
Tü
rk

iye
 F

ilm
 A

ra
şt

ırm
al

ar
ı D

er
gi

si
 Tu

rk
is

h 
Jo

ur
na

l o
f F

ilm
 S

tu
di

es

87

Giriş

Sinema ilk kez ortaya çıktığından beri, belirli bir izleyici kitlesine hitap etmek için hazırlanmıştır. Yapılan ilk filmlerin 
yetişkinler için hazırlandığı bir gerçektir. Çoğunluğun yetişkinlerden oluştuğu film kadrolarında çocuklar sadece bir 
ailenin parçası olarak yer almıştır. Ancak zaman ilerledikçe çocukların içinde bulunduğu film sayısı, film sena-
ryolarında verilen roller ve replikler de aynı oranda artmıştır. Özellikle Yeşilçam filmlerinde çocuklar, yetişkin karak-
terlerden ayrı bir yere konumlandırılmaya başlanmıştır. İçerikler yetişkinlere hitap edecek şekilde tasarlansa da 
çocuk karakterlerden sırayla film yıldızı çıkması, beraberinde çocuk başroller furyasını da getirmiştir. Sezercik, 
Ayşecik, Ömercik gibi karakterlerden oluşan filmler, ardı ardına gelerek izleyici kitlesinde ilgi uyandırmayı 
başarmıştır. İzleyicilerden alınan olumlu dönüşler sonrası, daha çok çocukların ve yaşadıkları maceraların yer 
aldığı senaryoların ağırlıkta olduğu sinema filmleri yayınlanmaya başlamıştır. 

 Türk sinemasının önemli bileşenlerinden oluşan bazı temalar, çocuk filmlerinde de kendini göstermiştir. 
Örneğin; köyden kente göç, fakir-zengin ayrımı, aile çatışması gibi Türk sinemasına yön veren ve sıklıkla işlenen 
konular, çocuk karakterlerin yer aldığı filmlerde de ortaya konmuştur. Nitekim, Yeşilçam filmlerinde yer alan çocuk-
lar genellikle izleyicide acıma duygusu uyandırma ve sempati toplama amacıyla bir araç olarak kullanılmıştır. Bu 
amaçla, çocuklar olabildiğince yoksul şekilde temsil edilmiştir. Kimi zaman yetim kimi zaman öksüz olarak konum-
landırılan çocuklar, bazen hem öksüz hem yetim olarak nitelendirilmiştir. Çocuklar, sadece ailesiz olarak değil ailesi 
olsa da yoksullukla mücadele eden birer kahraman olarak resmedilmiştir. Kendileri ile aynı adı taşıyan filmlerde 
çocukların, genellikle -cik eki kullanılarak hem küçük hem de yetersiz olduğu ön plana çıkarılmıştır. Ancak, çocuk 
temalı filmlerde zamanla değişiklikler başlamıştır. 1980’li yılların sonları ve 1990’lı yıllarla beraber çocuklar sadece 
bir acıma veya güldürü unsuru olarak değil kendi karakterleri ve iç dünyası ile daha gerçekçi şekilde vurgulanmaya 
başlanmıştır. Bu akımı ilk başlatanlardan biri ise Uçurtmayı Vurmasınlar filminde yer alan ve baş anlatıcı olarak 
gösterilen çocuk karakterdir. Bu karakter, çocuk filmleri arasında ilk kez iç dünyasına tanıklık ettiğimiz, etrafındakil-
eri kendi gözüyle gören ve anlatan karakterlerin başında gelmektedir. 1993 yılında gösterime giren Zıkkımın Kökü 
filmi ise, Uçurtmayı Vurmasınlar’ın ardından çocuk karakterin başrolde olduğu ve onun dünyasına girebildiğimiz bir 
karakter olarak ele alınmaktadır. Filmin başkahramanı olan Muzo, filmde aynı zamanda seslendirici olarak da 
görev alarak filmle ilgili detayları izleyiciye aktarmaktadır. 1940’lı yıllarda Adana’da geçen filmin kahramanı Muzaf-
fer (Muzo)’in hayatını anlatan film yoğun bir yoksulluk teması ile kurgulanmıştır. Bekçi babası ve ara sıra evlere 
çamaşır yıkamaya giden annesi ve kendisi gibi büyük ideallere sahip olmayan abisi ile bir gecekondu mahallesinde 
tek göz odada yaşayan Muzo, erken yaşta hayatın acımasızlıklarıyla yüzleşmektedir. Bunlara rağmen Muzo, 
geleceğe dair umudunu yitirmeyen ve hayallerinin peşinde koşan bir çocuktur. 

Bu araştırmada ise yoksulluk, çocuk yoksulluğu ile ilgili teorik bir çerçeve çizilmiş daha sonra yerli-yabancı sinema-
da çocukların geçirdiği evrelere değinilerek Zıkkımın Kökü filminin analizi yapılmıştır. Doküman analizi yoluyla 
incelenen filmde, çeşitli temalar altında yorumlamalara varılmıştır.

1. Yoksulluk Ve Çocuk Yoksulluğu

Yoksulluk birden fazla şekilde tecrübe edilen toplumsal bir olgudur. İnsanlık, toplumlar ve bireyler yoksulluğun 
çeşitlerini yaşayarak veya görerek mutlaka tecrübe etmiştir. Bire bir yoksulluğa maruz kalmamak yoksulluğun 
yaşanmadığı veya olmadığı anlamına gelmemektedir. Zira, çağımıza ulaşana kadar birçok toplum yoksulluğun 
kıyısından dönmüş veya tarihler boyu sürecek yoksulluğun izleriyle mücadele etmek zorunda kalmıştır. Kıtlık 
nedeniyle yaşanan göçler, kuraklık, önemli gıdalara erişememe gibi durumlar toplum temelinde bireyin hayatının 
da şekillenmesine neden olmuştur. Bu nedenle, yoksulluk gibi değişmesi istenen fakat değiştirilmesi zor olan bir 
olgunun sosyal bilimler tarafından incelenmesi kaçınılmaz bir durum olmuştur.
Belirli bir yoksulluk tanımı vermek, yoksulluk çerçevesini kısıtlamaya neden olabilmektedir fakat kavramın daha iyi 
anlaşılabilmesi için çeşitli tanımlara göz atmak gereklidir. Bir yokluk durumunu ifade eden yoksulluk Türk Dil Kuru-
mu’na göre “Yoksul olma durumu, yoksuzluk, variyetsizlik, sefillik, sefalet, fakirlik” (Türk Dil Kurumu, t.y.) olarak 
tanımlanmıştır. Yoksullukla başka bir tanım ise şu şekildedir:

“En genel anlamıyla yoksulluk; gelir eksikliği-azlığına bağlı olarak, asgari yaşam düzeyini sürdürmek için gereken 
mal ve hizmetlerden yararlanamama ve bu durumun beraberinde getirdiği sosyal mahrumiyet geliştirme duygu-
sudur” (Topgül, 2013, s. 279).

Yoksulluk sadece bir şeyin olmayışı veya yokluğu ile tanımlanmamaktadır. Yoksulluk olgusunda önemli olan gelir 
seviyesinin yanı sıra, bu, servet eksikliğini veya çok azını; barınak, giyim, mobilya, kişisel ulaşım araçları, radyo 
veya televizyon vb. gibi diğer varlıkların eksikliğini veya düşük kalitesini içerir (Chambers, 2006, s.3). Dolayısıyla, 
yoksulluk sadece bir hiçlik durumunu ifade etmemektedir; yoksulluk gelir sahibi kişilerin materyallere ulaşımını 
kısıtlayan, yetmeyen veya düşük kalitede ürünlere erişimi sağlayan bir unsurdur. 

Yoksulluğun daha da görünür hale geldiği Sanayi Devrimi’nden sonra sosyolojik anlamda klasik teorisyenler 
tarafından eşitsizlik ve üretim araçlarının haksız dağılımı üzerinden yoksulluğa ışık tutulmuştur. Yoksulluk ve 
yoksul işçiler üzerine fikirler üreten Karl Marx, üretim araçlarını elinde bulunduranlar ve bu araçlara sahip olmayan-
lar arasında yaşanan eşitsizliği temel alarak alt sınıf olarak görülen işçi sınıfının yoksulluğu üzerinden yoksulluk 
tanımı yapmıştır. Ona göre yoksulluk servet ve gelirin eşitsizliği veya eşit olmayan dağılımından kaynaklıdır (Marx, 
1996). Diğer bir teorisyen Max Weber ise eşitsizliğin sadece maddi yoksulluk nedeniyle değil fakat birçok faktör 
tarafından oluşabileceğini belirtmiştir. Böylece yoksulluk sadece ekonomik anlamda değil toplumsal bağlamda 
topluma olan etkileriyle de gündeme oturmaya başlamıştır (Aydın, 2018, s.251). Toplumsal değişim yaşanmaya 
başladıkça yoksulluğun azalmayıp aksine çoğalmaya başladığı her yüzyılda yoksulluk bir problem haline gelmeye 
başlamış ve analitik çözümler üretilmek istenmiştir. 

Yoksulluğun gelir azlığı kapsamında değerlendirilmesi ise kısmen eksik bir tutumdur. Yoksulluk denilince akıllara 
genelde zenginliğe karşıt olan fakirlik, diğer bir adıyla; sefalet, açlık, yokluk, muhtaçlık, hayatla sürekli mücadele, 
hayatta kalabilme savaşı, temel ve zorunlu ihtiyaçları yeterince karşılayamama, yeterli varlığa sahip olamama ve 
gelirden mahrum olma gelmektedir (Ak, 2016, s. 296). Ancak, yoksulluğun türleri sadece ekonomik tabanlı değildir. 
Bilgi yoksulluğu, eğitim yoksulluğu, hizmet yoksulluğu ve barınma yoksulluğu gibi çok kola ayrılabilmektedir.

Yoksulluk, ne olduğuyla değil kimleri etkisi altına almış olduğuyla da araştırılan bir konudur. Yoksulluk olgusu 
sosyal hayatta adaletsizliğe ve eşitsizliğe neden olmaktadır. Aile yoksulluğu, kadın yoksulluğu, azınlık yoksulluğu, 
çocuk yoksulluğu gibi konular sosyal bilimciler için önemli bir çalışma haline gelmiştir. Özellikle çocuk yoksulluğu 
birçok kamu kurumu ve kuruluşunca, çeşitli STK’larca ve gönüllü bireylerin, sosyologların, sosyal çalışmacıların 
çalışmalarıyla önlenmeye ve onarılmaya çalışılmaktadır. Bu bağlamda çocuk yoksulluğu ile ilgili verileri incelemek, 
konunun özüne inmeyi kolaylaştıracaktır. Bradshaw’ın (2002) yaptığı araştırmaya göre Birleşik Krallık’ta yoksul 
çocukların profili belirlenmiştir:

Tablo 1’de görüldüğü üzere, UNICEF’in derlediği bilgilere göre dünya çapında 1 milyar çocuk psikolojik-sosyal ve 
fiziksel gelişimleri için elde etmeleri gereken temel ihtiyaçlardan mahrum şekilde hayatını sürdürmektedir. 356 
milyon çocuk ise temel gereksinimlerini karşılamak veya başka diğer nedenlerden dolayı iş hayatına atılmakta ve 
çocuk işçiliği yaparak cüzi miktarlar kazanmaktadır. Çocukların temel ihtiyaçlarını karşılayamadığı için çalışmak 
zorunda olmaları, eğitim hayatından geri kalmalarına dolayısıyla da yaşadıkları yoksulluğun devamına neden 
olmaktadır. Yoksul çocuklar sadece çalışmak zorunda kalmamakta yaşadıkları yoksulluk kimilerinin hayatlarını 
kaybetmesine sebep olmaktadır. Ne yazık ki, yoksul ailelerde büyüyen yoksul çocuklar daha iyi durumdaki yaşıt-
larına göre hayatlarını daha çabuk kaybetmektedir.

