde merkez-¢evre iliskilerini
inceleyen Eisenstadt ve Shils, bu iligkilerin imparatorluk
toplumlarinin siyasal ve sosyolojik yapilari iizerindeki belirleyici
etkisini vurgulamaktadir. Eisenstadt’a gore, merkezi giicler cevreye
niifuz ederek toplumsal tabakalasmayr ve sosyal hiyerarsiyi
sekillendirmektedir (Eisenstadt, 1977, s. 64). Shils ise her toplumun
simgesel bir deger tasiyan bir merkeze sahip oldugunu savunur. Ona
gore merkez, belirli semboller ve degerler aracilifiyla toplumu
etkilemekte; modernlesme siirecinde egitim, kentlesme ve ekonomik
biitlinlesmenin ise bu merkezi degerlerin ¢evre tarafindan
benimsenmesine yol a¢tigin1 6ne siirmektedir (Shils, 1961, s. 97).

Tiirkiye’deki merkez-cevre iliskileri ise Serif Mardin’in 1973
tarihli ¢alismasiyla kapsamli bir sekilde ele alinmistir. Mardin, bu
iligkileri Osmanli-Tiirkiye baglaminda degerlendirir ve c¢evrenin
merkezle ¢atismal1 bir iliski i¢inde oldugunu vurgular. Ona gore,
Osmanli’daki merkezilesme siireci Bati’dakinden farkli olarak
stirekli bir gerilim ve ¢atigma ortaminda gelismistir (Mardin, 1973,
s. 182).
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Toplumsal yapidaki bu merkez-cevre gerilimleri, yalnizca siyasi
ve sosyolojik alanlarla sinirli kalmayip kiiltiirel tiretim siireglerine de
yansimakta; sinemada mekan, zaman ve anlatinin kurgulanisini da
sekillendirmektedir. Ahlat Agaci filminde, kadin karakterlerin ev,
mutfak ve bahge gibi i¢ mekanlarla sinirlandirilmasma karsilik,
erkek karakterlerin kahvehane, sokak ve acik alanlarda 6zgiirce
hareket etmesi, bu toplumsal gerilimin mekansal bir ifadesi olarak
okunabilir. Filmdeki mekansal organizasyon, karakterlerin
toplumsal konumlarini ve hareket alanlarin1 goriiniir kilar. Sinemada
zaman ve mekanin bu sekilde kurgulanisi, izleyicinin nesneleri ve
iliskileri algilama bigimini etkileyerek filmin gergeklik algisini ve
diinya gorisiinii olusturur (Demir, 1994, s. 126).

- Barthes’ta Mit ve Anlamin Dogallastiriimasi

Roland Barthes, 1950’lerin ortalarinda Fransa’da kii¢iik burjuva
elitinin baskin degerlerini yeniden iireten dilsel ve gorsel temsillerin
ideolojik isleyisine yonelik elestirel bir duyarlilikla “toplumsal
olgular” lizerine yazmaya baglamistir. Medyanin, izleyici tarafindan
dogal ve sorgulanmaz kabul edilen gergeklik versiyonlar: lirettigini
savunan Barthes, Mitolojiler adl1 temel eserinde (1957), giindelik
yasamda siradan goriinen kiiltiirel sembollerin ardindaki gizli
varsayimlar1 ¢oziimleyerek, dilin ideolojik isleyis bigimlerini
goriiniir kilmay1 amaglamistir.

Mitolojiler, Barthes’in 1950’lerde kaleme aldigi ve Fransiz
burjuva yagamini mit kavrami ekseninde ele aldigi iki boliimlii bir
caligmadir. Yiyecekler, profesyonel giires, oyuncaklar ve popiiler
imgeler gibi giindelik kiiltiirel unsurlarin, toplumsal degerleri ve
ideolojik anlamlari tasiyan isaretler olarak nasil isledigini inceleyen
Barthes, kitle Kkiiltiiriiniin burjuva ideolojilerini nasil yeniden
drettigini ve belirli temsil bigimlerinin sosyal gercekligi nasil
“dogal” hale getirdigini elestirel bigimde tartismaktadir. Bu
baglamda mit, gercekligi basitlestirerek ideolojik anlamlar
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sorgulanamaz kilan bir mekanizma olarak tanimlanmaktadir
(Pezzini, 2017, s. 358; Sogiit, 2017, s. 410).

Barthes’a gore mit, kiiltiirel degerlerin ve ideolojilerin dogal,
degismez ve evrenselmis gibi sunulmasini saglayan bir
anlamlandirma bigimidir. Isaret, zihinsel bir kavram (gosterilen) ile
fiziksel bir form (gosteren) arasindaki esdegerlik iligkisi lizerinden
kurulmaktadir. Harfler, sesler, imgeler ve nesneler isaret islevi
gorebilirken, Barthes isaretin anlam bakimindan “dolu” oldugunu ve
anlamlandirma siirecinin iki diizeyde isledigini belirtmektedir:
birinci diizeyde dil, ikinci diizeyde ise mit yer almaktadir (Caplan,
1977, s. 343).

Mit, isaretleri gizlemekten ziyade onlara ideolojik degerler
ekleyerek carpitir; boylece tarihsel ve toplumsal olan1 dogal ve
kacinilmazmis gibi sunar. Bu siiregte sosyal olarak insa edilmis
anlamlar, gercekligin kendisi olarak algilanmakta ve sorgulanmadan
kabul edilmektedir. Barthes’a gore mitlerin sabit bir yapist yoktur;
stirekli ortaya ¢ikip kaybolurlar ve her toplumsal olgu, potansiyel bir
isaretler kiimesi olarak okunabilir.

Barthes’in  profesyonel glires Ornegi  bu  yaklagimi
somutlastirmaktadir.  Giires, sportif bir rekabetten ziyade,
giirescilerin bedenleri, mimikleri ve jestleri araciligiyla iletilen
ideolojik anlamlarin sahnelendigi bir “asirilik gosterisi”dir. Giiresci,
bedensel performanst yoluyla duygularini agik bicimde sergilerken,
giires “niyeti gorlinlir kilan jestler” araciligiyla okunabilen bir dil
haline gelir ve izleyiciye duygusal bir deneyim sunar (Barthes, 1985,
s. 196). Boylece goriiniiste basit olan bir gosteri, ideolojik bir
mitoloji liretme islevi goriir.

Benzer bicimde Roland Barthes, sarap, oyuncaklar ve “Mavi
Rehber” gibi turistik rehber metinleri basta olmak iizere, giindelik
yasamda siradan ve ideolojik agidan masum goriinen unsurlarin
ulusal kimlik ve smifsal degerleri yeniden iireten gosterge
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sistemlerine doniistiiglinii ortaya koymaktadir. Barthes’a gore bu tiir
temsiller, tarihsel ve toplumsal olarak insa edilmis anlamlari
dogallastirarak mit islevi goriir. Ornegin sarap, Fransiz kiiltiiriinde
yalnizca bir tiiketim nesnesi degil; ulusal kimligin, erkekligin ve
kiiltiirel stirekliligin simgesi olarak mitik bir anlam tasir. Barthes,
burjuva sanatinin ve popiiler kiltlirel temsillerin bu mitler
araciligiyla toplumsal gergekligi 6zcii ve degismezmis gibi
sundugunu savunur. Gaston Dominici davasi ile Mavi Rehber
coziimlemeleri, edebi, hukuki ve turistik sdylemlerin kligeler yoluyla
ideolojik mitler iireterek belirli bir diinya goriisiinii mesrulastirdigini
gostermesi bakimindan bu elestirinin somut 6rneklerini olusturur
(Leak, 1994, s. 46; Stafford, 1995, s. 24).

Barthes’in mit kuraminda 6ne ¢ikan dogallastirma ve ideolojik
anlami gizleme siirecleri, ¢agdas sinemada kadin temsillerini
coziimlemek icin giiclii bir analitik ¢erceve sunmaktadir. Sinematik
imgeler, kadin karakterleri diiz anlamdan yan anlama, oradan da mit
diizeyine tagiyarak kiiltiirel kaliplar tiretmektedir.

Tablo 1 Barthes’in Mit Dizgesi Cergevesinde Ahlat Agact Filminde
Kadin Temsilleri

Kadin Diiz Anlam Yan Anlam (Dl(\)/[gl;lﬂl;tzli{llan
Karakter | (Denotasyon) || (Konotasyon) Anlam)
Mutfakta Ev ici diizenin |Kadin = yemek =
Asuman |yemek yapan e e s
tasiyicisi aile biitlinliigli miti
kadin
Hatice Evlilik karar1 Giivence arayist Kadin i¢in giivenli

alan gen¢ kadin yasam = evlilik miti

Kadin emegi
dogaldir ve
gorliinmezdir miti

Bakim veren  ||Kusaklar arasi

Anneanne yash kadin bakim emegi
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Kadin karakterlerin filmdeki konumlari, Barthes’in mit
dizgesi dogrultusunda diiz anlam, yan anlam ve mit diizeylerinde
okunabilmektedir (Tablo 1). Bu temsiller, kadinlik deneyimlerini
tarihsel ve toplumsal baglamlarindan kopararak dogal, degismez ve
kacinilmaz olgular olarak sunmakta; bdylece ataerkil ideolojinin
sinema araciligiyla yeniden tiretilmesine katki saglamaktadir.

Yontem

Bu ¢aligma, Nuri Bilge Ceylan’in Ahlat Agaci (2018) filmindeki
kadin temsillerini incelemek amaciyla nitel film analizi yontemini
benimsemektedir. Arastirma, belirlenen kuramsal c¢erceve
dogrultusunda film metnini sistematik ve elestirel bir bigimde
¢coziimlemeyi amaglamaktadir. Calismanin temel odagini olusturan
ana arastirma sorusu su sekildedir: Ahlat Agaci filminde kadin
karakterler, tasra mekani ve toplumsal normlar baglaminda hangi
bicimlerde goriiniir ya da goriinmez kilinmakta ve bu temsiller kadin
Oznelliklerini nasil sekillendirmektedir?

Bu baglamda ¢alisma, Ahlat Agaci filmindeki kadin temsillerini
dort temel analitik eksen {izerinden incelemektedir. Ilk olarak
kadinlik temsillerinin Barthes’in mit kavrami cercevesinde hangi
dogallastirilmis kiiltiirel anlamlari yeniden urettigi
sorgulanmaktadir. Ikinci olarak Sinan karakterinin bakisi ve filmin
sinemasal dili araciligiyla kadin 6znelliklerinin nasil sinirlandirildigi
analiz edilmektedir. Uciincii eksen, kadin karakterlerin ev, mutfak ve
kamusal alanlarla kurdugu iliskinin tagraya 6zgii toplumsal cinsiyet
normlarint nasil goriiniir kildigina odaklanmaktadir. Son olarak,
kadinlarin ev i¢i ve duygusal emeklerinin filmde nasil temsil edildigi
ve bu temsillerin hangi ideolojik anlamlar {irettigi tartisilmaktadir.

Analiz siirecinde film, sahneler ve sekanslar diizeyinde ayrintili
bicimde incelenmistir. Ozellikle Asuman, Hatice ve Yasemin
karakterlerinin merkezde oldugu sahneler; anlat1 yapisi, diyaloglar,
karakter ~konumlandirmalar1 ve sinemasal teknikler (1s1k,
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kompozisyon, kamera hareketleri ve ses kullanimi) acisindan
degerlendirilmistir. Calismada Barthes’in mit kurami, Laura
Mulvey’nin erkek bakisi yaklasimi, Judith Butler’in toplumsal
cinsiyet performativitesi ve goriinmez emek literatiirii, film
¢oziimlemesinde analitik mercekler (analytical lenses) olarak
kullanilmigtir. Bu kavramlar araciligiyla, kadin temsillerinin filmde
somut olarak nasil dretildigi ve ideolojik olarak nasil
dogallastirildig: ortaya konulmustur.

Aragtirmanin  giivenilirligini artirmak amaciyla analizler,
filmden alinan spesifik zaman kodlar1 (timecode) ile desteklenmistir.
Bu yaklasim, yorumlarin somut sahnelere dayandirilmasini
saglayarak bulgularin izlenebilirligini ve dogrulanabilirligini
giiclendirmektedir. Sonug¢ olarak bu yontem, Ahlat Agaci filminin
katmanli anlati yapisim1 ¢Ozlimleyerek kadin karakterlerin
goriintirliik/goriinmezlik  siireglerini  ve 6znelliklerinin insasini
sistematik bir bigimde ortaya koymay1 amaglamaktadir.