Çocuk yoksulluğunu yetişkin yoksulluğundan tamamen ayırmak doğru değildir. Çocuk yoksulluğu için çözüm 
aranırken bu gerçeği göz önünde bulundurmak gereklidir: Bir ailenin içinde doğan çocuk ailenin kültürünü, 
geleneklerini, alışkanlıklarını devam ettirirken yoksulluğunu da devam ettirebilmektedir. Çocuk yetiştirmeyle ilgili 
harcamalar, iş kayıpları ve maaş kesintileri, iki ebeveynli bir haneden tek ebeveynli haneye geçiş ve bir aile üyesi-
nin engelli olmasıyla birlikte ailelerin yoksulluğa düşmesi gibi birçok neden çocuk yoksulluğuna da temel hazırla-
maktadır (Haider, 2022).

Geçmişten günümüze özellikle Sanayi Devrimi ile birlikte çocuk işçi kavramının görülür şekilde ortaya çıkması, 
çocukların ağır koşullarda çalıştırılmaya başlanması ve çocukluğun temel özelliklerinden sıyrılarak yetişkinler gibi 
hane geçindirmeye başlamaları çocuk ve çocukluk haklarını gündeme taşımıştır. Bu bağlamda, çocukların ve 
haklarının korunmasına dair çalışmalar hızlanmaya başlamıştır. 20 Kasım 1959 yılında Birleşmiş Milletler tarafın-
dan Çocuk Hakları Bildirgesi'nin kabul edildiği ve aynı zamanda 1989 yılında Çocuk Haklarına Dair Sözleşmeyi 
kabul ettiği tarihtir. Nitekim 20 Kasım tarihi 1990 yılından beri Dünya Çocuk Hakları Günü olarak kutlanmaktadır.

2. Yerli-yabanci Sinemada Çocuk Ve Çocukluğa Kisa Bir Bakiş

Çocukluk sinemanın ilk çıkışından bu yana beyaz perdede kendine yer bulan olgulardan biridir. Çocuklar bir ailenin 
parçası olarak, bir öğrenci olarak veya ahlaki bir konunun öğreticisi olarak karşımıza çıkmaktadır. Türk sineması 
ise çocukluk söz konusu olduğunda oldukça zengin içerikler sunan bir alanı temsil etmektedir. Çocuklukla ve 
çocuklarla ilgili yapılan filmler kategorize edildiğinde özellikle Türk sinemasının Yeşilçam ekolünde, çocukların 
başrolde olmasına rağmen filmlerin konusunun yetişkinlere yönelik olduğunu söylemek mümkündür. Çocuklar Türk 
sinemasında birer tüketim öğesi ve izleyici çekici bir araç olarak öncelenmektedir. Zira, aile trajedilerinin, dramların, 
acının ve yoksulluğun ağır bir duygu sömürüsü altında verildiği bu filmlerin çocuk filmleri olduğunu iddia etmek 
oldukça güçtür (Elal, 2013, s.67). Nitekim, çocuk karakterler ve Türk izleyicisi arasında özel bir bağ olduğu ise 
yadsınamaz bir gerçektir. Bir dönem popüler hale gelen Sezercik, Ömercik, Ayşecik gibi direkt olarak çocuk karak-
terlerin isimleriyle ön plana çıkan filmler, yıllar geçse de izleyicilerin hafızalarında yer etmeye devam etmektedir. 
Türk izleyicileri çocuk karakterlerin yaşadığı dramlara ilgi göstermiş ve film yapımcılarını bu gibi serilerin devamının 
gelmesi için yüreklendirmiştir. İsimlerine “-cik” (küçültme eki) eki alarak izleyiciye sunulan çocuk karakterler en 
başından beri acıma duygusu uyandırmak amacıyla piyasaya sunulmuştur. 

Görsel 1: Zeynep Değirmencioğlu’nun başrolünde yer aldığı Ayşecik filminin afişi.
Kaynak: https://www.istdergi.com/tarih-belge/dunden-bugune-yesilcam-cocuklari adresinden edinilmiştir.

Çocuk karakterlerin sadece kendi isimleri ile değil yer aldıkları filmlerin isimleriyle de izleyicide acıma duygusu 
uyandırması planlanmıştır. Örneğin, çocuk karakterlerin yer aldığı Öksüzler adında birden fazla Türk filmi bulun-
maktadır. Bunlardan biri 1973 yılında yapılan Sezer İnanoğlu ve Zeynep Değirmencioğlu’nun yer aldığı film iken 
diğeri ise 1986 yılında gösterime giren ve başrolünde Küçük Emrah’ın oynadığı filmdir. Öksüz olan veya ailesi 
olmayan çocuk karakterler zengin ve acımasız karakterlerle maceralar yaşamaktadır.

Yumurcağın Tatlı Rüyaları (1971) filminde de başrol kimsesiz bir çocuktur. Annesini kaybeden ve babası hapiste 
olan Yumurcak, kendi başına büyümekte ve yakın arkadaşı olan köpeği Kahraman ile hayatını sürdürmektedir. 
Kendi parasını kendi kazanmak zorunda olan Yumurcak; balık, balon, karpuz gibi şeyler satarak geçimini sağla-
maktadır. Yumurcak’ın bir sahnede köpeğiyle beraber sadece kuru ekmek yiyor olması, yaşadığı yoksulluğu gözler 
önüne sermektedir. Çocuk, bir gün yine çalışmak için dışarı çıktığı zaman zengin birine ait bir cüzdan bulmakta ve 
ardından gelişen olaylar sonrasında aynı zengin kişi tarafından evlat edinilmektedir. 

Memduh Ün’ün yönetmen koltuğuna oturduğu ve başrolünde Kemal Sunal’ın yer adlığı Garip (1986) filminde ise 
yardımcı başrol oyuncusu yine bir çocuktur. Filmde Kemal Sunal’ın kendi adıyla (Kemal) canlandırdığı karakter 
maddi sıkıntılar yaşamakta, geçinmek için birden fazla işle uğraşmaktadır. Kemal, bir gün terkedilmiş bir bebek 
olan Fatoş’u bulmakta ve ona sahip çıkmaktadır. Ancak, Fatoş da kendisini sahiplenen Kemal’in maddi zorluklarıy-
la mücadele etmek zorunda kalmaktadır. Film boyunca Fatoş’un tek bir kıyafet ile ekrana yansıması, yaşadıkları 
yoksulluğun göze çarpan noktalarından biridir. Baba-kız para kazanmak için çeşitli yöntemler (birlikte gemilerde 
satış yapmak dahil) denedikten sonra Fatoş bir gün keşfedilir ve bir film yıldızı olduktan sonra Kemal’i de yoksulluk-
tan kurtarır. 

Bu gibi filmlerde izleyicinin çocuk karakterlerle empati kurması, onlar için üzülmesi ve onları bağrına basması 
beklenmektedir. Bu nedenle, Yeşilçam filmlerinin senaryolarında yer alan yoksul karakterler çirkinlik barındırma-
maktadır (Şimşek, 2012, s.7). Yoksul karakterler haksızlıklara karşı susmayan ve film sonunda ödüllendirilen 

kahramanlardır. Yoksulluk yaşayan çocuklar daha sonra şans eseri veya tesadüfen varlıklı birileriyle ilişki kurarak 
yoksulluktan sıyrılmaktadır.

1980 ve 1990’larden sonra ise Türk sinemasında özellikle çocuk yıldızların yer aldığı filmler tema ve senaryo 
açısından şekil değiştirmeye başlamıştır. Yıllar öncesinin popülizme dayalı klişe tiplemeleri yerine çocuk karakter-
lerde yavaş yavaş bir karakter yapılanması görülmeye başlanmıştır (Özgüç, 2021). Bu dönemde sadece çocuk 
filmlerinde değil kadınların başrol olarak yer aldığı filmlerde de realist bir yaklaşımla tipler çizilmeye başlanmıştır 
(Coşkun, 2021, s.33). Bu değişimin temel nedenlerinden biri ise 1980’li yıllarla beraber Türkiye’nin siyasi, ekono-
mik ve toplumsal alanlarda yaşadığı değişimlerdir. Ekonomik kriz, köyden kente göçün artması, kentlerin kaotik 
durumu ve siyasi istikrarsızlık toplumda yaşanan problemlerden sadece birkaçı olarak gösterilebilmektedir (Akdağ, 
2021, s.118). Topluma yansıyan kaotik durumlar dönemin filmlerine ve senaryolarına tezahür etmiştir. Filmler 
geçmişteki romantik bakış açılı tutumlardan sıyrılarak daha gerçekçi bakış açısıyla izleyici karşısına çıkmaya 
başlamıştır. 

Bu yeni yapılanmanın en önemli örneği, 1989 yılında yapılan Uçurtmayı Vurmasınlar’dır. Tunç Başaran yönetmen-
liğinde çekilen ve birçok dalda ödül alan film, Barış adlı çocuk karakterin başrolde olmasıyla hafızalara kazınmıştır. 
Barış, büyüklerin dünyasında yer alan ve çocukluğundan hiçbir şey kaybetmeden bilge ruha sahip olan bir karak-
terdir. Beyaz perdeye uyarlanmadan önce kitabı bulunan eserde yazar, tüm kişileri okuyucuya ilk önce Barış’ın 
sözleri ve gözleriyle tanıtırken (Kıraç, 2019, s.203) sinema izleyicileri de kitapta olduğu gibi filmdeki tüm karakter-
leri Barış’ın gözünden tanır. Barış cezaevinde büyüyen bir çocuktur ve materyallere erişimi kısıtlı olduğu için 
yoksunluk durumu içindedir. Barış’ın yetişkinlerin ceza olarak gönderildiği cezaevinde hayatını sürdürüyor olmasını 
gerçekçi bir tutumla ele alan bu film, çocuk karakterlerin dönüşümü açısından bir milat olarak görülmektedir.

Gerçekçi tutumla çocukların ele alındığı filmler sadece Türkiye’de değil dünya sinemasında da bir değişim ve 
dönüşüm başlatmıştır. Dünya sinemasında çocukların kahraman olarak yer aldığı ve izleyiciye çocukların gözüyle 
toplumsal sorunların aktarıldığı filmlerden biri 1987 yılında vizyona giren Güneş İmparatorluğu (Empire of the 
Sun)’dur. Güneş İmparatorluğu filminde başrol Japonya’da yaşayan bir erkek çocuğudur. İsmi Jim olan bu çocuk, 
II. Dünya Savaşı sırasında ailesinden koparılarak bir esir kampına düşmekte ve orada çeşitli zorluklarla karşılaş-
maktadır. Yetişkinlerin dahi yaşamakta zorlandığı bir kampta, Jim’in barınmaya çalışma macerası izleyicilerde 
büyük ilgi uyandırmıştır. 