Ahlat Agaci (2018) Filminin Analizi

Ahlat Agaci (2018), tliniversite egitimini tamamladiktan sonra
memleketine donen geng bir yazar adaymin hem kisisel idealleriyle
hem de ailesiyle kurdugu sorunlu iligki {izerinden tasra yasamini
sorgulayan bir film anlatis1 sunmaktadir. Sinan, yazdigi kitab:
yayimlatabilmek igin yerel imkanlar ararken, babasi Idris’in uzun
stiredir devam eden borg¢lart ve kumar aligkanlhigiyla yiizlesmek
zorunda kalir. Bu durum, Sinan’in ailesine ve yasadig1 gevreye
yonelik yabancilagmasini derinlestirir.

Kasabada geg¢irdigi slire boyunca Sinan, farkli toplumsal
figiirlerle (imamlar, yazarlar, akrabalar) ¢esitli diisiinsel tartismalara
girerek din, ahlak ve bireysel sorumluluk gibi konular1 sorgular.
Babasiyla olan ¢atigmali iligkisi giderek yogunlasirken, Sinan kendi
gelecegine dair belirsizliklerle bas etmeye calisir. Zorunlu askerlik
doniisliinde babasini kdyde yalniz bir yasam siirerken bulan Sinan,
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onun yillardir siirdlirdiigli umutsuz cabasina taniklik eder. Film,
baba—ogul iliskisinin kirilganlig1 ile umut ve siireklilik arasindaki
gerilimi, simgesel ve agik uglu bir finalle sonlandirir.

Tablo 2 Ahlat Agact (The Wild Pear Tree) Filminin Kiinyesi (IMDb)

(Sinan Karasu)
Bennu Yildirimlar
(Asuman Karasu)

Murat Cemcir

(Idris Karasu)

Hazar Ergiicli

(Hatice)
Ozay Fecht
(Hayriye)
Asena Keskinci
(Yasemin)

Yonetmen Nuri Bilge Ceylan Odiiller
Senaryo Nuri Bilge Ceylan
Ebru Ceylan 71. Cannes Film Festivali’nde
Akin Aksu ana yarismada Altin Palmiye i¢in
Cikis Tarihi 1 Haziran 2018 | yarist1 (Competition / Palme
(Tirkiye) d’Or) ancak 6diil kazanamadi.
8 Agustos 2018
(Fransa) Film, 2019 Akademi Odiilleri
Tiir Dram (Oscar) “Yabanci Dilde En lyi
Siire 188 Dakika Film” dalinda Tiirkiye’nin resmi
Yapim Zeynofilm aday1 olarak secildi.
Sirketi %/Ier(;lent-o Films Cannes’da yer almas1 ve Oscar
Arr(t)elll:cr:gf:le icin iilke adaylig, film icin
Cinéma pesne.l l?ir uluslararasi tanm?rhk
Goriintii Gokhan Tirvaki isaretidir; gngak Altin Palmiye ya
Yénetmeni y da Oscar gibi uluslararasi bilyiik
odiilleri heniiz kazanmamugtir.
Oyuncular Dogu Demirkol

51. SIYAD (Sinema Yazarlari
Dernegi) Odiilleri’nde film
toplam 6 6diil aldi; bunlar
arasinda En Iyi Film ve En Iyi
Yonetmen gibi 6nemli dallar da
vardir.
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a. Kadinlik Temsilleri ve Mitin Dogallastiriimasi

Ahlat Agaci filminde kadinlik temsilleri, erkek 6znenin bakis
rejimi igerisinde konumlandirilarak, toplumsal cinsiyet rollerinin
dogal ve degismez olgular olarak sunuldugu mitolojik bir anlati
zemini liretmektedir. Filmde yer alan dort kadin karakter (anneanne,
anne Asuman, Hatice ve Yasemin) farkli kusaklara ve yasam
deneyimlerine ait olsalar da anlati icerisinde ortak bir bi¢imde
edilgen, sinirli ve erkek merkezli bir perspektifin nesnesi haline
getirilmektedir. Bu temsiller, Roland Barthes’in mit kuraminda
tanimladig lizere tarihsel ve kiiltlirel olarak insa edilmis toplumsal
rollerin, dogal ve sorgulanamaz gergeklikler gibi sunulmasi yoluyla
islerlik kazanmaktadr.

Filmdeki ilk kadin figiirii olan anneanne, aile i¢i emegin ve
bakim sorumlulugunun kusaklar boyunca siireklilik arz eden bir
kadin gorevi olarak temsil edildigi bir karakterdir. Anneannenin,
damadinin borglar1 karsisinda duydugu kaygiyr dile getirmesi,
ailesindeki erkekler adina endise duymasi ve giindelik yasamda
mutfakla 6zdeslestirilmesi, kadin emeginin gériinmez ve dogal bir
sorumluluk alani olarak sunuldugunu gostermektedir. Erkeklerin
ekonomik ve toplumsal sorunlar1 anlatinin merkezinde yer alirken,
kadin figlirtiniin bu sorunlara verdigi duygusal ve pratik tepkiler tali
ve tamamlayic1 bir iglev lstlenmektedir. Bu durum, Mulvey’nin
erkek bakisi (male gaze) kavramsallastirmasinda tanimladig1 6zne—
nesne ayrimini pekistirerek, anlat1 ve bakis diizeni araciligryla erkek
oznenin merkezilestirildigi ve dliinyanin onun perspektifi {izerinden
kuruldugu bir anlat1 yapisiyla ortiismektedir.
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Tablo 3 Ahlat Agaci Filminde Kadin Karakterlerin Anlatisal
Konumlart ve Temel Ozellikleri (Ceylan, 2018)

. Aile/
Anlatidaki Mekénsal | Temel : .
Karakter Rolii Tg(p;]:msal Temsili | Ozellikler | AP12tdaki istevi

% Erkek
Asuman Sinan’m Ey, Fedakér, gatigmalarmi
Anne/Eg annesi mutfak, kaygih, yumugatan, aile
S, oturma otoriter, §op ety
Idris’in egi o P— i¢i diizeni
e siirdiiren figiir
. Kusaklar aras1
Annea'une Ailenin —— sy bakim emegini ve
Hayriye Koy evi, | caligkan,
yaslt geleneksel
Yash 5T mutfak bakim ) o
kad kusag1 s kadmlik rolimi
o verel temsil eder
Kadin sessizligini
Yasemin | Sinaw’m | Bvig | S¢%Si% ve laz

y ! disiplinli, | gocuklarinm
Kiz kardes | kiz kardesi | mekanlar edilgen pasiflesliri]maiini
temsil eder

Geci Evlilik-kag1s
Hatice Sinan’mn 18 Kararsiz, | ikilemi iizerinden

Olast ¢ocukluk mﬂeki] alan duygusal, | tagrali geng kadin
sevgili/es | arkadagt e hayalci deneyimini
yol) PR
gorimir kilar




Filmdeki ikinci kadin karakter olan Asuman, tasrada yagamaktan
hognut olmayan, kendini bulundugu mekana ait hissetmeyen ve bu
yabancilagsmay1 biiyiik 6lgiide ev i¢i alana ¢ekilerek deneyimleyen
bir figlir olarak  sunulmaktadir.  Siirekli olarak evde
konumlandirilmas1 ve kamusal alanda neredeyse hi¢ goriinmemesi,
karakterin toplumsal hareketliliginin siirlandirildigini
gostermektedir. Asuman’in esinin kumar borg¢lar1 ve ekonomik
basarisizliklar1 karsisinda yasadigi 6fke ve sikinti, anlatida goriiniir
kilinsa da bu duygular donistiiriicii bir eyleme evrilmez. Aksine,
Asuman aileyi bir arada tutmaya ¢aligan, gegmise 6zlem duyan ve
esine dair olumsuz diisiincelerinin ¢ocuklarina yansimamasini
isteyen “koruyucu anne” mitinin yeniden {retildigi bir temsile

dontistr.

Sekil 1 Asuman ve Sinan’in Fotograf Albiimiine Baktiklar: Sohbet
Sahnesi (Ceylan, 2018, 01:22:13)

Asuman’in egitimli bir erkekle evlenerek merkezle bag
kurabilecegi yoniindeki beklentisi, 1980 sonrasi Tiirkiye’de egitimle
toplumsal ylikselme arasindaki iligkinin ¢6ziilmesine dair daha genis
bir toplumsal doniisiimiin izlerini tasimaktadir. Buna ragmen filmde
bu beklenti, basarisizliga ugramis bir umut olarak sunulur. Sinan’in
annesine yonelik bakisi ise, Asuman’in duygusal ve fiziksel emegini
sorgulamak yerine, onu dogal ve kaginilmaz bir durum olarak kabul
eden bir noktada konumlanmaktadir. Bu kabul, Barthes’in mit
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kavramiyla uyumlu bi¢cimde, kadin emeginin tarihsel bir yiikiimliilik
olmaktan ¢ikarilip dogallastirilmasini saglamaktadir.

Sekil 2 Hatice ve Sinan’in Karsilasma Sahnesi (Ceylan, 2018,
00:25:40)

Hatice karakteri, filmin kadin temsilleri igerisinde en goriiniir ve
dramatik figiirlerden biridir. Sinan’n ¢ocukluk arkadasi olan Hatice,
tagrada sikismislik hissi ile daha konforlu bir yasam arayisi1 arasinda
gidip gelen gen¢ bir kadin olarak temsil edilmektedir. Elma
bahgesinde gegen sahnelerde, Hatice’nin bedensel durusu, mimikleri
ve sessizlikleri, karakterin igsel gerilimini s6zel anlatimdan ziyade
gorsel bir diizlemde ifade etmektedir. Ailesinin baskilari, egitim
hayatinin erken sonlanmasi ve zengin bir erkekle evlendirilme
thtimali, Hatice’nin yasamina yon veren sinirlayici faktorler olarak
sunulmaktadir.

Sinan’in Hatice’ye yonelik bakisi, ilk asamada romantize edici
bir nitelik tagimakta; ancak bu romantizasyon, Hatice’yi 6znel bir
anlatictya doniistiirmekten ziyade, Sinan’in entelektiiel ve duygusal
catigmalarini besleyen bir anlat1 aracina indirgemektedir. Hatice’nin
Sinan’1 elestirdigi ve onun kibirli tutumlarmi sorguladigi anlarda
dahi, sinematografik diizenleme Sinan merkezli bir bakisi
korumaktadir. Kamera, ¢ogu zaman Sinan’1 dinleyici pozisyonunda
gosterse de kadrajin kurulumu ve mekansal yerlesim, anlatinin 6znel

agirhiginin erkek karakterde kalmasini saglamaktadir. Boylece kadin
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sesi yiizeyde varlik gosterirken, anlatinin derin yapisinda belirleyici
bir konuma ulasamamaktadir.

Filmdeki dordiincii kadin karakter olan Yasemin ise, anlati
icerisinde en edilgen bi¢imde temsil edilen figiirdiir. Yasemin’in
varligi neredeyse tamamen ev i¢i mekanla sirlandirilmistir;
karakter ne kamusal alanda goriiniir ne de anlati igerisinde
dontstiiriicii bir eylem gergeklestirir. Cogunlukla annesinin yaninda
ders calisirken ya da sessiz bir bicimde otururken gosterilen
Yasemin, genis ac1 ¢ekimler ve dogal 151k kullanimiyla kadrajin arka
planina yerlestirilmektedir. Bu sinematografik tercihler, karakterin
aile i¢indeki sessiz ve goriinmez konumunu pekistirmektedir.

Sekil 3 Yasemin Evin Salonunda, Ailesinin Yaninda Ders Calistigi
Sahne (Ceylan, 2018, 00:05:52)

Sinan’in bakisinda Yasemin’in evdeki varligi olagan ve
sorgulanmaz bir durum olarak sunulmaktadir. Bu temsil big¢imi,
Barthes’in mit kurami ¢ergevesinde, kiz ¢cocuklarinin ev i¢i alanla
0zdeslestirilmesini dogal bir toplumsal gerceklik gibi sunan
ideolojik bir anlati iretmektedir. Boylece kadinlik, degistirilebilir ve
tarithsel bir kategori olmaktan ¢ikarilarak, biyolojik ve kaderci bir
zemine sabitlenmektedir.