Görsel 2: Güneş İmparatorluğu filminde esir kampına düşen Jim.
Kaynak: https://www.imdb.com/title/tt0092965/mediaindex adresinden edinilmiştir

Çocukların etrafında şekillenen, dramatik ve gerçekçi bir bakış açısıyla ele alınan bir diğer film ise Hayat Güzeldir 
(Life is Beautiful) adlı filmdir. Bu filmde, ailesiyle birlikte Nazi kampına düşen bir baba ve oğlunun arasında geçen 
maceralar anlatılmaktadır. Baba, oğlu Giosuè’in çocuk ruhunu incitmemek adına kampta yaşadıkları hayatı bir 
oyun olarak göstermekte ve oğlunun hayal gücünü kullanarak yetişkin insanların yaşadığı acıları tecrübe etmesine 
engel olmaktadır. Giosuè film sonunda babasını kaybetse de savaşın sonlandığına şahit olup annesi ile eski 
hayatına geri dönmektedir. Hayat Güzeldir bir çocuğun oyun kavramı ile zorlu süreçleri nasıl atlattığını beyaz 
perdeye taşıyarak izleyicilerin hafızasında yer etmeyi başarmıştır. 
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Giriş

Sinemada, psikoloji, anormal psikoloji ve psikopatolojinin olağan dışı temsilleri, ilgi çekici anlatılar inşa 
etmede önemli bir potansiyele sahiptir. Sinemasal anlatının inşasında psikolojiye içkin bu kavramlar, 
vakalar kullanılabilmektedir. Sinema, yarattığı kahramanların psikolojilerini, kişilik özelliklerini ve psiko-
patolojilerini bir takım yaşam örüntülerine dayandırmakta ve bu anlam yaratma sürecinde kahraman-
ların otobiyografik belleği üzerinden sunulan travmatik temsilleri kullanmaktadır. Son yıllarda Türk sine-
masında arabesk müziğin popüler olduğu dönemlerde şöhret olan arabesk şarkıcılarının yaşamlarını 
konu edinen filmler, izleyicilerin yoğun ilgisini çekmektedir. Bu filmler, odaklandığı ana kahramanların 
yaşamlarındaki acı verici olayları, sinemanın anlatım diliyle sunarak arabesk şarkıcılarının psikolojik 
yönlerini izleyicilerin ilgisine sunmaktadır. Bu araştırma, Türkiye’de ‘‘Acıların Kadını’’ olarak tanımlanan 
arabesk şarkıcısı Bergen’in ‘‘Bergen’’ filmi üzerinden anlatılan travmatik yaşam olaylarını, travma 
teması kapsamında psikanalitik bir bakış açısıyla ele almayı amaçlamaktadır. 

Sinema filmlerinde izleyici, filmin yönetmeni, karakterleri, senaristi ile psikolojik boyutta bir bağ kurar. Bu 
bağ, izleyicinin tecrübesi, entelektüel birikimi, yaşam öyküsü, kimliği, alışkanlıkları, yetiştirilme biçimi, 
içinde yaşadığı kültür ve sistem gibi birçok faktörle ilişkilidir. Filmler, izleyici için bazen bir gözlem, bazen 
bir öğrenme, bazen bir hesaplaşma, bazen ise izleyicinin kendi kendisiyle bir iç iletişim kurma özelliği 
taşıyabilir (Öztürk, 2009, s. 76). Bunlar izleyicinin kişisel yaşamı perspektifinde ihtiyaçlarına yönelik bir 
özellik taşıyabilmektedir. 2020 yılının başlarından itibaren bütün dünyayı ve Türkiye’yi etkileyen 
Covid-19 pandemisinden kaynaklanan kısıtlamaların kaldırıldığı bir dönemde 4 Mart 2022 tarihinde 
vizyona giren ‘‘Bergen’’ filmi, gişede 28 hafta sonunda 5.484.798  izleyici sayısına ulaşarak ciddi bir 
başarı elde etmiştir. 1980’lı yıllarda popüler olan arabesk kadın şarkıcı Bergen’in acılı yaşam olaylarının 
sinema aygıtı aracılıyla günümüze taşınması ve aynı popülerliğin günümüzde de hızlıca yeniden 
canlanması akademik olarak incelenmesi gereken bir olgudur. Popüler bir kültür ürünü olarak ‘‘Bergen’’ 
filminin ilgi görmesi, filmin travma teorisi ile kurduğu ilişkinin incelenmesini gerektirmektedir. Bundan 
dolayı araştırmanının sonuç bölümünde bu kapsamda değerlendirmeler yer almaktadır. Bu bağlamda 
bu araştırmada, ‘‘Bergen’’ filminin travma teması çerçevesinde yapılacak psikanalitik okumalarından 
hareket edilerek ‘‘İzleyicilerin kişisel yaşamları perspektifinde ‘‘Bergen’’ filmi, onların hangi ihtiyaçlarına 
yönelik özellikler taşıyor?’’ sorusunun da cevaplanması amaçlanmaktadır.

İzleyici, günlük hayatındaki olayları anlamaya, açıklamaya ve başkalarıyla paylaşmaya çalışırken 
etkilendiği filmleri sıklıkla bir referans noktası olarak kullanır. Bu sayede filmlerin etkileri izleyiciler 
aracılığıyla başkalarına da yayılır. Böylece etkili filmlerin toplumda yeni normlar, inançlar ve davranış 
kalıpları oluşturması mümkündür. Filmlerde işlenen konular, psikolojik ve sosyal etkileri nedeni-
yleönemlidir (Gencöz, 2006, s. 82). ‘‘Günümüzde hiçbir şeyin tesadüfe bırakılmadığı endüstriyel 
sinema sektöründe her şeyin en ince ayrıntısına kadar hesaplanarak kullanıldığı ve amaca hizmet 
etmesi gerektiği görülmektedir’’(Yücel ve Uğur, 2018, s. 258). ‘‘Bergen’’ filmi, son dönemlerde toplumsal 
huzuru olumsuz bir biçimde etkileyen kadınlara yönelik şiddet olayları ile ilişkili bir konuyu ele almak-
tadır. Filmin sonunda kadına yönelik şiddet olayları ile ilgili istatistiklerin yer aldığı sosyal bir mesaja da 
yer verilmektedir. Bu kapsamda filmin kadına yönelik şiddete farkındalık dâhilinde sosyal etkiyi arttırma 
amacının da olduğu görülmektedir. Araştırmanın analiz bölümümde, elde edilen bulgular yorumlanırken 
‘‘Bergen’’ filminin bu işlevine de travma teması bağlamında değinilmektedir. 

Spesifik olarak, psikiyatri ve film, olağandışı durumlarda uzmanlaşmıştır. Filmler, ilgi çekmek ve olay 
örgüsünü oluşturmak için tuhaf veya sıra dışı karakterlere veya davranışlara güvenir. Psikiyatri, bu tür 
anormallikleri açıklamak veya mazur göstermek için uygun bir araç sağlamıştır (Beachum, 2010, s. 16). 
Bazı sinema filmlerinde karakterlerin temsilleri, psikiyatrik hastalıklarla ilişkilendirilerek sunulmaktadır. 
Bu psikiyatrik rahatsızlıklar çoğunlukla karakterlerin yaşamış olduğu travma veya travmalardan kaynak-
lanmaktadır. ‘‘Bergen’’ filminin ana karakterinde de bir takım psikopatolojilerin var olması ve bu psikopa-
tolojilerin travmatik yaşam olaylarından kaynaklanıyor olması, izleyicilerin filme olan ilgisini arttırmak-
tadır. Bu yüzden bu araştırmanın probleminin ana odağında travma kavramı ve bu kavramla ilişkili olay-
lar yer almaktadır.  

 Kalayjian ve Abdolian’a göre (2010) psikiyatri odaklı filmler, anlamayı kolaylaştırmaya yardımcı olabilir; 
hayatta kalanların acılarında yalnız olmadıklarını ve duygu ve düşüncelerinin anormal bir olaya verilen 

normal tepkiler olduğunu anlamalarına yardımcı olabilirler. Bu tür filmler ayrıca umut aşılamak için 
kullanılabilir, affetmenin önemini gösterebilir; ve sağlıklı başa çıkma yöntemlerini kullanan rol modelleri 
de dahil olmak üzere nasıl iyileştirileceği hakkında bilgi sağlayabilir. Hem psikiyatri hem de film, insan 
davranışlarına ve motivasyonlarına ilgi gösterir (Kalayjian ve Abdolian, 2010). Film yapımcıları izleyicil-
eri eğlendirmek için ilginç karakterlere ve benzersiz hikâyelere güvenirken, psikiyatristler ve psikologlar 
zihnin nasıl çalıştığını ve akıl hastalığı olan insanlara nasıl davranılacağını anlamaya çalışır. Her iki alan 
da yoğun bir şekilde duygulara odaklanır. Film seyircisi karakterlerle ilişki kurabilir çünkü karakterin 
nasıl hissettiğini belirleyebilirler ve bazıları filmlerin bizde ilham verebileceği duygusal tepki için filme 
gitme deneyimini arar. Psikiyatristler de duygunun motivasyonel gücünü ve duygunun davranışı nasıl 
etkileyebileceğini inceler (Beachum, 2010, s. 16). Bu bağlamda ‘‘Bergen’’ filminin ana kahramanlarının 
yaşadığı olağandışı, acı verici olaylar üzerinden psikolojik yönünün okunmasının, filmin izleyicilerinin de 
bu filmle ilgili motivasyonlarının anlaşılması açısından önemli olduğu söylenebilir.

Yuliana ve Sutrisno (2019)’ya göre filmlerdeki ana karakter, bir sinema filminin, televizyon programının 
veya bir sahne şovunun en önemli kişisidir. Hikâyedeki en önemli role sahiptir ve olay örgüsünü en çok 
o destekler. Bir hikâyedeki ana karakter genellikle başkahramandır. Okuyucu yada izleyici onunla 
empati kurar, ona karşı olan karakteri ise düşman olarak görür. Ana karakterin psikolojik arka planı 
sinema filmleri için önemlidir. Bazı filmlerde ana karakter bazı psikiyatrik hastalıklarla ilişkilendirilir.  Bu 
tür filmler, psikoloji odaklı bir olay örgüsüyle ilerler ve bu yönüyle izleyicisinin ilgisini çeker. Bu yüzden 
bu filmlerde ana karakterin veya karakterlerin inşası, daha derin bir psikoloji anlayışı gerektirir. ‘‘Bergen’’ 
filminin ana karakterin veya karakterlerin inşasında psikolojik alt yapıya önem verildiği görülmektedir. 
Bu yüzden filmin analizinde psikanalitik film eleştirisinin kullanılması tercih edilmiştir. Bu bağlamda bu 
araştırma, ‘‘Bergen filminin ana kahramanının travmalarına ilişkin temsillerdeki örtük anlamlar, psikana-
lik olarak ne anlam ifade etmektedir?’’ sorusuna cevap vermektedir. Ve ek olarak ‘‘İzleyicilerin kişisel 
yaşamları perspektifinde ‘‘Bergen’’ filmi, onların hangi ihtiyaçlarına yönelik özellikler taşıyor?’’ sorusu da 
yanıtlanmaktadır.

1. Sinemada Kahramanın Travması

Psikolojik travma, zihinsel travma veya psikotravma, üzücü bir olaya veya kazalar, tecavüz veya doğal 
afetler gibi bir dizi olaya verilen duygusal bir tepkidir. Psikolojik şok ve psikolojik inkar gibi tepkiler tipiktir. 
Daha uzun vadeli tepkiler, öngörülemeyen duygular, geçmişe dönüşler, kişilerarası ilişkilerde zorluklar 
ve bazen baş ağrısı veya mide bulantısı gibi fiziksel semptomları içerir.  Özen’e göre (2018, s. 136) 
potansiyel olarak travmatik olan olaylar, tür ve sıklık açısından değişir ve bunların psikolojik etkileri 
kurbana özgü değişkenler ve toplumsal değişkenler tarafından belirlenir. Travma sonrası ortaya çıkan 
tepkiler pek çok faktöre bağlıdır. Travma, bazen kendisi hastalık oluşturur, bazen tetikleyici rol oynar. Bu 
yüzden, travmaya maruz kalmanın bir dizi farklı belirti ve bozuklukla ilişkilendirilmesi şaşırtıcı değildir. 
Sinema, travmanın bu potansiyelini kullanarak, karakterleri ilgi çekici çok çeşitli psikolojik durumlarla 
ilişkilendirerek olağandışı karakterler oluşturur. Otobiyografik bellek,  kişinin geçmiş yaşamında belli yer 
ve zamanda gerçekleşmiş bir olaya ait açık belleği olarak tanımlamaktadır (Nelson ve Fivush, 2004, s. 
486). Kesintisiz bir izlek oluşturması açısından sinema, otobiyografik belleğe ilişkin izlekleri, pratik bir 
biçimde sunan bir aygıt olarak dikkatleri çekmektedir. Sinemada kahramanların belli yer ve zamanda 
yaşadığı travmatik olaylar, açık bir şekilde sinema aygıtı üzerinden gösterilebilmektedir. Kahramanın 
travması, kahramanın otobiyografik belleğinde saklıdır ve sinema aygıtı izleyicisine, bu travmatik anları 
izleme imkânı vermektedir.