Sonug olarak Ahlat Agaci filminde kadin karakterler, anlatisal ve
sinematografik diizeylerde erkek 6znenin bakisina tabi kilinmakta;
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kadin emegi, sessizligi ve fedakarligi dogal, kaginilmaz ve
sorgulanamaz olgular olarak temsil edilmektedir. Bu temsiller,
Mulvey’in erkek bakisi kurami ile Barthes’in mit anlayiginin
kesisiminde, toplumsal cinsiyet rollerinin ideolojik bir siireklilik
icerisinde yeniden iiretildigini ortaya koymaktadir.

b. Male Gaze ve Sinemasal Dilin Kurucu Etkisi

Ahlat Agaci filminde erkek bakisinin insas1 ve imgelerin
anlamlandirilma siirecleri, gostergebilimin kiiltiirel ve ideolojik
anlam {retimine iliskin kuramsal acilimlar1 c¢ercevesinde ecle
alinmaktadir. Bu baglamda c¢alisma, Roland Barthes’in
gostergebilim anlayisini, Ozellikle gorsel gostergelerin giindelik
yasam, popiiler kiiltiir ve estetik temsiller araciligryla nasil ¢ok
katmanli anlamlar iirettigine iliskin yaklagimini temel almaktadir.
Barthes’in Saussure merkezli yapisalct ¢ergeveyi asarak, anlamin
yalnizca yazili metinlerde degil; modadan sinemaya uzanan genis bir
kiiltiirel pratikler alaninda dolasima girdigini vurgulamasi, filmin
imgeler aracilifiyla kurdugu bakis rejimini ¢oziimlemek agisindan
belirleyici bir analitik zemin sunmaktadir.

Barthes’a gore gorsel gostergeler, temsil ettikleri nesnelerle
dogrudan ya da dolayli bir iligki icerisindedir. Portre 6rneginde
oldugu gibi, gorsel isaretler temsil ettikleri nesnelerle bigimsel ya da
anlamsal ortakliklar tasiyabilir. Isaret, dumanin atesi simgelemesi
orneginde oldugu {lizere, nesnesiyle nedensel ya da cagrisimsal bir
iligki kurar. Sembol ise toplumsal uzlasi temelinde insa edilir ve
kiiltiirel baglama gore farkli anlamlar kazanabilir; barig1 simgeleyen
beyaz giivercin ya da zeytin dali bu duruma 6rnek teskil etmektedir
(Rifat, 2013, s. 26; Bircan, 2015, s. 29). Barthes, popiiler kiiltiirii
Ozglin bir yontemle analiz ederek, gostergebilimin yalnizca yazil
metinlere 6zgii bir inceleme alani olmadigini; giindelik nesnelerden
yilksek sanata kadar tiim kiiltiirel {iretim  bigimlerine
uygulanabilecegini savunmustur (Barthes, 2016, s. 62).
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Barthes’in kuramsal yaklagiminin merkezinde, gostergelerin
isleyis bicimleri ve anlam {iretimindeki yapisal islevleri yer
almaktadir. Bu dogrultuda anlamlandirma siirecini “diiz anlam”
(denotasyon) ve “yan anlam” ya da “cagrisim” (konotasyon) olmak
iizere iki diizeyde ele alir. Diiz anlam, gostergenin ilk ve dogrudan
anlamim ifade ederken; ¢agrisim, kiiltiirel, ideolojik ve toplumsal
baglamlar araciligiyla insa edilen ikincil anlam katmanlarini temsil
etmektedir. Barthes, anlamlarin kiiltiirler arasinda degiskenlik
gosterebilecegini vurgulayarak coklu anlam {iretiminin Gnemine
dikkat ¢ekmistir (Karaman, 2017, s. 28).

Sinan’in kadin karakterlerle kurdugu 6zne—nesne iligkisi ve bu
karakterlerin anlati igerisindeki konumlanislari, Tablo 3’te
karsilastirmali olarak sunulmaktadir.

Bu kuramsal ¢erceve dogrultusunda Ahlat Agaci filmine
bakildiginda, anlatinin merkezinde yer alan Sinan karakterinin,
yazarlik ideali dogrultusunda ilerlerken babasinin ekonomik borg¢lari
nedeniyle ciddi bir giiven ve kimlik sorunu yasadig: goriilmektedir.
Sinan’in babasi Idris, ilkokul 6gretmeni olmasina karsin, gecmiste
mal miilk edinmeye deger vermemis bir figiir olarak temsil
edilmektedir. Babalik sorumlulugu ile ekonomik yetersizlik
arasindaki gerilim, Idris’in aile ici iliskilerinde kayitsiz ve sorumsuz
bir tutum sergilemesine yol agmakta; bu durum onu kirillgan bir
erkeklik imgesiyle kars1 karsiya birakmaktadir. Bir donem Idris’e
hayranlik duyan Asuman’in zamanla ona duydugu saygiy1 yitirmesi,
diyaloglara agik bigimde yansimaktadir. Asuman, idris’in egitimli
olmasinin hane ekonomisine herhangi bir katki saglamadigini
vurgulayarak, egitim ile erkeklik statiisi arasindaki bagin
¢oOziildiigiinii ima etmektedir. Nitekim 1980 sonrasi Tiirk aile
yapisinda egitim ve gociin, ekonomik giivence saglama islevinin
zayifladigi goriilmektedir.

Idris’in, aldig1 egitim dogrultusunda bir erkeklik algis1 insa etmis

olmasina ragmen, babalik roliinde toplumsal beklentileri
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karsilayamamas1 bu krizi derinlestirmektedir. Ozellikle babasinin
tarlasinda kuyu kazdigi sahnede, ii¢ kusak erkegin kuyuya diisen tasi
cikarmaya caligsmasi, ancak tasin yeniden kuyuya diismesi, erkeklik
aktariminin ve emegin sonugsuzlugunun giiclii bir metaforu olarak
okunabilir. Borglu, ekonomik olarak basarisiz ve aile icinde zayif bir
konumda bulunan Idris; topragina ve isine bagli, vazgegcmeyen
ancak siirekli engellerle karsilasan bir karakter olarak temsil
edilmektedir. Sinan’1n babasina yonelik yogun 6fkesi ve aralarindaki
zayif bag, bu basarisizlik hissinin kusaklar arasi bir gerilim
yarattigin1 gostermektedir.

Anne figiirii ise anlati i¢erisinde baskin goériinmeye calissa da
Sinan karsisinda daha silik bir konumda yer almaktadir. Film
boyunca Idris’in yetenekli ve caliskan bir birey oldugu ima
edilmesine ragmen, somut bir basariya ulastig1 higbir sahneye yer
verilmemektedir. Topraga ve emege duydugu inang, filmin son
sahnesine kadar slirmekte; Yunus Emre’nin dizeleri araciliiyla
topragin  kutsalligi vurgulanmaktadir. Ayrica baba karakteri
izerinden Adorno’nun kiiltlir endiistrisi ve tiikketim toplumu
elestirilerine gonderme yapilarak, kapitalist sistemin daha fazla
dretim i¢in Once daha fazla tiiketim ortami yarattigina isaret
edilmektedir (Bauman, 2022, s. 103).

Filmde Sinan’in diinyaya yaklasimi, 6znenin her zaman kendisi
oldugu bir bakis rejimi lizerinden kurulmaktadir. Sinan, ¢cevresindeki
kadin karakterleri ¢ogunlukla kendi biligsel ve entelektiiel
Ustlinliigiinii  yansitan imgeler olarak konumlandirmaktadir.
Sinemasal diizlemde bu durum, Sinan’in diyalog kurdugu
karakterlerin uzun planlar boyunca sabit bir sekilde kameraya
bakmalariyla pekistirilmektedir. Yonetmen, izleyiciyi Sinan’in bakis
acisina yerlestirerek anlatinin tamamini onun deneyimi lizerinden
akitmaktadir.
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Tablo 4 Ahlat Agaci Filminde Kadin Karakterlerin Barthes in Mit
Kurami ve Male Gaze Cergevesinde Analizi I (Ceylan, 2018)

Karakter
Sahne Diiz Anlam | Yan Anlam Mit Male Gaze
Timecode
Asuncin: | Aunsaile Biic Kadin, aile K“mm;z ;‘g‘hr‘_“
Aileyemegi | vemegini sorumluluk birli gini A i 5
00:04:33 hazirlar ve | ve duvgusal siirdiiren dogal B sm‘ngnf;l. v n}nl
00:08:28 servis eder diizenleme bakcidir e - i
figiirdiir
Asuman 3
Simav Anne . Annelik = Ca.nsma g .
ST Annelik : tizerinden kurulur;
Daram Sinmnem | o apZis ketnes Asuman duygusal
tartismasi sinavi igin i kavglgl vazgegme olarak - kamm da
%jgig para ister 7 dogall agtirlir Colir
Asuman s Kadin, erkegin ’ :
Sinan ile fAzac-oful Duygusal krizini Sablf ka'draj (i
hayat ve R Asuman’ dinleyici,
Sl babaiizerine gickave ymmugaian Sinan’y 6zne
01:21:21 K arabuluculuk duygusal P i
01:26:12 ] diizenl evici dir e
Asuman Bvic
‘i:f:‘?;:oge A"“;;z Wiz | paihik | Kadnozndligi | Kadolar atka planda;
% taleiizen pratiklerinin evle anlat1 erkek
01-28-02 izlg veniden stnirlandirlir eksenindeilerler
01:32:27 i
Asuman
Sinan’m Anne . "
Kitabt Sioaasi Erkek Kadin, erkek 6z- Kamm_'a ve diyalog
. Kitabins basannsmn | gerceklesmesinin | Sinan’in mekansal
02'24"38 Ginler onaylanmast tamgidir istinligini korur
02:33:08
A;i“e;a:l’f Yadikades | tcipkis | Keddeues Emek 6znel
hazirhs yvemek arast bakim zZamansiz ve gergeveve alinmaz,
00: 1:3 vapar, esine emegi dogal kabul arkaplan etkinligi
00: 1 g: 51 bakar aktarim edilir olarak sunulur
A“;‘é}f‘f"e i Geleneksel
oarl in de? ik cinsiyet Kadin emeginin Kamera emegi
01-46-00 eg:}dle s rollerinin ebediligi miti gorinmezlestirir
it ¥ siirekdiligi

Filmde yer alan Asuman ve Hatice karakterleri, kadercilik
anlayisin1 benimseyen ve degismezlik ilkesine bagl iki tasrali kadin
figiiri olarak temsil edilmektedir. Anne karakteri, cogunlukla
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televizyon karsisinda diziler ve filmler izleyen, ev i¢i alanla sinirh
bir yasam siiren geleneksel bir ev kadini tipolojisi sunmaktadir.
Sinan, annesine deger vermekle birlikte, babasiyla yasadigi
catigsmalar nedeniyle annesiyle de sik sik gerilim yasamaktadir.
Annenin hayata dair kabulleri, toplumsal dongiiniin kirilmayacagina
dair inangla sekillenmis; toplumsal statiisii yiiksek bireylere
duydugu saygi ise egitimli insanlarin is bulmakta zorlanmasi gibi
nedenlerle zamanla asinmistir. Sinan’in bakisinda anne, kaderini
degistiremeyen; duygusal, koruyucu ve aileyi bir arada tutmaya
calisan ev i¢i bir figilir olarak konumlandirilmaktadir.

Tablo 5 Ahlat Agaci Filminde Kadin Karakterlerin Barthes in Mit

Kurami ve Male Gaze Cergevesinde Analizi Il (Ceylan, 2018)

Karakter
Sahne Diiz Anlam | Yan Anlam Mit Male Gaze
Timecode
Fasemm“ az k'ardes Kadin Kiz cocuklannin . . e
Aileyemegi sessizce i ve asiflis; Genis plan Yasemin’i
00:04:33 sofrada sezsitszi igin dogalla ‘1gn11r kadrajin kenarmaiter
00:08:28 oturur P galast
eE Annesinin
Televizyon | Gelecegin ev | Kadinlik sabir ve | Yakin plan eksikligi
: yaninda ders S G T
sahnesi gy ici roliine sessizlikle goriinmezligi
01:28:02 & m$ hazirlik ozdeslestirilir pekistirir
01:32:44 e
Yasemin I
Asker Sinan . Efk?k o Kadin. erkek .Sa}_me Sman_ an
TR S doénisiinin yveniden merkeze
doniisi déndiigiinde anlatisinin arka %
oz ; duygusal alinmasi tizerine
02:42:17 evde bulunur ot plan dir et
02:43:42
Hatice
Tl e T T
bahcesinde | evlenecegini | Givenlikve | | Hatice'vi
A kader ve kurtulus : i
karsilagma Sinan’a kagis arayist Lk i estetiklestirir, anlati
00:25:40 anlatir AR Sinan merkezlidir
00:38:17

Hatice karakteri ise kirsal yasamin zorluklarin1 deneyimlemis ve
daha konforlu bir yasam arayisindaki gen¢ bir kadin olarak
sunulmaktadir. Kirsal baglamda kadinlarin, egitim ve toplumsal
olarak kabul goren kariyer olanaklarina erisememeleri durumunda
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ev ic¢i rollerle sinirlandirildigr goriilmektedir. Hatice’nin zengin bir
erkekle evlenerek statii kazanma arzusu, onu televizyon dizileri ve
reklamlarda sunulan “ideal kadin” imgesine yaklastirmaktadir.
Basortiislinii takma bigimi, dudagin1 1sirma ya da saglarini gosterme
gibi jestler, bu idealin bedensel performanslar araciliiyla yeniden
iretildigini gostermektedir. Sinan ile Hatice arasindaki sahnelerde
diyalogdan ziyade gorsel anlatim, mimikler ve duygusal yogunluk
on plana ¢ikmaktadir. Hatice’nin hayalini kurdugu yasam, biiyiik
Olciide medyada temsil edilen kurgusal bir mutluluk anlatisina
dayanmaktadir.