Duyguların davranışları etkileme çerçevesi dahilinde travma ve kültürel hafıza sorunları ile şiddet ve 
mağduriyetin kimlik oluşumuna etkileri kuşkusuz günümüzü fazlasıyla ilgilendirmektedir. Travma teorisi, 
psikoloji ve bilişsel bilimden edebiyat ve ekran çalışmalarına kadar çok çeşitli alanlarda akademik 
araştırmaların ön saflarında yer almaktadır (Brand, 2009, s. 198). Psikolojik stres ve duygusal etki 
bağlamında travma, kitle iletişim araçlarının dikkatini çekmiş ve popüler hale gelmiştir (Sasikumar vd., 
2021, s. 17687). Sinema filmlerinin hikâyelerinde dramatize edilmiş sahneler ve eylemlerle birçok tema 
kullanılmaktadır. Bu temalardan biri de travmadır. Travma teması, filmlerde dikkat edilmesi gereken 
psikolojik yönü ortaya çıkardığı için hikâyeyi ilgi çekici bir hale sokmaktadır ( Hidayet ve Indarujati, 
2020, s. 2). Elm ve diğerlerine göre (2014, s. 11) film, anlatı, anlam oluşturma ve rasyonel belleğin 
yokluğunun bir sonucu olarak ortaya çıkan travmatik uçurumun üzerine yapıştırılan geçici bir yama 
olarak görülebilir. 

Film, travmatik enerjileri yalnızca halk tarafından görülen bir tür "kültürel kap" içinde depolamakla ve 
yeniden oynatmakla kalmaz, aynı zamanda çoğu zaman bu enerjileri daha da karmaşık kültürel matery-
allere dönüştürür ve işler. Onlara yeni, değiştirilmiş bir şekil, bir toplumda tarihsel olayın kendisinden 
daha az korku uyandırabilecek sembolik, daha okunabilir bir biçim verir. Travmatik dili film diline 
çevirmek çoğu zaman deşifre edilmesi kolay olmayan deformasyon, şekil bozukluğu, kırılma, dağılma, 
yer değiştirme veya dönüşüm anlarını ima ettiğinden, aktarılan "travma" çarpıtılmış bir giysi içinde gelir 
(Elm vd., 2014, s. 10). ‘‘Bergen’’ filminin bu dili dikkatli ve özenli bir şekilde kullanması ve bu dilin izley-
icilerden olumlu tepkiler alması, bu dilin çözümlendirilmesini gerektirmektedir. Örtük anlamların deşifre 
edilmesi arzusunun,  bu araştırma için araştırma merakının (meselesinin) oluşması açısından teşvik 
edici olduğu söylenebilir. 

Travmanın temsiline ilişkin beşeri bilimler odaklı söylemler bağlamında, görünüşe göre, travmatik 
deneyime en güvenilir erişimi veya bu deneyimi pozitifleştirmeyi sağlayan anlatı türü otobiyografik 
anlatıdır. Travmayı yeniden anlatmaya, travmatik olayı tanımlamaya ve yaralanmayı anlamlandırmaya 
çalışan otobiyografik tanık anlatımı olduğu için,  böyle bir anlatının travma deneyimini temsil edebileceği 
söylenebilir (Belau, 2021, s. 3). Günümüzde travmaya maruz kalmış kahramanı, psikoloji odaklı bir 
anlatımla merkeze koyan ve kahramanda var olan psikopatolojilerin kavranabilmesi için otobiyografik 
anılar üzerinden ana kahramanın travmatik deneyimlerinin temsilini izleyiciye sunan en popüler anlatı 
türlerinden biri otobiyografik dram filmleridir. ‘‘Bergen’’ filminin de bu anlatı türünü kullandığı görülmek-
tedir. Bu yüzden psikanalitik film eleştirisi açısından filmin özellikle Sigmund Freud’un psikanalitik 
kavramları ile örtüşen uygun bir malzemeye sahip olduğu söylenebilir.

2. Film Çalışmalarında Psikanaliz: Psikanalitik Film Eleştirisi

Lumiere kardeşlerin Paris'te ilk filmi duvara yansıtmalarıyla sinemanın doğuşu ve Sigmund Freud’un ilk 
kitabını yayınlamasıyla psikanalizin ortaya çıkışı 1895 yılında gerçekleşmiştir. Kısa süren bir sessizlik 
ve temassızlık dönemimden sonra her iki disiplin birbirleriyle etkileşime geçmiştir (Terbaş, 2013, s. 1). 
Psikanalizin bireyin arzularına odaklanması,  sinemanın da bu yönde hareket etmesinde etkili olmuştur. 
Aslında her iki alanın birbirini besleyen, destekleyen ve etkileyen bir boyutta etkileşim içinde olduğu da 
söylenebilir. ‘‘Freud’un teorilerini açıklamak için ‘screen memories’ gibi sistematik terimler kullanması, 
özellikle katraksiyon teorisini geliştirirken görsel terimler kullanması bu duruma örnek gösterilebilir 
(Candan ve İlden, 2017, s. 811). Psikanalitik film kuramı ve bu kurama dayanan bir film eleştirisi 
yaklaşımı olarak psikanalitik film eleştirisi, akademik film çalışmalarında kullanılmaya başlanmıştır. 

Psikanalitik film teorisi iki farklı dalgada meydana gelmiştir. 1960'ların sonlarında ve 1970'lerin başların-
da başlayan ilk dalga, sinemanın ideolojiyi yaymasının resmi bir eleştirisine ve özellikle sinema 
aygıtının bu süreçteki rolüne odaklanmıştır. İlk dalganın ana figürleri Christian Metz, Jean-Louis Baudry 
ve Laura Mulvey olarak sayılabilir. Bu teorisyenler, ilk ilhamlarını Fransız psikanalist Jacques Lacan'dan 
almışlar ve çoğunlukla Lacan'ı Marksist filozof Louis Althusser'in özne oluşumuna ilişkin açıklaması 
aracılığıyla okumuşlardır. Psikanalitik film kuramının ikinci dalgası da, önemli ölçüde farklı bir vurguyla 
olsa da Lacan'ın düşüncesinde temel almıştır. 1980'lerin sonlarında ve 1990'ların başlarından başla-
yarak, bugün bile üretkenliğini koruyan psikanalitik film kuramının bu tezahürü, odağı sinemanın ideolo-
jik çalışmasından sinema ile ideolojinin işleyişini bozan bir travma arasındaki ilişkiye kaydırmıştır 
(McGowan, 2015, s. 179).

Psikanalize yeni bir yorum getiren Jacques Lacan’ın 1930 yılında yaptığı “Ayna Evresi”  adlı konuşması, 
1970’li yıllarda tekrar ele alınmış, bu konuşma üzerinden sinemada ekran ve seyirci ilişkisinin doğası 
yenilikçi bir yaklaşımla açıklanmıştır. Bu durum film eleştirisi alanında yeni yaklaşımların ortaya 
çıkmasına zemin hazırlamıştır (Özden, 2004, s. 181). Lacancı psikanalize göre çocuk kendisini aynada 
gördüğünde annesinden bağımsız bir varlık olduğunu kavramaya başlar. Bundan dolayı ayna evresi, 
insanın sembolik olarak kendine dair bilincinin oluşmasındaki ilk simgesel aşama ve öznenin oluşumun-
daki birincil süreçtir (Kayır, 2012, s. 16). Ayna evresinde dış dünyaya karşı muktedir olduğu yanılsa-
masına kapılan çocuk, aslında simgeselin yasası ile henüz karşılaşmamıştır. Esasında çocuğun içinde 
bulunduğu bu durum, sadece bir yanılsamadır. Sinema kuramcıları, sinema-izleyici ilişkisiyle kurulan 
ideolojik süreçleri bu yanılsama durumuna benzetirler ve bu yanılsama durumuna bu süreçleri uygular-
lar. Sinemanın izleyicide bir hâkimiyet hissi yaratmasının, çocuğun ayna evresinde yaşadığı durama 
benzediğini iddia ederler (McGowan, 2012, s. 19). 

Psikanalitik film eleştirisi, film kahramanlarının gerçek insanlar ya da örnek olay incelemeleri olarak ele 
alınması, yönetmenin kişiliğinin incelenmesi ve sinemanın kendi işleyişini değerlendirilmesi konularına 
odaklanmıştır. Film eleştirisini psikanalizin eleştirel yaklaşım çizgisine yükseltmesinin 1970’lerde Laura 
Mulvey’in “Görsel Haz ve Anlatı Sineması/ Visual Pleasure and Narrative Cinema” adlı makalesinin 
yayınlanmasıyla gerçekleştiği anlaşılmaktadır (Butler, 2011, s. 73). Mulvey (2009), çalışmasında 
anlatının ideolojik etkilerini ve izleyicinin özne kurgusunu tartışır ve ana akım filmlerdeki erkek bakışın-
dan bahseder. Mulvey, ideoloji ve etkileri hakkında soruları gündeme getirerek kadınların olumlu veya 
olumsuz, gerçekçi veya çarpık temsillerinin tartışılmasını sağlar (Gürkan ve Biga, 2022). ‘‘Mulvey'in 
amacı, psikanalitik kuramı, politik kullanıma açmak, patriarkal toplumun bilinçdışının, film biçimini nasıl 
yapılandırdığını açığa çıkarmakta psikanalizi politik bir silah olarak kullanmaktır’’ (Arslan, 2009, s. 22). 
‘‘Söz konusu çalışmada psikanalizin sinemaya verdiği kuramsal destek dikkat çekicidir. Çünkü 1970’e 
kadar ABD üniversite ve kolejlerinde bir araştırma konusu haline gelmemiş sinemanın (Monaca, 2001, 
s. 369) “saygınlık” kazanarak kendine yer bulması için gereksinim duyduğu “kural koyucu” kuramsal 
destek önemli ölçüde psikanaliz alanından gelmiştir’’ (Yılmaz ve Candan, 2018, s. 2411).

Psikanalizin temel prosedürü, analitik hastaların konuşmalarını, rüyalarını ve bedensel semptomlarını 
yorumlamayı içerir. Freud ve diğer psikanalistler, resimler ve edebiyat gibi kültürel metinleri yorumlama-
da benzer yöntemler kullanmışlardır. Ayrıca psikanalitik yaklaşımların, filmleri yorumlamada veya 
okumada kullanıldığı film çalışmaları da dâhil olmak üzere beşeri bilimlerin çeşitli dallarında psikanalitik 
eleştiri için de kaynak sağladığı söylenebilir (Kuhn,  ve Westwell, 2012, s. 1). 

Psikanalizin sinemaya uygulanmasının tarihi, politik olarak motive edilmiş iki ana hedef tarafından 
yönlendirilmiştir ki bunlar; sinemanın genel olarak izleyicileri nasıl etkilediğine dair teoriler ve bireysel 
metinlerin semptomatik okumalarıdır. Psikanalitik film teorisyenleri genellikle hastanın semptomlarını 
açıklayan bir analist konumundaymış gibi hareket ederler. Semptomatik okumalar, açık içeriğiyle 
gizlenen metnin arkasındaki anlamı gösterme iddiasındadır. Laura Mulvey buna örnek olarak sunulabil-
ir.  Yurttaş Kane'e ilişkin analizi, filmin kendisinin, dikkatli izleyiciye Kane'in popülizmini yalanlayan ve 
genel olarak Amerikan siyasi kültürünü eleştirmeye hizmet eden bilinçsiz bir motivasyon modelini 
ortaya çıkarmak için resmi olarak yapılandırılma biçimini ortaya çıkarmıştır. Yani, filmin kendisinin 
semptomatik bir eleştiri çalışması olduğu anlaşılmaktadır ( Allen, 1999: 142; Mulvey, 1992). Bu kapsam-
da psikanalitik film analizi bir yöntemden değil, tekil bir metodolojik yansımadan oluşur. 