Postmodern kiiltiirel baglamda tasra ve kent arasindaki bu
celigkili arzu iligkisi dikkat ¢ekicidir. Tasra insan1 kent yagamini
idealize ederken, kentte yasayan bireyler emeklilik hayallerini tasra
iizerinden kurmaktadir. Postmodern donemde koyliiliik ve otantik
yasamin bir tiir nostaljik arzu nesnesine doniismesi, geleneksel
yasam bigimlerine yonelik ilgiyi artirmistir. Film, modernizm ve
kapitalizmin etkileriyle birlikte postmodern kiiltiirel dinamiklerin
izlerini de goriiniir kilmaktadir.

Sinemasal diizlemde kamera kullanimina bakildiginda; anlatinin
Sinan merkezli bir bakis agisiyla kurgulandig1, Hatice karakterinin
yakin planlarla nesnelestirildigi ve Asuman’in sabit planlar
aracilifiyla arka plana itilerek bir tir “fon” haline getirildigi
goriilmektedir. Bu sinematografik tercihler, kadin karakterlerin
oznelliginin hem anlatisal hem de gorsel diizeyde siirlandirildigini
acikca ortaya koymaktadir.

¢. Mekan, Tasra ve Toplumsal Cinsiyetin Insas

Tasra, sosyoloji, siyaset bilimi ve tarih alanlarinda uzun siiredir
tartigilan bir kavram olup, 6zellikle Tiirk modernlesmesi baglaminda
edebiyat ve sinema ¢alismalarinda 6nemli bir yer tutmaktadir.
Baslangigta daha cok toplumsal yapilart ve merkezden uzak
mekanlar1 tanimlamak icin kullanilan tasra kavrami, son yillarda
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bireyin konumunu, aidiyet duygusunu ve kimlik insasin1 anlamaya
yonelik analitik bir ara¢ haline gelmistir. Edebiyat ve sinema, tasray1
kimi zaman geri kalmislik ve aydinlatilmasi gereken bir alan, kimi
zaman ise gecmise duyulan nostaljik bir 6zlem olarak temsil
etmektedir. Nuri Bilge Ceylan’in Ahlat Agaci filmi, tasranin bu ¢ok
katmanli anlamlarini ve doniisiim siireglerini tartismaya acan ¢cagdas
bir 6rnek olarak degerlendirilebilir (Avci ve Kiran, 2019, s. 253).

Nuri Bilge Ceylan sinemasinda bireyler arasi gii¢ iligkileri,
Foucault ve Arendt’in mikro-iktidar yaklasimlar1 ile Bourdieu’nun
ekonomik, kiiltiirel ve sosyal sermaye kavramlari g¢ercevesinde
okunmaya elverislidir. Filmlerde karakterlerin i¢inde bulunduklari
cevreyle kurduklart iligki, habitusun nasil olustugunu ve
toplumsallasma dinamiklerinin nasil isledigini goriintir kilmaktadir.
Tasra anlatilari, Edward Shils ve Serif Mardin’in merkez—¢evre
kuramlar1 baglaminda ele alindiginda ise, tasra bireylerinin merkezle
ve merkezi temsil eden aktorlerle kurdugu iligkiler tizerinden 6nemli
cikarimlar sunmaktadir. Ahlat Agac1 da tasranin doniisiimiinii ve
merkez—¢evre gerilimini bireysel deneyimler iizerinden ele
almaktadir.

Film, temelde bireyin kendini bulma ve kendi olma cabasini
merkeze alir. Filmdeki bir sahnede gecen diyalogda ‘“‘edebiyatin
merkezi, kalemin kagida degdigi yerdir” ifadesiyle 6zetlenebilecek
yaklasim, Ceylan’in insanin hayatla kurdugu iliskiyi mekéansal
hiyerarsilerden bagimsiz olarak tartigma arzusunu yansitmaktadir.
Bu baglamda filmde, tasrada yasayan ancak kendini oraya ait
hissetmeyen ve farkli hayat ihtimallerini diisleyen ii¢ karakter one
cikar: Sinan, Asuman ve Hatice.

Sinan, iiniversiteden yeni mezun olmus bir 6gretmen adayidir ve
atama siirecine dair belirsizlikler yasarken, 6gretmenlik meslegi
konusunda da kararsizdir. Onun tasrayla kurdugu mesafe, filmde
gorsel olarak da vurgulanmaktadir. Canakkale’den Can’a yaptigi

yolculuk sirasinda karsilagtigi manzaralar, Sinan’in yasadigi mekani
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nasil algiladiginin bir gostergesi olarak sunulur. Arkadagslariyla
yaptig1 konusmalarda tasraya dair olumsuz degerlendirmelerde
bulunmasi ve yazarlik hedefinde yereli asma arzusu, onun kendini
merkeze daha yakin konumlandirma istegini ortaya Kkoyar.
Universite egitimi almis bir 6gretmen aday1 olarak Sinan, tasrada
yasanan doniisiimiin yarattigi gerilimlerle yiizlesmekte ve bu
gerilimleri kisisel bir ¢ikissizlik deneyimi olarak yasamaktadir.

Ogretmenlik statiisiindeki belirsizligi umutsuzca izleyen Sinan,
yazarlig1 bir tiir kurtulus yolu olarak goriir ve bu ugurda ¢esitli
fedakarliklar1 goze alir. Kitabini bastirabilmek i¢in egitimiyle ilgisi
olmayan islerde calisir; ailesine ait eski bir kitab1 ve babasinin
kopegini satmak zorunda kalir. Yazar Siileyman ile kurdugu
diyaloglar, Sinan’in siirekli kendini sorgulayan bir karakter olarak
inga edilmesini saglar. Siileyman ile Sinan arasindaki konusmalar,
giniimiiz  Tirkiye’sindeki merkez—¢evre gerilimini goriiniir
kilarken, Sinan’in tasray1 elestiren tutumuna karsilik Siileyman’in
tagra edebiyatini savunmasi bu gerilimi diisilinsel bir diizleme tasir.

Film boyunca aga¢ ve kuyu metaforlari ¢ift yonlii anlamlar tiretir.
Agac yasami, Uretkenligi ve siirekliligi simgelerken; kuyu insanin
i¢sel derinligini, sessizligini ve ¢ikissizligini temsil eder. Ogretmen
ve imam gibi karakterler ise merkez ile ¢evre arasindaki sinirlarin
hem katiligin1 hem de gecirgenligini temsil eden sembolik figiirler
olarak islev goriir. Iki diinya arasinda sikismis olan Sinan, kiiltiirel
kimligin mutlak tanimlarla sabitlenemeyecegini ve melez
kimliklerin tarihsel, politik ve toplumsal baglamlar icinde
sekillendigini somutlastirir.

Sinan’in ¢ocukluk arkadasi Hatice ile karsilasmasi, tasra
baglaminda toplumsal cinsiyet ve sinif iligkilerini goriiniir kilan
onemli bir sahnedir. Sinan, kasabadan ayrilma arzusunu dile
getirirken Hatice nin evlenecegini 6grenir. Iliskileri, uzaktan gelen
bir sesle kesintiye ugrar ve bir Opiiciikle doruga ulastiktan sonra

Hatice’'nin yeniden isine donmesiyle sonlanir. Daha sonraki
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sahnelerde Sinan’in Hatice’nin diiglinlinii uzaktan izlemesi, onun bu
iliskiyi gercek bir gelecek ihtimali olarak gormedigini agik¢a ortaya
koyar. Bu sahnede, tasra hayatin1 kabullenmis Hatice’ye karsi
Sinan’in ortiik bir tstlinliik duygusu gelistirdigi gézlemlenmektedir.
Hatice ise Sinan’1 entelektiiel olarak c¢ekici bulmakla birlikte, onu
ekonomik giivence sunan bir gelecek partneri olarak degerlendirmez
ve bir kuyumcuyla evlenmeyi tercih eder. Bu tercih, entelektiiel
sermaye ile ekonomik sermaye arasindaki gii¢ iligkilerini goriiniir
kilan bir dinamige isaret eder.

Filmin genelinde kadin karakterlerin erkek karakterlere kiyasla
daha smurli, edilgen ve arka planda konumlandirildigi dikkat
cekmektedir. Kadmlarin mekéansal olarak sinirlandirilmas:t bu
durumu pekistirir:

- Asuman ev i¢i mekana hapsolur,
- Hatice ¢ogunlukla gecis mekéanlarinda goriiniir,

- Yasemin ise karanlik ve geri planda kalan alanlarda
edilgenlesir.

Bu mekénsal diizenleme, toplumsal cinsiyet performanslarinin
sinemasal diizlemde yeniden iiretilmesine isaret etmektedir.

Baudrillard’a goére sinema ve televizyon, cagin gergekligini
kuran temel alanlardir ve goriintiisel gostergeler postmodern
donemde gergekligi belirgin bigimde sekillendirir. Postmodern
sinema; gecmise Ozlem, zamanlar arasi sinirlarin silinmesi,
yabancilasma ve tiiketim kiiltiirli gibi temalar1 6ne ¢ikarir.
Olivier’nin siniflandirmasina gore postmodern filmler, yiizeysel ve
cogulcu olanlarla sorgulayict yapitlar olarak ikiye ayrilmaktadir
(Olivier, 2014, s. 137). Ahlat Agac1 filmindeki kuyu sahnesi, bu
baglamda toplumsal cinsiyet, emek ve varolus temalarinin kesistigi
giiclii bir imge olarak okunabilir.
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Roland Barthes’in gostergebilim yaklagimiyla kuyu, emek ve
sonugsuzlukla iligkilendirilen kiiltiirel bir gostergeye doniisiir.
Sinan’in kuyu kazmasi bireysel ¢abanin goriintirliigiini artirirken,
stirekli ertelenen sonuglar anlatinin elestirel tonunu gii¢lendirir.
Laura Mulvey’nin erkek bakisi teorisi agisindan, kamera Sinan’in
bedensel emegine odaklanarak izleyiciyi erkek 6znenin deneyimine
yakinlastirir. Judith Butler’in toplumsal cinsiyetin performatifligi
yaklasimiyla bakildiginda ise kuyu kazma eylemi, erkekligin
performatif bir ifadesi olarak degerlendirilebilir; ancak bu
performans ayni zamanda kirilgan ve basarisizliga agik bir varolus
bi¢cimi olarak temsil edilir. Silvia Federici’nin goériinmez emek
yaklagimi, filmde emegin cinsiyetlendirilmis bigimde nasil
hiyerarsik olarak diizenlendigine dair elestirel bir okuma imkani
sunmaktadir.

d. Goriinmez Emek ve Kadin Oznelliginin Silinmesi

Ahlat Agaci filminde kadin figiirii, Nuri Bilge Ceylan’in 6nceki
filmlerinde gozlemlenen kadin temsillerine kiyasla daha sinirli ve
geri planda bir anlatisal konuma yerlestirilmektedir. Film boyunca
kadin karakterler, yasli—-gen¢, umutlu—yorgun ya da iretken—
tikenmis gibi ikili karsitliklar {izerinden betimlenmekte; bu
karsithiklar, kadinlarin bireysel 6znelliklerinden ziyade, toplumsal
rollerine indirgenmis temsiller tiretmektedir. Anlati, tagsranin sosyo-
ekonomik doniisimiinii merkeze alirken, kadin karakterlerin
deneyimlerini ataerkil yapilarin siirekliligi ve bu yapilara karsi
gelistirilen sinirlt direng bigimleri iizerinden goriiniir kilmaktadir.