Psikanalitik film teorisi, filmin yönetmeninin, karakterlerinin, öznelerinin ve bazen de filmin izleyicisinin 
bilinçaltını inceler. Eleştirmenler Freud, Jung ve Lacan gibi teorisyenlerin çalışmalarını uygulama eğili-
mindedir. Bu, yazarın, kökleri psikanalitik geleneğe sıkı sıkıya bağlı olan kültürün ürünlerini – daha 
doğrusu onun öznelleştirici etkilerini – kliniğe karşı bir kontrpuan yapan, yani bizim başka bir açıdan 
düşünmemizi sağlayan şey olarak alma arzusundan kaynaklanır. Bu anlamda sinema, psikanalizin 
olası bir başkalığı, kavramsal buluşu teşvik eden bu ötekilik olarak anlaşılır. Sinematografik dilin cisim-
leştirdiği farklılıkla çalışmak için psikanalitik film analizi, film çalışmalarının bazı yönlerini, özellikle 
Christian Metz tarafından önerilen sinema göstergebilimini ve Raymond Bellour tarafından başlatıldığı 
şekliyle film analizini ayrıcalıklı muhataplar olarak almaktadır (Weinmann, 2017, s. 9). ‘‘Film pratiği için 
esin kaynağı olan psikanaliz, filmlerin okunması konusunda da zengin bir perspektif sunmaktadır. 
Eleştirel bir yaklaşım olarak psikanaliz anlamsal boyutta filmi bir bakıma yeniden üreten film eleştir-
menine filmi okumak konusunda çok sayıda pencere açmaktadır’’ (Yılmaz ve Candan, 2019, s. 1). 
Popüler bir kültür ürünü olarak ‘‘Bergen’’ filmini bu bağlamda okumanın yeni ve zengin bakış açıları 
kazandıracağı düşünülmektedir.

3. Yöntem

Psikanalitik eleştirinin odağında yönetmenin ve/ya kolektif bilinçaltının dışavurumunun izlerinin 
okunarak filmlerin manifest ya da latent içeriğinin ortaya çıkarılması vardır (Özden, 2014, s. 179). Çalış-
ma kapsamında ise psikanalitik eleştiri yaklaşımının hedefine, ‘‘Bergen’’ filmi ana karakterlerinin 
inşasında ve buna bağlı olarak ana karakterler etrafında gelişen olayların kurgulanmasında psikanaliz 
kavramlarından nasıl yararlanıldığının değerlendirilmesi konulmaktadır. Filmde, psikanaliz alanının 
olgu ve vakaları ile farklı anlatılar inşa edilmesindeki olanaklarından yararlanılmış olduğu ön kabulü ile 
alan ve filmler arasındaki benzerlikler psikanaliz penceresinden betimlenmek istenmektedir. Amaç 
doğrultusunda ‘‘Bergen’’ filmine psikanalitik bir bakış açısıyla yaklaşılarak ana karakterlerin inşasında 

yararlanıldığı anlaşılan “travma” kavramı çalışmada kullanılan tematik film analizi yönteminin teması 
olarak belirlenmiştir. Film eleştirisi kapsamında gerçekleştirilen metin okumalarında, metnin yönlendirici 
olduğu iki özellik görülmektedir. İlki temel eleştiri yaklaşımlarından birinin üzerine yoğunlaşmak iken 
ikincisi metinde bir olgunun analiz edilmek üzere belirlenmesi ile yapılan tematik film analizi yöntemidir 
(Yılmaz ve Candan, 2018; Kapıcı, 2020). Çalışma, ‘‘Bergen’’ filminin psikanalitik bir kavrayışla izlenme-
si ve temanın saptanması sonrasında temayı taşıyan ana öğeler olarak ana karakterlerin çıkarılması 
biçiminde izleyen araştırma seyri, karakter ve etrafında gelişen olaylar dizisinin tema ile bağının kurul-
ması ile eleştirel bir yorumlama ile değerlendirilerek tamamlanmıştır

4. Analiz: Bergen Filmindeki Ana Karakterlerin Travmalarına Dair Psikanalitik Bir Okuma

4.1. Bergen Filmi: Konusu / Olay Örgüsü

Yönetmenliğini Caner Alper ve Mehmet Binay’ın üstlendiği ‘‘Bergen’’ filmi, Arabesk müziğin unutulmaz 
kadın şarkıcılarından biri olan Bergen’in hayatını anlatmaktadır. Filmde Bergen karakterini Farah 
Zeynep Abdullah, Bergen’in eşi Halis karakterini Erdal Beşikçioğlu canlandırmaktadır. Biyografik dram 
türü özelliklerini taşıyan film, 1959 yılında yedi çocuklu Mersinli bir ailenin en küçük çocuğu olarak 
dünyaya gelen Belgin’in Ankara’da şarkıcı Bergen’e dönüşümünü, oradan Adana'ya, Adana’da 
yaşadığı travmalarla dolu bir aşkın ardından da ebediyete uzanan öyküsünü anlatmaktadır.

Belgin ilk acısını, daha küçücük bir kız çocuğuyken anne babasının boşanmasıyla yaşar. Ayrılık nedeni-
yle annesiyle Ankara’ya taşınmak zorunda kalan Belgin’in,  hayatta annesinden başka kimse 
kalmamıştır. Baba yoksunluğu, Belgin’in ruhunda derin bir boşluk açar. Babasından ayrı yaşamasından 
dolayı ona olan özlemini bir türlü gideremeyen Belgin, annesinin tüm itirazlarına rağmen sürekli babası-
na mektuplar yazarak bu eksikliği gidermeye çalışır. 

Sınava girerek konservatuarı birincilikle kazanan Belgin, piyano ve çello eğitimi almaya başlar. Öte 
yandan, konservatuarı kazanmasıyla filizlenmeye başlayan gelecek umudu, ilk aşkı Abdullah'tan ayrıl-
masıyla yara alır. Annesi, Belgin’in okulunu engelleyeceğini düşündüğü için bu ilişkiye rıza göstermez. 
Bu evliliğe karşı olduğunu Abdullah’a söyleyerek ilişkilerine müdahale eder. Bu müdahale sonrasında 
Abdullah’ın uzaklaşması, Belgin’in acı çekmesine sebep olur. Fakat Belgin’in müzik yeteneği, onu 
hayata bağlayan en büyük gücüdür. Ankara'nın saygın mekânlarından Feyman Kulüp’te keşfedilmesi, 
onu parlayan genç bir yıldıza, Bergen’e dönüştürür. 

Babası, Bergen’in sahnede şarkı söylemeye başladığını öğrenir öğrenmez Ankara’ya gelir ve onu 
annesinden almak ister. Bergen, bu tartışma esnasında yazdığı mektuplara babasının cevap 
vermediğini ve mektupların geri iade edildiğini öğrenir. Anne, iade edilen tüm mektupları babaya fırlatır. 
Baba bu duruma hiçbir tepki göstermez. Yine kızına kayıtsız kalarak Mersin’e döner. Bu tartışmadan ve 
babasının sevgisiz tavrından olumsuz etkilenen Bergen, babasının kendisine çocukken verdiği mando-
lini öfkeyle kırar.

Bergen, yaşadığı dönemin şartlarında bir müzikol ile yaptığı anlaşma nedeniyle annesiyle birlikte 
Adana’ya gider. Müzikol kültürünün zorunlulukları doğrultusunda sahne ve müzik tarzını değiştirir. Müzi-
kol sahibi tarafından senet imzalatılarak Bergen’e bir otomobil verilir. Annesiyle beraber bir motel 
odasında yaşamaya başlayan Bergen, söylediği arabesk şarkılarla müşterilerin beğenisini kazanır. 
Bergen, her gece sahnenin karşısındaki masaya kurulup bir saniye bile gözünü ayırmadan onu izleyen, 
kulise sürekli çiçekler gönderen Halis adındaki bir adamın kendisine karşı olan ilgisinden etkilenir. Halis 
ile tanışmasıyla kendini manipülatif olaylar dizisinin içinde bulur. Halis ile yaptığı aşk evliliği, hayallerinin 
aksine Bergen’i hayattan koparır, şiddet dolu yalnız bir dünyaya hapseder. Eşinden ayrılmasıyla 
kariyerinin en güzel günlerini yaşamaya başlayan Bergen,  Halis’in kezzap saldırısıyla bir gözünü 
kaybeder. 

Kezzap saldırısından dolayı daha da ünlü olan Bergen, döneminin meşhur sanatçılarıyla aynı gazinoda 
sahneye çıkmaya başlar, çıkarttığı plak bir milyonun üzerinde satarak altın plak ödülünü alır ve acıların 
kadını olarak ünlü olur.  Bergen’in peşini hiçbir zaman bırakmayan Halis, bir konserinde Bergen’i bıçak-
latır.  Halis, en sonunda konserinden sonra taksiyle başka bir şehre giderken Bergen’in aracını 
durdurur, önce annesine sonra Bergen’e silahla saldırır. Saldırıda Bergen ölür, annesi ağır yaralanması-

na rağmen kurtulur. Bergen’e kapısı altı anahtarla açılan kafesten bir mezar yaptıran annesi, sürekli 
kızının kafesten mezarını ziyaret ederek hayatına devam eder.

4.2. Bergen’in Çocukluk Travmasının Yaşamına Etkisi

Küçük bir kız çocuğuyken anne babasının boşanması ile Bergen, babasından ayrılmak zorunda 
kalmıştır. Filmde Bergen’in bu olay esnasındaki yaşı tam olarak belirtilmese de gerçek hayatına ilişkin 
otobiyografisinde bu olayın 6 yaşında gerçekleştiği görülmektedir (NTV, 2022). Dream’a göre ebeveyn-
lerin boşanması durumunda çocukların ebeveynlerin birinden ayrılmak zorunda kalması, bu sürecin en 
can alıcı noktasıdır. Bu ebeveyn ayrılığı, çocuklar tarafından çoğunlukla travmatik bir biçimde deneyim-
lenir (1991, s. 115-116). Bu olayları çocukların hatırlamasına ilişkin duygular,  yaslı veya doğal bir 
felaket yaşayan insanların hissettiği duygularla benzer özelliklere sahiptir (Wallerstein, 1983). Filmin 
genelinde Bergen’in baba yoksunluğuna ilişkin vurgunun sıklıkla yapıldığı görülmektedir. 

Bergen filminin açılış sahnesi, filmin olay örgüsünün kurulması ve Bergen karakterinin psikolojik boyu-
tunun inşa edilmesi bakımından kritik bir öneme sahiptir. Bergen’in çocukluk döneminin en önemli 
travmasının izleyiciye gösterildiği bu anların, psikanalitik olarak okunmasının ana karakterin hayat 
öyküsü ve yaşadığı diğer olaylara gösterdiği tepkilerin analizi açısından önemli olduğu söylenebilir. Yedi 
çocuklu bir ailenin en küçük çocuğu olan Bergen’in ailevi bir sorundan dolayı babasından ayrılmak 
zorunda kalması, psikanalitik kuramın fallik dönemde kız çocuklarının yaşadığı elektra kompleksi 
çerçevesinde incelenebilir.  

 
Görsel 2. Bergen’in Babasından Ayrılması

Bergen’in travmatik olarak deneyimlediği bu boşanma, psikanalitik psikoseksüel gelişim kuramına göre 
fallik dönemin sonlarında yaşanmıştır. Klasik psikanalitik yaklaşıma göre, erkek çocuğun cinsiyet gelişi-
minde babanın rolü, büyük ölçüde babanın ödipal kompleksin çözümlenmesinde oynadığı role indirge-
nir. Kızlarda bu evre, elektra kompleksi ile açıklanır. Freudyen psikoseksüel gelişimin fallik döneminde  
(3-6 veya 7 yaş arası) meydana gelen bu çatışma, sağlıklı atlatıldığında çocuklar tüm yaşamları boyun-
ca sağlıklı, mutlu, sevecen ve yaratıcı olurlar. Psikanalitik teoride, babanın kızların cinsiyet gelişiminde-
ki rolü babanın elektra kompleksinin öncelikli erotik nesnesi olmasından kaynaklanır; kızlar bundan 
kurtulup anneyle özdeşleştiğinde, babanın rolü de azalır (Popplewell ve Sheikh, 1979, s. 268). 

  Görsel 3.  Bergen, Mandolin ve Tesbih

Bergen’in fallik dönemin sonlarında yaşadığı bu travmatik deneyimin,  onu bütün yaşamı boyunca 
etkilediği söylenebilir. ‘‘Bergen’’ filminde baba figürünün eksikliğine sürekli bir vurgu yapılmaktadır. 
Bergen’in babasına duyduğu arzu veya özlem nedeniyle çocukluğunda babasını çağrıştıran bir nesne 
olarak mandolinine ve mandolinle ilişkili olarak müziğe bağlanması, çocukluğunda ve ergenliğinde 
sürekli babasına mektup yazması ve genç kızlığında babasının tesbihini yanından hiç ayırmaması bu 
duruma örnek gösterilebilir. 

 
Görsel 4. Bergen ve Annesinin Bitmeyen Çatışması

Ayrıca film boyunca Bergen’in annesiyle sürekli bir çatışma halinde olması, annesi ile özdeşleşmek 
istememesi, onun gibi bir kadın olmayacağını annesine söylemesi fallik dönemin sonlarında yaşadığı 
bu travmayla açıklanabilir. Psikanalize göre bu dönem sağlıklı atlatıldığında kız çocuğunun annesiyle 
özdeşleşmesi beklenmektedir. Bergen’in hayat öyküsünde sürekli annesinin isteklerinin tersini yaptığı 
görülmektedir. Özetle, Bergen’in fallik dönemi sağlıklı bir şekilde atlatamadığı ve bu döneme ilişkin 
yaşadığı fiksasyonun onu hayatı boyunca olumsuz etkilediği söylenebilir.

4.3. Bergen’in Halis ile Olan İlişkisi: Güvensiz Bir Bağlanma

Bergen’in Halis ile yaşadığı ilişki, birçok açıdan travma kavramı ile bağlantılı bir biçimde okunabilir. 
Halis ilişkinin başlangıç aşamasında güçlü ve karizmatik bir karakter olarak ön plana çıkmaktadır. 
Bergen’e karşı koruyucu bir erkek olarak yoğun ve sürekli bir ilgi göstermektedir. Çocukluğundan beri 
baba yoksunluğu yaşayan Bergen, Halis’in ilgisinden ve olumlu davranışlarından kolayca etkilenir ve 
ona âşık olur. Freud’a (2004) göre tanıdık olan güvenlidir ve böyle bir durum bastırılmış olanın geri 
dönmesine imkân verir. Bergen’in çocukluğundan beri yaşadığı duygusal boşluğu doldurabilecek 
(babasıyla özdeşleştirdiği tanıdık) bir karakter olarak Halis’i kendisine uygun gördüğü ve yeterince 
teferruatlı düşünmeden hemen ona bağlandığı söylenebilir. 

 
Görsel 5: Adana Gecelerinin Gizemli ve Güçlü Adamı Halis

Mevcut klinik deneyimler, bastırılmış olan gerçek travmanın sıklıkla tekrarlandığını göstermiştir. 
Geçmişte travma yaşamış kişiler, bu deneyimlerin mevcut gerçekliklerine izinsiz girdiğini fark ederler. 
Geçmiş olaylar, etkiler, davranışlar ve hatta somatik duyumlar rüyalarda ortaya çıkar veya mevcut 
deneyimlerinin üzerine bindirilir. Freud'un tekrarlama zorlantısını tanımlamasında olduğu gibi, bu tür 
kişiler bu deneyimleri basitçe hatırlamak yerine tekrarlamak zorundadırlar (Chu, 1991, s. 328). Filmin 

genelinde Bergen’in çocukluğundan beri yaşadığı baba yoksunluğuna ve bu ihtiyacı karşılamak için 
onunla sürekli iletişim kurma arzusuna vurgu yapan sahneler bulunmaktadır. Bergen’in bu davranış 
örüntüsünü Halis ile olan ilişkisine taşıdığı, bir süre sonra da (geçmişinde) travmayı yaratan koşullara 
benzer koşulları yeni ilişkisinde de oluşturduğu söylenebilir. Halis ile olan ilişkisinin şiddet sarmalına 
dönüşmesine rağmen Bergen’in onu defalarca affetmesi,  Halis’in yalanlarının ortaya çıkmasına 
rağmen onunla ikinci kez evlenip ilişkisine tekrar şans vermesi,  Halis gibi manipülatif bir adam karşında 
çaresizce geçmişteki rolleri ve duyguları tekrar etmesi bu duruma örnek gösterilebilir. 

4.4. Bergen’in Halis ile Olan İlişkisinin Patolojisi (Gaslighting)

 
Görsel 6. Bergen’in Patolojik Evliliği

Evlendikten kısa bir süre sonra Bergen ile Halis’in ilişkisi sürekli ve düzenli alarak yaşanan bir çatışma-
ya, patolojik doğalı duygusal bir birlikteliğe dönüşür.  Halis sürekli manipülasyon yaparak, Bergen’e kötü 
davranarak ve nihayetinde ona şiddet uygulayarak Bergen’in kendisine itaat etmesini ister. Filmde 
Halis’in Bergen’i kontrol etmek için sergilediği davranışlar ‘gasligting’ kavramı ile açıklanabilir. ‘Gaslight-
ing’in var olduğu bir ilişkide baskın olan partner diğer partneri kontrol ve itaat ettirme odaklı primitif 
davranışlar gösterir ve zamanla mağdur olan partner bu istismarı uygulayan kişiye kuvvetle bağımlı 
hale gelir. Böyle bir ilişkide manipülasyona uğrayan partner kendi iradesinin, bilgisinin ve isteğinin dışın-
da etkilenmeye ve yönlendirilmeye açık hale gelir. Zamanla manipülasyon uygulayan tarafa bağımlı 
hale gelen partner, kendisini çaresiz, değersiz ve suçlu hissetmeye başlar. Bu sürecin ilerleyen aşama-
larında gasligting kurbanı,  tehdite ve yalana maruz kalmaya yatkın hale gelir (Öztürk, 2021, s. 18; Akiş 
ve Öztürk, 2021, s. 13).

Görsel 7. Bergen ve Halis

Halis’in çocukları olan evli bir adam olması ve bunu gizlemek için sahte bir nikâhla Bergen ile evlemesi,  
sürekli Bergen’e pavyonlarda çalışan bir kadın olduğunu ve onu pavyonlardan kurtaranın kendisi 
olduğunu söylemesi, evden çıkarken giydiği takım elbisesinin eve dönerken aynı olmadığını fark eden 
Bergen’in bu duruma itirazını bile manipüle etmesi, Bergen sahnelere dönmek isteyince ona şiddet 
uygulaması ve bunu onun iyiliği için (pavyonlara tekrar düşmemesi için) yaptığını söylemesi vb. 
davranışları Bergen’e uygulanan ‘gasligting’e örnek gösterilebilir. Gaslighting, istismarcı tarafından 

kurbanın kendine olan güveninin zayıflatılma girişimini içerir (Öztürk, 2021, s. 13). Kendisini Bergen’in 
yaşamı hakkında bir yargı odağı olarak gören Halis, Bergen’i sürekli eleştirerek kendi isteklerine onun 
rıza göstermesini sağlamaya çalışır. Bergen’in özgüvenini zedeleyen böyle bir manipülasyon stratejisi 
ile onun kendisine itaat etmesini sağlamaya çalışır. 

4.5. İğdiş Edilmiş Bir Kadın İmgesi Olarak Bergen

 
Görsel 8. Kezzap Saldırısı

Bergen’in Halis’in bir adamı tarafından kezzap saldırısına uğramasıyla bir gözünü kaybetmesi ve bu 
olay sonucunda Bergen’in hayat öyküsüne ve sanatına toplumun yoğun ilgi göstermesi psikanalitik 
olarak okunabilir. Freud’a (2004, s. 337-338) göre ruh çözümsel deneyimde insan gözünün zarar 
görmesi veya onu kaybetme korkusu çocuklardaki en kötü korkulardan biridir. Yetişkinlerin çoğu bu 
konudaki endişelerini sürdürürler ve onlar için hiçbir fiziksel yaralanma gözlerinin yaralanmasından 
daha dehşet verici değildir. Ayrıca insanların bir şeye göz bebeklerine özen gösterdikleri gibi dikkat 
edeceklerine dair bir söylemi kullanma alışkanlıkları vardır. Yine mitolojide suçlu Oidipus’un kendini kör 
etmesi yalnızca iğdiş cezasının -lex talionis’e göre ona uygun olan tek ceza- yumuşatılmış bir biçimiydi. 
Mitlere, düşlere ve rüyalara dair çözümlemelerde insanın gözüne ilişkin kaygısının iğdiş edilme 
korkunun bir yerine geçeni olduğu görülmüştür.

 
Görsel 9. Kezzap Saldırısından Sonra Bergen Hastanede

Trajik kezzap saldırısında Bergen’in bir gözünü kaybetmesi Bergen’i hem fiziksel hem de ruhsal açıdan 
yaralayan ciddi bir travma olmakla birlikte diğer insanlar için de bu menfur saldırının -hiçbir insanın 
yaşamak istemediği çocukluk dönemindeki korkularından biri olan iğdiş edilme kaygısıyla ilişkili olduğu 
için- travmatik bir karşılığı olabilir. Bergen’in yaşadığı mağduriyete karşı toplumun empatik bir tavır 
sergilemesi, ona ve sanatına karşı ilginin artması esasında insanların bilinçaltında var olan önemli bir 
korkusunun bir şekilde bu olayın etkisi altında açığa çıkması ile ilgili olabilir.
Mulvey (1975, s. 6) ünlü bir şekilde klasik Hollywood sinemasının "dünyasına düzen ve anlam vermenin 
iğdiş edilmiş kadın imajına bağlı olduğunu" ileri sürerek, onun imajını "sisteme linç iğnesi" olarak niteler, 
çünkü “sembolik bir mevcudiyet olarak fallusu üreten onun eksikliğidir”. Bu etkili paradigmayla travmatik 

21. yüzyıl kadınlarının sinematik imgelerinin ne anlama geldiği, hangi eril, askeri ve hatta insani acizlik 
kaygılarına aracılık ettikleri ve hangi anlam sistemini bir araya getirdikleri okunabilir. Travma karşısında 
iktidarsızlık (genellikle feminizasyon olarak kodlanır), toplumsal cinsiyet konusunu merkezi hale getirir 
(Narina, 2010). Bergen, kezzap sahnesinde (ve benzer sahnelerde) iğdiş edilmiş bir kadın imgesini 
temsil etsede filmin çeşitli sahnelerinde Bergen’in güçlü yönleri de (mücadelesi, başarısı, insani yönü 
gibi) ön plana çıkar. Filmin sonunda, kadın cinayetleri istatistiklerine referansta bulunarak Bergen’in 
yaşadığı acımasızlığa, haksızlığa (Bergen’in öldürülmesine/kadın cinayetlerine) tepki gösterilir.