Filmde erkek karakterlerin kars1 karsiya kaldigi ekonomik ve
siyasal sorunlar, kadinlarin yasamlarinda toplumsal cinsiyet rolleri
ve kiiltiirel normlar araciligiyla deneyimlenen yapisal esitsizliklerle
kesismektedir. Aile, evlilik ve cinsellik gibi temalar, bu kesigim
noktalarinda gelenek ile modernlik arasindaki gerilimi temsil eden
baslica anlat1 alanlar1 olarak islev gdrmektedir. Ancak bu temalar
cogunlukla erkek Oznenin perspektifi ilizerinden ele alinmakta;
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kadinlarin deneyimleri, anlatinin merkezl bir soylemi haline
gelmekten ziyade, erkek karakterlerin varolugsal ve toplumsal
krizlerine eslik eden yan anlatilar olarak konumlandirilmaktadir.

Sekil 4 Anneanne Evdeki Yemek Hazirliklar: ve Esinin Bakimindan
Sorumludur (Ceylan, 2018, 00:15:49-01:46:01)

Filmde yer alan anneanne sahnesi, kusaklar boyunca aktarilmis
bakim emeginin kiiltiirel bir miras olarak nasil dogallastirildigini
acik bi¢imde ortaya koymaktadir (Sekil 4). Anneannenin yemek
hazirlamasi ve esine bakim sunmasi, sorgulanmayan ve kaginilmaz
bir gorev alani olarak temsil edilmekte; bu emek bi¢imi, Barthes’in
mit kuraminda tanimladig: tlizere tarihsel ve toplumsal olarak insa
edilmis bir pratigin dogal bir gerceklik gibi sunulmasi yoluyla
mesrulastirilmaktadir.

Sekil 5 Hatice’nin Sinan’a Evlenecegi Haberini Verdigi ve Elma
Toplama Siirecinde Ailesine Yardimct Oldugu Sahne (Ceylan, 2018,
00:34:38-00:38:09)

Filmde yer alan bir diger sahnede Hatice, evlilik kararini
Sinan’a bildirmektedir (Resim 4). Bu sahnenin diiz anlam diizeyinde
sundugu igerik, Hatice’nin yaklagan evliligine dair bir bilgilendirme
niteligi tagimaktadir. Ancak yan anlam diizeyinde sahne, ekonomik
giivencesizlik, toplumsal hareketlilik arzusu ve tasra kosullarinin
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yarattig1 simirliliklarla sekillenen bir gelecek tahayyiiliinii acgiga
¢ikarmaktadir. Barthes’in mit kavrami cercevesinde
degerlendirildiginde ise bu anlati, kadinin toplumsal kaderinin
evlilik araciligiyla belirlendigi yoniindeki ataerkil sdylemi yeniden
uretmektedir.

Hatice karakteri, anlati igerisinde tipik bir kirsal kadin figiirii
olarak konumlandirilmakta; evlilik, onun i¢in yalnizca duygusal bir
birliktelik degil, ayn1 zamanda bir kagis ve 6zgiirlesme imkani olarak
anlamlandirilmaktadir. Ancak film, bu 0&zgiirlesme vaadini
sorgulayan Ortiik bir anlati da sunmaktadir. Kirsal baglamda evlilik,
cogu zaman kadinlar i¢in bir kurtulus alan1 olmaktan ziyade, yeni bir
bagimlilik ve siirlanma rejiminin baglangicina doniismektedir. Bu
baglamda kadinlarin, giderek daralan yasam alanlari igerisinde
evliligi tek cikis yolu olarak tahayyiil etmeleri, ataerkil yapinin
stirekliligini saglayan temel mitlerden biri haline gelmektedir.

Hatice’nin kendi sozleriyle dile getirdigi “renkli, kalabalik
caddeler, lezzetli yemekler, uzaklara agilan gemiler” arzusu, tasranin
tekdiizeligine karst kurulan bir hayal alanini temsil etmektedir.
Ancak bu hayal, bireysel 6znelesme ya da kamusal alana katilim
iizerinden degil, yalnizca evlilik araciliiyla erisilebilir bir imkan
olarak sunulmaktadir. Universite egitimi almamus, tasra dist bir
yasam deneyimine sahip olmayan Hatice i¢in evlilik, toplumsal
hareketliligin yegane mesru yolu olarak kodlanmaktadir.

Bu noktada tasra ve evlilik, Hatice’nin karakter insasinda
karsit iki anlatisal unsur haline gelmektedir. Tasra hem hapsetme
hem de bagimlilik iireten bir mekan olarak temsil edilirken; evlilik,
bu mekandan c¢ikisin tek olasi yolu olarak mitik bir anlam
kazanmaktadir. Boylece film, kadinin 6zgiirliikk arzusunu evlilikle
0zdeslestiren kiiltiirel kodlar1 goriiniir kilmakta; ayn1 zamanda bu
kodlarin sorgulanmadan yeniden {iretildigi bir temsil alam
sunmaktadir.
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Sekil 6 Asuman, Aile Yasaminda Yemek Hqgtrhémdan Temizlik
Faaliyetlerine Kadar Uzanan Bir¢ok Gorevi Ustlenmistir (Ceylan,
2018, 00:05:49)

Barthes’in mit kurami gercevesinde degerlendirildiginde,
filmde Asuman’in yiyecek getirdigi sahne (Sekil 6), giindelik ve
siradan bir eylem iizerinden toplumsal cinsiyet ideolojisinin nasil
dogallastirildigin1 gostermektedir. Sahnenin diiz anlam diizeyinde
sundugu icerik, annenin ailesinin beslenmesini saglamasina
yoneliktir. Ancak yan anlam diizeyinde bu eylem, kadinin aile
biitiinliigiini siirdiirmek adina tistlendigi siireklilik arz eden ¢aba ve
fedakarlig1 temsil etmektedir.

Bu baglamda Asuman, ev i¢i diizenin tasiyicisi ve duygusal
siirekliligin saglayicisi olarak konumlandirilmakta; s6z konusu
temsil, kadinin bakim emegini dogal ve sorgulanamaz bir
sorumluluk olarak kodlayan mitik bir yapiya hizmet etmektedir.
Film anlatis1 icerisinde Asuman’in lstlendigi fiziksel ve duygusal
yiikler goriiniir kilinmamakta; aksine bu emek, aileyi ayakta tutan
ancak varlig1 ancak yoklugunda fark edilen bir mekanizma olarak
sunulmaktadir. Boylece kadin emegi, toplumsal yeniden iiretimin
temel unsurlarindan biri olmasina ragmen, anlati diizeyinde
siradanlastirilmakta ve ideolojik olarak goriinmezlestirilmektedir.
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Sonu¢

Ahlat Agaci, yavas temposu ve giindelik hayatin ayrintilarina
odaklanan anlat1 yapisiyla, birey ile toplum arasindaki gerilimleri
tagra baglaminda goriiniir kilan bir film olarak 6ne ¢ikmaktadir.
Universite egitimini tamamladiktan sonra tasraya dénen Sinan
karakteri lizerinden film, geng bir erkegin entelektiiel ve varolussal
bagimsizlik arayisini, aidiyet sorunlarini ve siireklilik arz eden hayal
kirikliklarin1 merkeze alirken; bu bireysel anlatiy1, Tiirkiye’de tasra
yasamina 0zgli toplumsal iligkiler, kusaklar arasi catigmalar ve
kiiltiirel siireklilikler baglaminda daha genis bir toplumsal ¢ergceveye
yerlestirmektedir.

Bu calisma, Ahlat Agaci’n1 feminist film teorisi ve
gostergebilimsel ¢oziimleme ekseninde ele alarak, filmdeki kadin
temsillerinin hangi anlatisal, gorsel ve ideolojik mekanizmalar
aracilifiyla kuruldugunu incelemistir. Elde edilen bulgular, filmin
anlatisinin  biiyliik 0Olgiide erkek Oznenin bakis acist etrafinda
yapilandigimi ve kadin karakterlerin bu anlati igerisinde smirly,
edilgen ve destekleyici konumlara indirgendiklerini ortaya
koymaktadir. Laura Mulvey’in erkek bakis1 kavrami ¢ercevesinde
degerlendirildiginde, filmde anlam {retiminin erkek karakterin
deneyimi tlizerinden gergeklestigi; kadin karakterlerin ise anlatinin
kurucu 6znesi olmaktan ziyade, erkek 6znenin ig¢sel yolculugunu
destekleyen  anlatisal  araglar  olarak  konumlandirildig:
goriilmektedir.

Roland Barthes’in mit kurami dogrultusunda yapilan ¢6ziimleme
ise  filmde kadinlarin geri planda  birakilmasinin = ve
goriinmezlestirilmesinin dogal, ka¢inilmaz ve sorgulanamaz bir
durum olarak sunuldugunu gostermektedir. Kadin karakterlerin
anlatidan sistematik bi¢imde dislanmasi, sinemasal ve anlatisal
diizeylerde elestiriye acgilmaksizin kabul edilen bir norm héline
getirilmekte; bu durum, patriyarkal toplumsal yapinin kiiltlirel mitler

araciligiyla yeniden iiretilmesine hizmet etmektedir. Ozellikle ev igi
-—71--



emek, bakim ve duygusal ytiklerin kadin karakterler {izerinden dogal
bir sorumluluk olarak kodlanmasi, mitin ideolojik isleyisini goriiniir
kilmaktadir.

Calismada ikincil kuramsal eksenler olarak ele alinan Judith
Butler ve Silvia Federici’nin yaklasimlari, filmde toplumsal cinsiyet
rollerinin tekrar yoluyla nasil siirdiiriildiigiinii ve kadin emeginin
hangi bi¢imlerde goriinmezlestirildigini acia ¢ikarmaktadir. Erkek
karakterlerin entelektiiel ve fiziksel emekleri anlatinin merkezinde
yer alirken; kadin karakterlerin bakim, duygusal siireklilik ve
yeniden liretime dayali emekleri anlatisal olarak arka plana itilmekte
ve siradanlagtirllmaktadir. Bu temsil bi¢imi, tasra baglaminda
toplumsal cinsiyet kodlarinin doniislime ugramaksizin yeniden
iretildigini gostermektedir.

Bu caligmanin literatiire 6zgiin katkisi, Ahlat Agaci filmindeki
kadin temsillerini yalnizca yan karakterler diizeyinde ele almakla
siirlt kalmayip; bu temsilleri bakis rejimi, mit liretimi ve emek
hiyerarsileri iizerinden biitiinciil bir bi¢cimde analiz etmesidir.
Calisma, Nuri Bilge Ceylan sinemasinda siklikla 6ne ¢ikan erkek
merkezli anlatilarin, kadin karakterleri nasil sistematik olarak
goriinmezlestirdigini ve bu goriinmezligin hangi sinemasal ve
ideolojik araglarla tiretildigini ortaya koymaktadir. Bu baglamda
makale, Nuri Bilge Ceylan filmlerini feminist film teorisi
perspektifinden ele alan ¢aligsmalar i¢in kuramsal ve yontemsel bir
cerceve sunmakta; dzellikle tasra temsilleri, erkek 6zne anlatilar1 ve
kadin emeginin sinemasal goriinmezligi lizerine yapilacak
gelecekteki aragtirmalar i¢in  6nemli bir referans noktasi
olusturmaktadir.

Son olarak bu calisma, Ceylan sinemasinin elestirel gercekei
anlatisinin, toplumsal cinsiyet temsilleri s6z konusu oldugunda
belirgin sinirhiliklar barmmdirdigini géstermektedir. Film, tagra ve
erkek 6znenin varolugsal krizlerini derinlikli bir bi¢imde ele alirken,

kadin karakterlerin deneyimlerini anlatinin kurucu bir unsuru héline
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getirmemekte; boylece elestirel gergekeiligin sinirlarini patriyarkal
anlati kaliplari i¢cinde yeniden iiretmektedir. Bu yoniiyle Ahlat Agaci,
yalnizca anlattiklariyla degil, susturduklartyla da okunmasi gereken
bir metin olarak degerlendirilmektedir.
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BOLUM 3

SINEMADAN DIiJITAL ANLATIYA: VLADIMIR
PROPP’UN MASAL BICIMBILIMI iLE IT TAKES
TWO’NUN YAPISAL ANALIZI

SUKRU FURKAN BAYAR!
Giris
Anlati kuramlari, sinema c¢alismalarinin temel ¢6ziimleme
araglarindan biri olarak, hikaye yapilarinin farkli medya
ortamlarinda nasil yeniden iretildigini anlamaya imkéan
tanimaktadir. Vladimir Propp tarafindan ortaya konulan masalin
bigimbilimi yaklasimi, yalnizca halk anlatilarima degil, modern
sinema anlatilarina da uygulanabilen yapisal bir model sunmaktadir.
Gilintimiizde dijital oyunlar, 6zellikle giiglii hikaye orgiilerine sahip
yapimlarla, sinemaya benzer anlati stratejileri gelistirmekte ve
izleyiciyi pasif konumdan c¢ikararak etkilesimli bir anlati deneyimi
sunmaktadir. Bu baglamda It Takes Two, klasik anlati kaliplarini
interaktif bir diizlemde yeniden iireten yapisiyla dikkat ¢gekmektedir.
Bu calisma, Propp’un islevler kurami g¢ergevesinde séz konusu
oyunun anlat1 yapisini inceleyerek, sinema ve dijital oyun arasindaki
anlatisal stirekliligi ortaya koymay1 amaglamaktadir.

Vladimir Propp ve Masalin Bicimbilimi

V. Propp (1895 -1970) her seyden 6nce bir halkbilgisi uzmanidir;
dogdugu kent olan Petersburg'da Slav Filolojisi Boliimii'nde okuyan
ve 1915 yilinda S.A. Vengerov'un o donem ig¢in Onemli sayilan
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Puskin konusundaki toplu calismasina (ileride dogacak bigimciler
okulunun en 6nemli temsilcileri burada yetismislerdir) katilan V.
Propp, 1918'de 6grenimini biitiinledikten sonra ¢esitli okullarda Rus
dili ve yazin1 dersleri vermis, ardindan Leningrad Universitesi'nde
Almanca okutmus ve bu konuda bazi incelemeler yayimlamistir.
Daha sonra da halkbilgisiyle ilgilenmeye baslayarak Leningrad
Universitesi'nde budunbilim konusunda ders vermistir. Yayimladig
baslica yapitlar arasinda Masalin Bigimbilimi (1928), Olaganiistii
Masallarin Tarihsel Kokenleri (1946), Destans1 Rus Siiri (1955), vb.
sayilabilir (Rifat, 1985).

Propp’un adim1  bilim diinyasinda duyuran “Masalin
Bi¢imbilimi” ¢aligmasi masallarin yapisini arastirdigi eseridir. Bu
yapitta, A.N. Afanasyev'in derledigi Rus Halk Masallari'ni
(olaganiistii masallar ya da peri masallar1) biitiince (tutarliligi
belirlenmis inceleme konusu) olarak segen ve yaptigi ¢oziimlemeyle
biitlin olaganiistii masallarin kaynaklandigi temel yapiy1 ortaya
cikaran V. Propp, bu yapit1 Rusga olarak ilk kez 1928 yilinda, ikinci
kez de gbozden gecirilmis ve diizeltilmis bigimiyle 1969 yilinda
yayimlamistir.

Propp bu eserinde masalin temel islevlerini belirlemeden 6nce
daha Once yapilmis c¢alismalar1 elestirir. Propp’a gdre masalin
kokenine inmeden dnce masalin ne oldugunu bilmek gerekir (Rifat,
1985).

Propp Rus halk masallarini incelerken, bu masallarda iki temel
ozellik dikkatini ¢eker; birincisi bu masallarin ¢esitliligi, ikincisi
tekdiizeligidir. V. Propp once inceledigi Rus masallariin olusturucu
boliimlerini saptamis, sonra bu bdliimleri g6z 6nilinde bulundurarak,
masallar1 birbirleriyle karsilastirmistir. Bu incelemede masallarin
ortak kurgusunu belirlemis, masallarin olusturucu boliimlerine gore
bir betimleme yaparak boliimlerin kendi aralarindaki ve biitiin ile
olan iliskilerini ele almistir. Kisacast bir dizge (sistem)

olusturmustur (Eziler Kiran & Kiran, 2021).
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Propp temel birim olarak “islev” sdzciigiinii kullanir. islev
masalda karakterlerin yaptig1 eylemlerdir. Bu islev, olay orgiisiindeki
anlamma gore tanimlanir. Masalda kisilerin Ustlendigi islevler,
anlatinin degismez 6geleridir. Bundan sonraki sorun da bu iglevlerin

masallarda ortaya ¢ikis yerinin siralaridir.  Propp 6gelerin
masallardaki yerinin ¢ok keskin, ¢cok belirgin oldugunu saptamaistir.
Romanlarin, dykiilerin disinda, halk masallarinda islevler hep benzer
bigimde siralanir. Bu masallarin tiimiinde yap1 neredeyse hep
aynidir.

Bu yapisal 6zellikler soyle siralanabilir;

1.

2.
3.
4.

Kimler tarafindan ve nasil gergeklestirilirse gerceklestirilsin,
kisilerin islevleri masalin degismez, siirekli Ogeleridir.
Bunlar masalin temel olusturucu boliimleridir.

Masallardaki islevlerin sayist sinirhidir.
Masallarda islevler hep benzer bi¢cimde siralanir.

Biitlin masallar yapilarina gore tek bir tiire aittir.

V. Propp saptadigi 31 islevi masallardaki siraya gore verirken her
islevin belirttigi eylemi de betimler ve kisaca tanimlar (Eziler Kiran
& Kiran, 2021):

Islevierin Sirasi

0.
1.
2.

Baslangi¢ Durumu: Aileden biri ya da kahraman tanitilir.
Uzaklagma: Aileden biri uzaklasir.

Yasaklama: Kahraman bir yasakla karsilasir.

. Yasagin Cignenmesi: Yasak ¢ignenir. Bu boliimde saldirgan

(kotii kisi) ortaya cikar.

Sorusturma: Saldirgan bilgi edinmeye c¢alisir. Masalin
kahramani ya da yakinlar ile ilgili, degerli sakli esyalar,
cocuklar vb. gibi bilgilere ulasmaya ¢alisir. Baz1 durumlarda
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10.

11

12.
13.

14.

15.

16.

17.
18.
19.

sorusturmanin, kurbandan saldirgana ya da araya giren bagka
kisiler tarafindan da yapildigi da goriiliir (Nacaroglu, 2020).

Bilgi Edinme: Saldirgan kurban1 hakkinda bilgi toplar.
Aldatma: Saldirgan kurbanini aldatmaya ¢alisir.

Su¢ Ortakligr: Kurban aldanir ve istemeyerek diismanina
yardim eder.

Koétiiliik: Saldirgan aileden birine zarar verir.
Eksiklik: Aileden birinin bir eksigi ya da bir istegi vardir.

Aracilik Gegis Donemi: Kotiilikk fark edilir, kahraman
gonderilir. Bu asamada Propp iki kahraman tiirii
belirlemistir: Arayict Kahraman, Kurban Kahraman.

Kars1 Eylem: Kahraman eyleme ge¢meye karar verir.

. Gidis: Kahraman evden ayrilir. Bagisci diye adlandirilan ve

kahramana biiyiilii bir nesne vererek ona yardim eden yeni
bir kisi ortaya ¢ikar.

Bagiscinin {1k Islevi: Bagiscinin kahramani stnamasi

Kahramanin Tepkisi: Kahraman ileride kendisine bagista
bulunacak (yardim edecek) kisinin eylemlerine olumlu ya da
olumsuz tepki gosterir.

Biiyiilii Nesnenin Alinmasi: Biiyiilii nesne kahramana verilir.

Uzamsal Yer Degistirme: Kahraman aradigi nesneye
gotiiriiliir.

Catisma: Kahraman ile saldirgan bir catismada kars1 karsiya
gelir.

Ozel Isaret: Kahramanda zel bir isaret olur.
Zafer: Saldirgan yenilir.

Giderme: Baslangigtaki kotiiliik ya da eksiklik giderilir.
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20. Geri Doniig: Kahraman geri doner.

21. Izlenme: Kahraman izlenir.

22. Yardim: Kahramana yardim edilir.

23. Kimligini Gizleyerek Gelme: Kahraman kimligini gizleyerek

kendi iilkesine ya da baska bir iilkeye gider.

24. Asilsiz Iddialar: Diizmece bir kahraman asilsiz iddialar 6ne

surer.

25. Zor Gorev: Kahramana zor bir gorev verilir.

26. Gérevin Yapilmasi: Gorev/Is basarilir.

27. Taninma: Kahraman taninir.

28.0Ortaya Cikarma: Diizmece/Sahte kahramanin ya da

saldirganin gercek kimligi ortaya ¢ikar.

29. Bigim Degistirme: Kahraman yeni bir goriiniim kazanir.

30. Cezalandirma: Saldirgan cezalandirilir.

31. Evlenme: Kahraman kralin kiziyla evlenerek tahta cikar.

Bu islevierden Propp 7 eylem alani kahramani ¢ikarir:

1.

o

Saldirgan: Kotiiliik, ¢atisma, izlenme.

. Bagisct: Biiyiilii nesneyi kahramana verir.

2
3.
4

Yardimci: Zor isin basarilmasinda kahramana yardim eder.

. Aranilan Kisi: Zor isin basarilmasi istenir: Bir eksikligin

dayatilmasi, diizmece kahramanin kesfedilmesi, gercek
kahramanin taninmasi, saldirganin cezalandirilmasi.

. Gonderen: Kahramani gonderir, gorevlendirir.

Kahraman: Kahramanin gidisi, bagiscinin isteklerine tepki,
evlenme.
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7. Diizmece Kahraman: Diizmece kahramanin gidisi,
bagiscinin isteklerine tepki, asilsiz iddialar.

Dijital Oyun ve Kisa Tarihi

Oyun diinyanin her yerinde ve her kiiltiirde var olan, ¢ocugun
bulundugu her alanda hiikiim siiren evrensel bir dildir ve toplum
acisindan her zaman Onemli olan bir eylemdir. Ancak insan
yasamlarinin dijitalize olmasi ile geleneksel oyun kiiltiiri de yerini
dijital oyun kiiltlirtine birakmaya baslamistir. Geleneksel anlamda
siirlart kesinlestirilmis ve belirli bir sinirla sekillendirilen oyun,
gelisen dijital iletisim teknolojileri ile beraber yeni bir evrenin
olusmasina temel olmustur (Pinarbagi, 2023). Sadece masallarda
veya hikayelerde duydugumuz anlatilarin oyunlara yansimasinin bir
sonucu olarak bu anlatilarin dijital oyunlarin igerisine dahil
edilmesiyle dijital oyun seriiveni siyah zemin iizerine beyaz ¢ubuk
ve noktadan daha ileriye gitmistir. Siklikla anlatilan ilk
bilgisayarlarin bir evin ortalama bir odast biiyiikliigiinde oldugu
hikayesi g6z Oniinde bulunduruldugunda ve “Eniac”in bunu
tasdikler  nitelikte = olmasi  diisliniildiigiinde  giinlimiizde
bilgisayarlarin gegirdigi degisim asikardir. Bilgisayarlar dijital
oyunlarin  gelismesinde temel rol oynadigi gerekgesiyle
bilgisayarlarin gelisim siireci de ayr1 bir 6nem arz etmektedir
(Pmarbasi, 2023). 1972 yilinda Pong oyunu ile baslayan 2 boyutlu
dijital oyunlar giiniimiizde teknolojinin gelismesiyle birlikte 3
boyutlu ve hatta oyun evreninde kahramanin etrafla etkilesime
girmesine kadar ilerlemistir. 1980°li yillarda renkli ekranlarin
gelismesiyle birlikte Pacman (1980), Tetris (1984) ve Prince of
Persia (1989) gibi 2 boyutlu renkli oyunlar piyasaya siiriilmiistiir.
Teknolojinin daha da gelismesiyle 3 boyutlu evrene gecen dijital
oyunlar 1990’11 yillarda oyuncularin begenisine sunulmustur ve bu
stirecte dijital oyunlara anlati1 dahil olmaya baslamistir. Cevrim igi
cok oyunculu modlardan ziyade tek kisilik bir maceraya ¢ikaran bu
oyunlar arasinda Half-Life, Grand Theft Auto gibi video oyunlari
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sayilabilir. Grafik teknolojilerinin gelismesiyle beraber 3D ortama
gecen video oyunlar ¢esitli oyun stiidyolar: tarafindan ¢esitli seriler
yaymlanmistir. Ornek olarak Rockstar Games tarafindan yayinlanan
Grand Theft Auto (GTA) serisi en 6nemli ve biiylik biit¢eli oyun
serisi arasinda sayilabilir. 1990'lar ve 2000'lerde, 3 boyutlu
grafiklerin ve gelismis oyun mekaniklerinin yiikselisi oyun
endiistrisini daha da biiyiittii. Bu donem ev konsollarinin ve kisisel
bilgisayarlarin yani sira taginabilir oyun cihazlarinin da poptiler hale
gelmesine taniklik etti. Ayrica, internetin yayginlagmasiyla ¢ok
oyunculu ¢evrimic¢i oyunlar ve dijital dagitim platformlar: nemli bir
rol oynamaya basladu. ilk dijital oyun &rneklerinde kisinin tek basina
kod yazarak oyun ortaya ¢ikarmasiyla baslayan bu siire¢ daha sonra
dijital oyunun sektor haline gelmesiyle birgok oyun firmasi oyun
iiretmek ve para kazanmak i¢in piyasaya ¢ikmistir.