Sonuç

Kendilerini travmatik ve sinir bozucu dünyalara daldırmaya yönelen izleyiciler, kendilerini daha iyi tolere 
edebilir ve içgörü kazanabilirler. "Hayal kırıklığını tolere etme kapasitesi, böylece, psişenin, tahammül 
edilen hüsranı daha katlanılabilir kılacak bir araç olarak düşünce geliştirmesini sağlar" (Bion, 2018, s. 
112). O zaman tüm dünya daha katlanılabilir hale gelir ve seyirci travma sinemasıyla işbirliği yapmak ve 
onun aracılığıyla çalışmak için kendi duygusal deneyimleriyle daha fazla temas halinde olur. Filmle 
veya film aracılığıyla empati kurma yeteneği, bir tiyatroda veya bir dizüstü bilgisayarın ekranının 
arkasında, duygusal durumda bir değişikliğe izin veren bir atmosfer yaratır. Duygusal olarak karmaşık 
ve sizi huzursuz eden veya hayal kırıklığına uğratan bir filmi izlemeyi seçmek, başlı başına ahlaki 
mazoşizmdir. Bir film izlerken bu hayal kırıklığının devam etmesine izin vermek, ona tahammül etmek, 
hemen kanalı değiştirmemek veya tiyatrodan çıkmamak, duygusal zekânızı genişletir. Kendinizi veya 
rahatsızlık kapasitenizi denemek ve anlamak için verilen içsel mücadele, rahat bir boşlukta gerçekleşe-
mez, ancak medya nesneleri üzerinde çalışmak veya bunlarla çalışmak suretiyle meydan okunabilir 
(Smith, 2019, s. 23). ‘‘Bergen’’ filmi, 2020 yılının başlarında başlayan ve iki yıl boyunca bütün dünyayı 
ve Türkiye’yi etkileyen Covid-19 pandemisinin olağandışı koşullarının kaldırıldığı bir dönemde sinema-
larda vizyona giren ilk yerli filmdir. Pandemi döneminin kısıtlamalarının sebep olduğu sıkıntıların veya 
toplumda bireyleri etkileyen diğer sorunların sağaltımı bağlamında ‘‘Bergen’’ filminin travma sineması 
ile işbirliği yaptığı ve bu işbirliğinin başarılı olduğu söylenebilir.

Film pratiğine ilham veren travma temasının, filmlerdeki ana karakterlerin psikolojik boyutunun 
oluşturulması açısından kullanışlı bir izlek olduğu söylenebilir. Filmde,  Bergen’in bir yetişkin olarak 
kişiliğindeki patolojiler, küçük bir çocukken anne ve babasının boşanması sonucunda yaşadığı travma-
tik sürece dayandırılmaktadır. Bergen’in arkadaşlık ilişkilerinde ve yaşama dair seçimlerinde verdiği 
yanlış kararların çocukluğunda yaşadığı duygusal eksikliklerden (özellikle baba yoksunluğundan) 
kaynaklandığına dair bir ana fikrin,  filmin genel öyküsüne hâkim olduğu söylenebilir.

Bergen’in hayat öyküsünde, geçmişin günümüze müdahalesi bağlamında geçmişte yaşadığı travma-
ların onun bir yetişkin olarak yaşamını etkilediği söylenebilir. Genellikle geçmişteki travmaları bir 
yetişkin olarak yeniden deneyimlemektedir. Travmatik deneyimlerden kaynaklanan birçok psikolojik 
semptomun ve psikiyatrik bozukluğun Bergen ana karakterinde olduğu görülebilir. 

Filmde Bergen ile Halis’in ilişkisi, sürekli ve düzenli alarak yaşanan bir çatışma, patolojik doğalı 
duygusal bir birliktelik şeklinde sunulmaktadır. Halis sürekli manipülasyon yaparak, Bergen’e kötü 
davranarak ve nihayetinde ona şiddet uygulayarak Bergen’in kendisine itaat etmesini sağlamaktadır. 
Filmde Halis’in Bergen’i kontrol etmek için sergilediği davranışlar ‘gasligting’ kavramı ile açıklanabilir. 
‘Gasligting’e ilişkin sahneler,  psikolojik olarak okunmaya müsaittir. 

Yine ‘‘Bergen’’ filmi, elektra kompleksi, iğdiş edilme ve bastırılmış travmanın tekrarı gibi psikanalitik 
kavramlarla çözümlenmeye müsaittir. Bu çözümlemeler izleyiciye farklı perspektifler sunabilir. Psikanal-
itik film çözümlemesi açısından ana metnin zengin bir içeriğe sahip olduğu söylenebilir. Bergen’in eşi 
tarafından psikolojik ve fiziksel şiddet görmesi, en nihayetinde kezzap saldırına uğraması; popüler 
kültür açısından Bergen’in yaşamına ilgiyi arttırmıştır. Filmde, kadın cinayetleri istatistiklerine referansta 
bulunarak Bergen’in yaşadığı acımasızlığa, haksızlığa (Bergen’in öldürülmesine/kadın cinayetlerine) 
tepki gösterilir.  Bu yönüyle filmin, kadınlara uygulanan şiddete karşı farkındalık oluşturmada olumlu bir 
etkisi olduğu söylenebilir. Ayrıca araştırmada kahramanın travması çerçevesinde yapılan çözümlemel-
er, psikanalitik film eleştirisi bağlamında okuyucuya zengin bir bakış açısı sunmaktadır. 

Kahramanın travması konusu,  filmlerin psikolojik boyutunun analizinde kullanışlı bir temadır. Özellikle 
psikolojik dram türündeki filmlerde bu tema üzerinden analizler yapılabilir. Günümüzde hem sinema 
filmlerinde hem de televizyon dizilerinde psikolojik dram popüler hale gelmiştir. Bu konunun, başka film 
çalışmalarında da kullanılması önerilebilir.

1980’lı yıllarda arabesk müzik, ‘‘iç dökmenin, anlatma istencinin, ifşa etme arzusunun’’ öne çıktığı bir 
misyonu yerine getirir (Gürbilek, 2001). Küpçük (2022), bu durumu tam bir özgüven patlaması olarak 
tanımlar. 1980 darbesinden sonra toplumda böyle bir ruh halinin oluştuğu söylenebilir. Toplumsal 
hafızada 1980 darbesi ve sonrası sokağa çıkma yasaklarının, kısıtlamaların olduğu ve bu tedbirlerin 

zaman içinde yumuşatıldığı bir dönemdir. Bergen’in popülerlik kazandığı 1980’lı yıllar ile ‘‘Bergen’’ filmi-
nin vizyona girip yoğun ilgi gördüğü dönem arasında uzun yıllar olsa da ilgi çekici benzerlikler de bulun-
maktadır. Bergen’in Covid-19 pandemisinden kaynaklanan sokağa çıkma yasaklarının ve kısıtlamaların 
kaldırıldığı bir dönemde tekrar popüler olması ilgi çekidir. Bu durumun sosyal psikoloji bağlamında 
çalışılması önerilmektedir.  
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     New Extremism, yeni Avrupa aşırıcılık ya da aşırı sinema, bireysel veya toplumsal şiddetin özellikle 
sinema yoluyla tasvir edilmesi olarak tanımlanabilir. Kavram sinema aracılığıyla şiddetin kışkırtıcı şekilde 
açıkça gösterilmesi nedeniyle seyirci ve ekran arasındaki deneyimin dinamikleri açısından da oldukça 
merkezi bir yerdedir. New Extremism eğilimi, köken olarak Fransız sinemasıyla ortaya çıkmış olsa da 
sadece Avrupa sineması ile sınırlı kalmaz. Pek çok ülke sinemasında kavramın büyüyen bir etkiye sahip 
olması ve yükselişe geçmesi aşırı sinema üzerine düşünmeyi gerekli kılar. Toplumların ulusal ve kültürel 
farklılıkları filmlerin aşırılık kategorisinin de değişmesine neden olur. Ancak vahşet, şiddet, tecavüz, 
seks, terör gibi unsurlar aşırı sinemanın bağlamları ve ayırt edici genel özellikleri arasında yer alır. 
Aşırılık söyleminin sinemada giderek daha fazla ele alınması bu çalışmanın ortaya çıkmasındaki ana 
unsurdur. Yeni aşırılık kavramının dünya sinemasında olduğu gibi Türk sinemasında da farklı örnekleri 
göze çarpmaktadır. Bu bağlamda Türk sinemasının önemli yönetmenlerinden Serdar Akar’ın filmlerinde 
de ortaya çıkan şiddet yanlısı benzerlikler new extremism kavramı üzerinde düşünmeyi gerekli kılmıştır. 
Bu çalışmada yönetmenin, Gemide (1998) ve Barda filmleri (2007) yeni aşırıcılık kavramı üzerinden 
ilişkilendirilerek analiz edilmiştir. Yeni Aşırıcılığın spesifik özellikleri Akar’ın örnek filmleri üzerinden okun-
maya çalışılmış ve değerlendirilmiştir. Şiddetin tüm biçimleriyle aşırı şekilde sahnelenmesi ve içselleştir-
ilmesi doğrultusunda Serdar Akar sinemasının yeni aşırıcılık eğilimine sahip olduğu varsayılmaktadır.  

     New Extremism can be defined as the new European extremism or extreme cinema, the portrayal of individual 
or social violence, especially through cinema. As violence is provocatively revealed through cinema, the concept 
is also highly important to the dynamics of the experience between the audience and the screen. Even though 
the New Extremism trend originated in French cinema, it is not limited to European cinema. The growing influence 
and prominence of the concept in the cinema of many countries make it necessary to think about extreme 
cinema. The national and cultural differences of societies also cause the extremity category of films to change. 
However, elements such as brutality, violence, rape, sex, and terrorism are among the contexts and distinctive 
general features of extreme cinema. 
The increased usage of extremist discourse in cinema is the main reason for the emergence of this work. There 
are numerous examples of the new concept of extremism in Turkish and global cinema. In this context, the pro-vi-
olent parallels in the films of Serdar Akar, one of the important directors of Turkish cinema, made it necessary to 
think about the concept of new extremism. In this study, the director's films Gemide (1998) and Barda (2007) were 
analyzed by connecting them to the concept of new extremism. The specific aspects of the New Extremism have 
been attempted to be read and analyzed through Akar's films. It is assumed that Serdar Akar's cinema has a new 
extremism tendency in accordance with the excessive staging and internalization of violence in all its forms. 
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Görsel 3: Hayat Güzeldir filminde Giosuè ve babası.
Kaynak: https://www.recursosdeautoayuda.com/en/life-is-Beautiful/ adresinden edinilmiştir.

Çocuğun ve çocukluğun çarpıcı şekilde ele alındığı yerli filmlerden bir diğeri ise araştırmanın konusunu oluşturan, 
1940’lı yıllarda Adana’da yaşanan bir hikâyenin anlatıldığı Zıkkımın Kökü’dür. Zıkkımın Kökü, Muzaffer İzgü'nün 
kendi hayatını anlattığı, 1992 yapımı biyografik bir filmdir. Edebiyatın sinemayı beslemesi, hikâye yönünden film 
senaryolarına kaynaklık etmesi uzun yıllar devam etmiş ve yönetmenler kitaplardan uyarlanan senaryoları beyaz 
perdeye aktarmıştır (Alaca, 2022, s.83). Tıpkı Uçurtmayı Vurmasınlar filminde olduğu gibi kitaptan beyaz perdeye 
uyarlanan bu filmde de filmi sırtlayan ve izleyenlerin kulak vermesi gereken karakter Muzo’dur. Bekçi babası ve ara 
sıra evlere çamaşır yıkamaya giden annesi ve kendisine benzer idealleri olmayan abisi ile bir gecekondu 
mahallesinde, tek göz odada yaşayan Muzo, erken yaşta hayatın acımasızlıklarıyla yüzleşmektedir. Özellikle 
yaşadıkları yoksul hayat filmde çarpıcı bir biçimde işlenmektedir. Bunlara rağmen Muzo, geleceğe dair umudunu 
yitirmeyen ve hayallerinin peşinde koşan bir çocuktur. 