Dijital Oyun Tiirleri

Dijital oyunlar farkli agilardan farkl tiirlere ayrilmaktadir. Nilay
Akglin Akan’a gore dijital oyunlar (Akan, 2022);

Giindelik/Sosyal Oyunlar:

* Kisa ve hizlica oynanabilir ve oncelikle 2D ortamlarda yer
almaktadir,

* Web siteleri sosyal ag siteleri ve mobil cihazlar baslica
oynanan ortamlardir,

* Daha ¢ok kadinlar tarafindan tercih edilmektedir,

* Diisiik iiretim maliyetleri nedeniyle olduk¢a ¢ok kisimlara
ayrilmis oyunlardir.

Cekirdek Oyunlar:

* Tamamlanmasi uzun zaman gerektiren siirikleyici ve/veya
gergekei oyunlardir ve Oncelikle 3D ortamlarda yer
almaktadir.
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» Bilgisayar ve konsol baglica oynanan ortamlardr.
* Daha cok erkekler tarafindan tercih edilmektedir.

* Oyunlar yiiksek iiretim maliyeti nedeniyle ¢ok boliimlere
ayrilmamistir

Oyun Sektorii ve Oyun Firmalar

Gelisen teknoloji, yaratici tasarim ve genis bir oyuncu kitlesi ile
birleserek, oyun endiistrisinin giderek daha gesitlenen ve karmasik
bir yap1 kazanmasina olanak tanimistir. 2020’11 yillara gelindiginde
eglence sektorii icerisinde hizli biiyiiyen ve en ¢ok kar eden firmalar
arasinda oyun Tretici firmalar da goriliir hale gelmistir, dijital
oyunlar da ayn1 film ve televizyon sektorii gibi bir endiistri haline
gelmis ve birer para kazanma ortamina doniigmiistiir (Altunay &
Glntiirkiin, 2023). Oyunlar, sadece eglence aract olmanin 6tesinde,
bir ticari kar ortami olmus, kiiltiiriin bir parcast haline gelmis ve
sosyal etkilesim, egitim, sanat ve hikdye anlatimi gibi alanlarda
onemli bir rol oynamistir. PwC (PricewaterhouseCoopers)
tarafindan hazirlanan rapora gore 2026 yilina kadar Tiirkiye’de olan
oyun sektorii yilda %24,1 oraninda biiyliyerek diinyada en hizli
genisleyen iilke olacak (Samur, 2022). Oyun firmalar1 video oyun
endiistrisinin ilk adimlarini attig1 1970'ler ve 1980'lerde ortaya ¢ikti.
Atari, 1972'de kurulan ve Pong gibi ikonik oyunlari piyasaya siirerek
video oyunlarma ev sahipligi yapan ilk sirketlerden biridir.
1980'lerde, Nintendo'nun NES (Nintendo Entertainment System)
konsolu ve Super Mario Bros. gibi oyunlariyla video oyunlarina olan
ilgiyi artiran bir donem yasandi. 1990'lar ve 2000'ler, dijital oyun
firmalarinin hizla biiylidiigii ve rekabetin arttig1 bir donemi temsil
eder. Bu donemde, gelisen teknolojiye ayak uydurmaya calisan
Nintendo, Sega, Sony ve Microsoft gibi biiyiilk oyun konsolu
iireticileri pazarin sekillenmesinde etkili oldular. Ayn1 zamanda,
bilgisayar oyunlar1 konusunda uzmanlasmis sirketler, 6rnegin Call
of Duty ve Resident Evil gibi seriler ile bilinen Blizzard
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Entertainment ve FIFA, Need for Speed gibi serilerle taninan
Electronic Arts gibi firmalar, sektdrdeki konumlarini o yillarda
piyasaya siirdiikleri oyunlarin satisiyla bulunduklart konumu
giiclendirdi.

2000'lerin sonlarima dogru ve 2010'lar boyunca, dijital oyun
firmalar1 onemli 6l¢iide ¢esitlendi ve bagimsiz oyun gelistiricileri
bliyilk bir etki yaratmaya bagladi. Steam gibi dijital dagitim
platformlari, oyunculara genis bir oyun yelpazesi sunarak endiistri
iizerinde 6nemli bir etki sagladi. Mobil oyunlar da yiikselise gegerek
biiylik bir oyuncu kitlesine ulasti ve sirketlerin bu alana yonelmesine
neden olmustur.

Electronic Arts

Commodore 64’iin popiiler oldugu dénemde piyasaya ¢ikan
Electronic Arts donemin en biiyiikk ve en basarili oyun sirketi
olmustur. Sirket, genel olarak yar1 satict yar1 teknoloji hayrani olan
Trip Hawkins tarafindan kurulmustur (Kent, 2001).

William Hawkins 1975 yilinda Harvard Universitesi'nde
ogrenim gordiigii donemde bilgisayar endiistrisine ilgi duymaya
baslamistir. Harvard Universitesinde dgrenim gordiigii yillarda, ev
bilgisayarlarina olan ilgisi nedeniyle bir ev bilgisayar1 meraklisiyla
baglanti kurmustur. Hawkins, Apple Computer'in 68. ¢alisani olarak
sirkete katilmig ve sirket halka agildiginda sadece 26 yasinda
multimilyoner olma basarisini elde etmistir. Bu donemde, Hawkins,
bilgisayar fuarlar1 yoluyla oyun gelistiricileriyle bir araya gelmenin
yolunu bulmustur. Bu fuarlar, bilgisayar endiistrisinin dinamiklerini
anlamak ve sektordeki gelismeleri takip etmek icin 6nemli bir pazar
olusturmustur. Hawkins, sirketin basar1 hikayesine katkida bulunan
onemli figiirlerden biri olarak, bilgisayar endiistrisindeki gelismeleri
yakindan izlemis ve sektordeki degisimlere adaptasyon siirecine
katkida bulunmustur (Kent, 2001).
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Tasarim ekibini olusturacak olan Bill Budge, David Maynard ve
Dan Bunten ile tanisti. Olusturdugu bu ekip ile birlikte Hawkinbs’in
evinde toplanan ekip sirketlerine “Electronic Arts” adini verdiler.
1980°’li yillarin basinda Hawkins plastik torbada oyun CD’si
satilmasini giiliing buldu ve adina “albiim kapaklar1” dedigi kutulu
oyun satis1 6ne siiriildi (Kent, 2001).

1983 yilinda “Hard Hat Mack”, “Archon” ve “Pinball
Construction Set” adinda 3 adet oyun piyasaya siirdiiler. 1980’11
yillarin ortalarinda Nintendo ile baslayan konsol iireticileri
konsollar1 i¢in oyun aramaya basladilar ve EA’ya yaklastilar fakat
Hawkins lisanslama yapisini baskici gordii ve 8 bit teknolojili
konsollarin EA oyunlar1 igin heniiz yeterli giligte olmadigini
diistindii. 1980’11 yillarin sonuna dogru EA Sega ile uygun bir lisans
anlagsmasina vardi ve 1990 yilinda 3 oyun piyasaya siirdi:
“Populous”, “Budokan: The Martial Spirit” ve “Zany Golf for The
Genesis” (Wolf, 2008).

John Madden Football'un (gliniimiizde “Madden NFL” olarak
yayinlanmaktadir) Genesis versiyonu (Hawkins, oyunlart icin
kapakta yer alacak yildiz sporcularin gorsellerine lisans Tticreti
odeyen ilk kisidir) olaganiistii derecede basariliydi (Wolf, 2008)

1993 yilinda FIFA’dan lisans alarak “FIFA International Soccer
1994” adiyla ¢ikmistir. 2023 yilinda FIFA serisi sona ererek EA
Sports FC adiyla futbol oyunu serisi devam etmektedir. Electronic
Arts 1994 ilk araba yaris1 tiirlinde oyununu yine ayni adla halen seri
olarak devam eden The Need for Speed oyununu piyasaya
surmustur.

Mart 2021 tarihinde Isve¢ merkezli oyun gelistirme sirketi olan
Hazelight Studio tarafindan gelistirilen It Takes Two oyunun
dagiticiligin stlenmistir (Fares, 2024).
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Hazelight Studio

Isvegli film yonetmeni ve Brothers - A Tale of Two Sons oyunu
ile 2013 yilinda “En lyi Xbox Oyunu”, “En lyi oyun Yeniligi” ve
“Indirilebilir yilin Oyunu” (Hazelight Studio, 2024) ddiillerini alan
Josef Fares tarafindan kurulmustur. Brothers — A Tale of Two Sons
oyunun yakaladigr basarinin ardindan stiidyo 2018 yilinda
Electronic Arts tarafindan dagitimi iistlenilen A Way Out oyununu
yaymlamistir. Bu oyun ile sayisiz 6diil alan stiidyo 2021 yilinda It
Takes Two oyununu yayinlamaistir.

It Takes Two

2021 yilinda Hazelight Studio tarafindan gelistirilen ve
Electronic Arts tarafindan dagittimi yapilmistir. Co-op olarak
oynanan oyun (tek ekranda iki kiginin farkli karakterler yoneterek
oynadig1 oyun) ebeveynleri bosanmak iizere olan Rose’un farkinda
olmadan onlar1 biylileyerek oyuncak bir bebek haline
doniistiirmesiyle baslar (Electronic Arts, 2024). Biiyli ile beraber
oyuncak formuna doniisen May ve Cody kizlar1t Rose’a ulasarak
bliyiiyii tersine ¢evirmeye calisirlar ve bu siirecte ¢esitli bulmacalari
¢dzmeleri gerekir. Iki kisi ile oynanan bu oyunda oyunculardan biri
May digeri Cody karakterini yonlendirmektedir.
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Tablo 1 It Takes Two Oyun Kiinyesi

Orijinal Ad1 It Takes Two
YoOnetmen Josef Fares
Senaryo Soni Jorgensen
Josef Fares
Oyuncular Joseph Balderrama — Cody / Dr. Hakim

Annabelle Dowler — May
Clare Corbett — Rose
(Seslendirenler yazilmigtir.)

Goriintii Yonetmeni | Jacob Minkoff

Gelistirici Hazelight Studio

Miizik Philip Eriksson

Yapimci Hazelight Studio

Yapim Yili - Ulkesi | 2021- Isveg

Dagitici Firma Electronic Arts

Orijinal Dili Ingilizce

Vizyon Tarihi PC, PS4, PS5 Xbox One, Xbox Series X/S

26 Mart 2021

It Takes Two Oyununun Hikayesi

May ve Cody bosanmak iizere olan bir cifttir. 9 yasinda Rose
isimli kii¢iik kizlar1 bu durumdan oldukga etkilenmistir ve anne
babasimin bosanmasini istememektedir. Bu duruma ¢6ziim aramak
icin okulda bir ¢op kutusunda buldugu iliski uzmani1 Dr. Hakim’in
yazdigr “Askin Kitab1” adli kitabin1 okumaya baslar fakat farkinda
olmadan anne ve babasini1 gdzyasiyla biiyiilemistir. May ve Cody’yi
oyuncak bebege doniistiiren bu biiyiliyli bozmak icin Rose’a
ulagmalar1 gerekmektedir. Rose’a ulagsmaya calisirken Dr. Hakim
May ve Cody’ye yol gosterici olur ve tekrar birbirlerine asik olarak
eski hallerine donerler. Biiyliyli bozmaya calistiklar1 siirecte

aralarindaki sorunlari ¢ozerler ve bosanmaktan vazgecerler.
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It Takes Two Oyununda Yer Alan Karakterler

May: Rose’un annesi, Cody’nin kocasidir. Ileri goriislii ve
mithendis olan May ayni zamanda evin gec¢imini saglayan kisidir.
Onceden miizisyen olan May miizigi biraktiktan sonra kendisini
biraz eksik hissetmektedir. Rose’un farkinda olmadan yaptig1 biiyii
ile tahta bir oyuncaga doniismiistiir.

Sekil 1 May’in Insan ve Oyuncak Formu

Cody: Rose’un babasi, May’in kocasidir. Bitkibilim ve
bahc¢ivanlik konusunda uzman olan Cody yillarca ugrastig
fidanligin batmasi sonucu isletmesi iflas etmistir ve kendini basarisiz
biri olarak gormektedir. Rose’un farkinda olmadan yaptigi biiyii
sonucu kilden bir oyuncaga doniismiistiir.

Sekil 2 Cody 'nin Inasn ve Oyuncak Formu
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Rose: May ve Cody’nin 9 yasindaki kizidir. Anne ve babasinin
bosanma kararina kendisinin sebep oldugunu diisiiniir ve bu durumu
diizeltmek i¢in ¢op kutusunda buldugu “Askin Kitab1”n1 okumaya
baslar. En sevdigi iki oyuncaga derdini anlatir fakat anne ve babasini
farkinda olmadan o iki oyuncaga doniistiiriir.

Sekil 3 Rose

Dr. Hakim: Askin Kitab1 (orijinali: Book of Love) adli eserin
yazart iliski uzmanidir. Gergek bir kisi degildir. Dr. Hakim, May ve
Cody biiyiilendikten sonra aralarindaki iliskiyi diizeltmek i¢in ¢esitli
gorevler ve zorluklar verir.

Sekil 4 Dr. Hakim
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Propp’un Yapisal Coziimleme Yontemi Baglaminda
It Takes Two
Propp genellikle masallarin girisinde bir baslangi¢ durumu
oldugundan bahseder ve bu baslangi¢ durumunda ailenin kisileri
veya sadece kahramani betimleyerek tanittigini sdyler.

0. Baslangic Durumu: May isten donerken Cody ¢op
atmaktadir ve Cody Rose’u dis¢iye gotiirmeyi unuttugu i¢in May ile
tartisirlar.

1. Uzaklasma: Tartisma sirasinda bosanma karar1 alirlar ve
Rose bunu duyar. Bunun {izerine Rose evden ¢ikar miistemilata
gider.

2. Yasaklama: Dr. Hakim May ve Cody’nin Rose’a
ulagmalarini engeller.

3. Yasagin Cignenmesi: May ve Cody Rose’a ulagmaya
calisirlar fakat birbirleriyle tartismaya devam ederler.

4. Sorusturma: May ve Cody ilk diismanlart elektrik
siplirgesini yendikten sonra tahta ve kil oyuncak haline nasil
doniistiiklerini sorustururlar. Cody, kizlar1 Rose’un kendilerini bu
hale getirdigini sOyler ve bunun bir tiir biiyli oldugundan siiphelenir.

5. Bilgi Edinme: Dr. Hakim, May ve Cody’ye bu durumdan
kurtulmanin yolunun is birligi yapmak oldugunu sdyler.

6. Aldatma: May ve Cody Kralice Fil Cutie’yi oldiirerek
Rose’u aglatmislardir fakat Rose’un gozyaslari onlar1 eski formuna
dontistiirmemistir.

7. Su¢ Ortakhgi: May ve Cody Kralice Fil Cutie’ye zarar
vererek Rose’u daha fazla tizmiislerdir.

8. Kaotiiliik: May ve Cody stirekli tartigirlar.

a. Eksiklik: Rose’un mutlulugu
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9. Aracihik Gegis Donemi: May ve Cody tanistiklar
diirblinden Rose’un miistemilata gelerek epey sira disi sekilde iizgiin
goriindiigiini.  ve agladigin1  Ggrenirler.  Diirbiin  Rose’un
gozyaslarinin elinde bulundurdugu oyuncaklara dokiildiigini
gordiigiinden bahseder.

10. Kars1 Eylem: Rose’un gozyaslarinin biiyiiledigini 6grenen
May ve Cody, biiyliyii tersine g¢evirmek icin Rose’un yeniden
aglayarak dokecegi gbzyaslarina ihtiyaclar1 oldugunu diisiiniirler.

11. Gidis: May ve Cody, Rose’un yanina dogru giderler. Bagise1
Dr. Hakim’dir.

12. Bagiseimin 1k Islevi: Bagisci olan Dr. Hakim May ve
Cody’ye birer ip verir. Zor gorevin basarilmasi sirasinda 4 farkli
gorev icin 4 farkli biiyiilii nesne vermistir.

a. 1.gorev olan Saat boliimiinde May’e klonlama arac1 Cody’ye
zamani geri alma saati vermistir.

b. 2. gdrev olan kar kiiresi boliimiinde zit kutuplardan miknatis
vermistir.

c. 3. gorev olan bahge boliimiinde Cody kafasindan sarmagik
atabilmektedir. Dr. Hakim, May’e ise ilaclama makinesi vermistir.

d. 4. gorev olan miizik boliimiinde ise May eskiden sarki
sOyledigi icin sesini kullanabilme yetenegi verilmistir. Cody’ye ise
¢an verilmistir.

13. Kahramanin Tepkisi: May Dr. Hakim’e konusmay1
birakarak kendisine ipi vermesini soyler.

14. Biiyiilii Nesnenin Alinmasi: Biiyiilii nesne ip, klonlama
araci, zamani geri alma saati, miknatis, sarmasik, ilaglama makinesi,
ses kullanma yetenegi ve ¢andir.
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15. Uzamsal Yer Degistirme: May ve Cody artik kapali
mekandan agik mekana gegmislerdir. Oyunda bahge, saat, su alti,
uzay ve kar kiiresi gibi yerlerde de boliimler mevcuttur.

16. Catisma: Rose’un yanina gitmeye calisirken bir aga¢ eve
rastlarlar. igerideki sincaplar arilar ile savas halindedir. May ve Cody
sincaplar ve arilar arasindaki savasa taniklik ederler.

17. Ozel isaret: May mavi ve sar1 kiyafetler giyen, mavi
diigmesi olan tahta bir oyuncaktir. Cody ise kirmizi ve yesil
kiyafetler giyen, yesil diigmesi olan kilden yapilmis bir oyuncaktir.

18. Zafer: May ve Cody birbirine yeniden asik olmuslardir ve
bosanmaktan vazge¢mislerdir.

19. Giderme: Bosanma fikrinden vazge¢mislerdir.

20. Geri Doniis: May ve Cody biiyliyli bozmak amaciyla Rose’u
aglatmak i¢in prenses fil “Cutie”’yi 6ldiirmiiglerdir ve Rose aglamaya
baglamistir. Rose’un agladigini goéren May ve Cody gozyast igin
Rose’un yanina gitmislerdir fakat gdzyasi bir ise yaramamustir.

21.izlenme: Oyunda Rose’un oyuncagi olan onu korumaya
calisan “Moon Baboon” adinda bir maymun oyuncagin evi
gozetledigi goriilmektedir.

22. Yardim: Moon Baboon, May ve Cody’ye Rose’u bir daha
aglatmamalar1 iizerine s6z alarak onlara Rose’a ulagmalar1 i¢in
yardim eder.

23. Kimligini Gizleyerek Gelme: Rose’a ulasan May ve Cody
heniiz oyuncak formunda olduklar1 i¢in Rose onlar1 gérememektedir.

24. Asilsiz Iddialar: Rose’un oyuncaklari olan diizmece
kahramanlar Moon Baboon ve Kralice Fil Cutie kendilerinin
Rose’un en sevdigi oyuncak oldugunu sdylemislerdir. Bahge
boliimiinde olan diizmece kahraman Bitki Joy ise Cody’nin
kendisiyle hig ilgilenmedigini sdyler.
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25.Zor Gorev: Dr. Hakim Rose’un yazdigi mektubu Cody
okuyamadan elinden alir ve yirtar. Yirttiktan sonra May ve Cody’ye
4 tane goOrev verir ve verdigi gorevleri tamamlamasi halinde
mektubu onlara verecegini soyler. Tamamladiklart her gorev
sonunda mektubun 1 pargasini alirlar. Bu 4 parcanin her birini
verirken Dr. Hakim, May ve Cody’ye cift terapisi uygular.

26. Gorevin Yapilmasi: May ve Cody Dr. Hakim’in verdigi
gorevleri basarirlar ve mektubun 4 pargasini da alarak tamamlarlar.

27. Tanminma: Bahge boliimiinde Cody’nin bah¢ivan oldugunu
Ogrenilir. May’in ise 0nceden sarki sOyleyen bir mithendis oldugu
ogrenilir.

28. Ortaya Cikarma: Anlatida yer alan diizmece kahramanlar
once saldirgan, daha sonra amaca yardim eden konumundadir.

29. Bi¢cim Degistirme: May ve Cody artik oyuncak formundan
insan formuna dontismiiglerdir.

30. Cezalandirma: May ve Cody tartigmayi birakarak ve
bosanmaktan vazgegerek yeniden beraber olmuslardir. Bunun
sonucunda diigman olan ayrilik ve bosanmay1 cezalandirmiglardir.

31. Evlenme: Anne babasmmin kavga etmesinden kendini
sorumlu tutan Rose mektupta kendisinin suglu oldugunu yazmustir.
Rose’u almaya otobiis duragina giden May ve Cody Rose’a onun
suclu olmadigin1 séylemislerdir. Yeniden el ele tutusarak eve dogru
gitmislerdir.

Propp’un Karakterler i¢in Tammladig1 7 Eylem Alan

Propp, masalda islevleri yerine getiren kisilere uygun eylem
alanlarin1 belirlerken, mantiksal olarak bazi islevlerin bazi1 alanlara
kiimelendiginden yola ¢ikmaktadir. Bu islevlerin kisilerin eylem

alanlarina gore dagilimmmi da 7 sekilde kategorize etmistir.
(Nacaroglu, 2020)
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1. Saldirgan: Ayrilik - bosanma
2. Bagisci: Dr. Hakim

3. Yardimcri: Dr. Hakim’in May ve Cody’yi birlestirmeye
yonelik verdigi gorevler.

4. Aramlan Kisi: Iliskilerinin diizeltilmesi gerektigini
sOyleyen Dr. Hakim Rose’un anne babasina yazdigi mektubu
yirtarak May ve Cody’ye 4 tane gorev verir. Bu 4 gorevi
tamamlamalar1 halinde mektubu alabileceklerini sdyler.

5. Gonderen: Rose. Anne ve babasmin ayrilik fikrinden
etkilenen Rose onlar1 istemeden biiyiileyerek oyuncak formuna
dontstiirmiistiir.

6. Kahraman: May ve Cody bosanma fikrinden
bahsettiklerinde Rose onlar1 duyar ve {iziintiisiinden istemeden anne
ve babasini oyuncak formuna doniistiiriir. Stirekli tartisan May ve
Cody iliskilerini diizeltmek ve oyuncak formundan kurtulmak i¢in is
birligi yapmaya basladiginda birbirlerine yeniden asik olurlar ve
bosanma fikrinden vazgecerler.

7. Diizmece Kahraman: Moon Baboon, Fil Cutie ve Joy
Sonug¢

Bu calisma, Vladimir Propp tarafindan ortaya konulan masalin
bicimbilimi yaklagiminin, yalnizca sozlii anlati gelenegiyle sinirl
kalmayip modern anlati bi¢imlerine de uygulanabilir oldugunu
gostermektedir. Propp’un masallarin yapisal ¢6ziimlemesine yonelik
gelistirdigi 31 islev modeli, It Takes Two Ornegi lizerinden
incelenmis ve sdz konusu yapinin dijital oyun anlatisinda da biiytik
Olciide karsilik buldugu tespit edilmistir. Oyunun anlat1 kurgusunda
baslangi¢c durumu, eksiklik, ¢atisma ve ¢dziilme gibi temel iglevlerin
belirgin bicimde yer aldigi; karakterlerin eylem alanlarinin ise
Propp’un tanimladig1 yedi rol kategorisiyle ortiistiigii goriilmiistiir.
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Bununla birlikte, dijital oyunun etkilesimli yapisi, klasik
anlatidan farkli olarak izleyiciyi ayn1 zamanda eyleyen bir 6zne
konumuna yerlestirmekte; bu durum anlat1 deneyimini daha dinamik
bir yapiya doniistiirmektedir. May ve Cody karakterlerinin is birligi
siirecinde yasadiklar1 doniisiim, anlatinin temel eksikligi olarak
belirlenen sevgi ve uyumun yeniden kazanilmasiyla sonuglanmakta
ve bu yoniiyle Propp’un 6ngordiigii yapisal ilerlemeyle paralellik
gostermektedir.

Sonug olarak, bu ¢aligma, Propp’un bi¢imbilimsel yonteminin
yalnizca masal ve sinema anlatilartyla smirli olmadigini; dijital
oyunlar gibi etkilesimli anlati formlarinda da gegerliligini
korudugunu ortaya koymakta ve farkli medya tiirleri arasinda
anlatisal stireklilige isaret etmektedir.
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