3. Yöntem

Araştırmada nitel araştırma yöntemlerine dahil olan doküman analizi yöntemi kullanılmıştır. Doküman analizi, basılı 
ve elektronik materyaller olmak üzere tüm belgeleri incelemek ve değerlendirmek için kullanılan sistemli bir 
yöntemdir (Kıral, 2020, s.2). Doküman analizi sadece yazılı olarak yayımlanan kitap, makale, tez gibi belgeleri 
değil aynı zamanda ses-görüntü temelli olan TV programları, radyo yayınları, belgeseller, sinema filmleri vb. 
dokümanları incelemeye ve detaylı yorumlamalara ulaşmayı sağlamaktadır. Nitel araştırmalarda kullanılan video 
ya da film analizi gibi yöntemlerin çalışmaya konu olan problemlere ilişkin daha detaylı veri toplanmasına yarayan 
bir teknik olduğu bilinmektedir (Goodson ve Walker, 1988; Boyacı ve İlhan, 2016). Filmde yer alan çocuklarla ilgili 
temel sorunlar yoksulluk ışığında ele alınarak; çocuk yoksulluğu, çocuk işçiliği, çocuk gelin gibi önemli konulara 
ayrılmış ve incelemeler yapılmıştır. İncelemeler sonucunda ise çeşitli yorumlamalara ulaşılmıştır.
 
4. Zikkimin Kökü Filmi Ve Çocuk Yoksulluğu 

Hikayesi Adana’da şekillenen filmde, ailesi ile birlikte gecekonduda yaşayan Muzo karakterinin yaşadığı yoksulluk 
ekranlara çarpıcı bir biçimde yansımaktadır. Muzo ve ailesi küçük bir gecekonduda tek göz odada dört kişi olarak 
hayatını devam ettirmektedir. Barınma açısından yetersiz olan bu mekânda hem mutfak hem oturma odası hem 
yatak odası tek bir alanda bulunmaktadır. İşlevsel açıdan yeterli olmayan bu ev film boyunca sık sık yönetmenin 
gözüyle izleyicilere gösterilmektedir. Yoksul bir aile ve özellikle yoksulluğu derinden hisseden çocuk karakterler 
tüm detaylarıyla ortaya konmaktadır. Hatun’un (2002) yaptığı sınıflandırmaya göre yoksul çocukların barınma 
koşulları ve sorunları bu maddelerle öne çıkmaktadır:

“Yoksulların evleri genellikle sağlıksız çevre koşulları içinde yer alan kalitesiz binalardır. Bir başka deyişle fenni ve 
sıhhi olmayan evlerdir. Evler defalarca yıkılıp, yeniden yapılır. Eşya ya yok denecek kadar azdır ya da çok fazladır. 
Oda sayısı yetersiz, hane nüfusu kalabalıktır. Balkon, kapı önü ve bahçe ayrıcalıklı mekanlardır.  Yoksul evinin 
düşük seviyesi ile kendini özdeşleştirir. Yoksulların evlerinde babalar çok sigara içer ve anneler genellikle tüken-
miştir. Çoğu sinirli ve depresyondadır.” (s.28)

Nitekim, yoksulluğa karşı gerçekçi bir bakış açısı sunan bu filmde, Muzo ve ailesinin yaşadığı barınma sorunları 
sık sık gündeme taşınmaktadır. Ayrıca, küçük bir mahallede yaşayan Muzo’nun derme çatma olan evi mahalledeki 
tüm evlerin içinde en kötüsüdür. Komşuları gerektiğinde mevsimsel koşullar nedeniyle bölgesel olarak yıkılan bu 
evde kalan aileye yardım etmektedir. İnci’ye göre (2017) Türk sinemasında sıklıkla gecekondu hayatı, gelenekleri 
ve büyük kentin modern yaşantısı arasında kalıp bocalayan yarı köylü yarı şehirlilerin konu edildiği filmler bulun-
maktadır. Ancak bu film arşivinin aksine Zıkkımın Kökü filminde bariz bir zengin-fakir çatışması yoktur. Öyle ki 
zengin karakterler filmde yok denecek kadar azdır. Muzo ve ailesinin yoksulluğu ve yoksulluğun etkileri filmde 
merkeze alınan ana konudur.

Film künyesi
Film: Zıkkımın Kökü. 
Yönetmen: Memduh Ün. 
Senaryo: Memduh Ün, Macit Koper.
Yapımcı: Kadri Yurdatap.
Vizyona Giriş Tarihi: 26 Kasım 1993 
Tür: Dram
Oyuncular: Menderes Samancılar, Emre Akyıldız, Günay Girik vd.

4.1. Yoksul bir ailenin betimlenişi ve yoksul çocuk imgesi

Filmde dikkat çekici olan sadece fiziksel bağlamda mevcut olan sağlıksız koşullar değil, evin babasının evin içinde 
ve çocuklarının yanında sık sık sigara içerken ekrana yansımasıdır. Evin annesi ise para kazanmak için arada 
sırada komşuların çamaşırlarını yıkamaya gittiği için yaşadıkları hayattan şikâyet etmektedir. Fakir ama gurur-
lu-yoksul ama mutlu Yeşilçam aileleri yerine Muzo’nun ailesi yaşadıkları yoksulluktan bıkkın davranmakta ve 
oldukça keyifsiz olarak izleyiciye yansıtılmaktadır. Bunlara ek olarak, Muzo ve abisinin kendilerine ait kişisel 
alanları yoktur. Çocuk karakterler anne ve babalarıyla ortak alanda bir yaşam sürdürmek zorunda oldukları için 
özel alanlara sahip olamamaktadır. Her an yetişkinler onların dünyasına sızabilmekte veya onlar yetişkinlerin 
dünyasına dahil olabilmektedir. Filmde, ailedeki çocuklara özel bir ayrıcalık tanınmamaktadır. Muzo’nun 
barındıkları evin tam ortasında büyük bir leğende annesi tarafından sobanın yanında su kaynatılarak yıkanması 
hem yoksulluğun boyutlarının hem de çocukların özel bir alanının olmayışının göstergesidir. Çocuklar da yetişkin-
ler gibi olgun davranmak zorunda kalmakta ve gerektiğinde yetişkinlerin yaptığı işleri yapmaktadır. Örneğin, aile 
ısınma ihtiyacını karşılamak için kömür tozlarından kömür yaparken çocuklar bu işe dahil olmakta ve aileye yardım 
etmektedir. 

 
Görsel 4: Muzo ailesi ile kömür tozlarından kömür elde etmeye yardım ederken.

UNICEF’e (2001) göre yoksulluktan en çok etkilenen aile üyelerinden biri ailenin en küçük üyeleri olan çocuklardır 
çünkü çocukların bu tür yoksul ailelerde gelişimsel süreçleri tehlike altına girmektedir. Çocuk haklarının ihlali ise 
çoğu zaman yoksulluktan kaynaklanmaktadır. Bu nedenle yoksul ailelerdeki ebeveynlerin zor yaşamlarına odak-
lanırken aslında bundan en çok etkilenenlerin çocuklar olduğu gözden kaçmaktadır. Yoksulluk, çocuğun tüm 
dünyasını, isteklerini ve amaçlarını şekillendirmektedir. Yoksulluk arttıkça evdeki paylaşılan besinlerin azlığı da 
dikkat çekmektedir. Bu noktada filmde Muzo ve ailesinin çoğu zaman alelade şeyler yiyerek öğünlerini geçiştirdiği 
görülmektedir. Hatta, evleri fırtına nedeniyle yerle bir olduğu vakit komşulardan biri aileye yardımcı olmak için 
yemek götürdüğünde, Muzo ile ailesi farklı bir yemek yedikleri için memnuniyetlerini dile getirmektedir. Yaşadıkları 
ev, bir gece yağan şiddetli yağmurdan dolayı tavandan su almaya başladığında Muzo’nun ilk tepkisi tavanı 
kaplayan Tarzan motifinin işediğini sanmasıdır. Bu durum, çocuğun doğanın gerçeklerini bile romantik bir bakış 
açısıyla yorumladığını göstermektedir. Daha sonra aile bir araya gelerek gecekondularını iş birliğiyle onarmıştır.

Ailenin çarpıcı yoksulluğu sadece temel besinler veya barınma üzerinde değil giyim-kuşamda da kendini belli 
etmektedir. Muzo okula başlayacağı zaman abisinin eski okul kıyafetlerini giymekte ve uygun bir ayakkabısı 
olmadığı için babası ona bir çift pabuç yapmaktadır. Son derece rahatsız olan ve gürültü çıkaran bu pabuçlar film 
boyunca çocuk karaktere sık sık sıkıntı çıkarmaktadır.

Aile yoksulluğu o kadar içselleştirmiştir ki bunu diyaloglarıyla da sık sık gündeme getirmektedir. Örneğin, Muzo’nun 
babası işten kovulunca kendisini “Allah fakirin yardımcısıdır. Gün ola hayrola.” sözleri ile avutmaktadır. Muzo ise 
babasının işten ayrılma haberini aldığında sorduğu ilk soru okuluna devam edip edemeyeceği ile alakalı olmuştur. 
Çocuk, eğitim masraflarının ailesine yük olduğunu düşündüğü için gerekli fedakarlıkları yapmaya hazır konum-
dadır. Muzo’nun abisi iki yıldır sınıfta kaldığı için anında terzinin yanına kalfa olarak verilmiştir. Bu duruma şahit 
olan Muzo, sonunun abisi gibi olmaması için ideallerinin peşinden koşmayı istemektedir. 
     

Görsel 5: Zıkkımın Kökü Film Afişi

Görsel 5’te filmin resmi afişi görülmektedir. Afişte filmin kahramanı Muzo’nun ahşap bir kapıdan içeri baktığı 
görülmektedir. Aslında bu kapı Muzo’nun başka hayatlara ve ideallerine baktığı kapıdır. Muzo, akıllı bir çocuk 
olarak her şeyin farkındadır. Bu nedenle çevresinde olan biteni iyi analiz edebilmekte ve kendilerinden daha iyi 
yaşam şartlarına sahip olan komşularının evinde olan bitenden haberdar olmaktadır.

4.2.Yoksulluğa bağlı akran zorbalığı

Akran zorbalığı, sosyalleşme sürecinde yaşıtları tarafından bir çocuğun birden fazla yolla şiddet görmesidir. 
Çankaya (2011) akran zorbalığını detaylıca açıklamıştır: 

“Fiziksel zorba davranışlar; vurmak, tokat atmak, yumruklamak, tekmelemek, tırmalamak, çelmelemek, tükürmek, 
itmek, saç çekmek, eşyasını zorla almak, korkutmak yer alırken, sözel zorba davranışlar; isim takmak, alay etmek, 
onurunu zedelemek, küçük düşürmek, hakaret etmek, dedikodu çıkarmak, tehdit etmek ve küfretmek, duygusal 
zorba davranışlar arasında ise; dışlamak, ağır işler vermek, faaliyetlere dahil etmemek, konuşmamak, yardım 
etmemek, yalnız bırakmak yer almaktadır.” (s.83)

Akran zorbalığı özellikle okul döneminde çocukların maruz kaldığı bir durumdur. Okula başlamak veya okul 
dönemine devam etmek, iyi bir eğitim için birtakım araç gereçlerin alınması gerekmektedir. Bu araç gereçler; 
defter, kitap, kalem gibi şeyler iken öte yandan öğrencinin okula uygun bir kılık kıyafet ile eğitimini sürdürmesi 
beklenmektedir. Muzo ve ailesi, diğer aileler gibi okul masraflarını karşılayabilecek durumda olmadığı için 
Muzo’nun babası, oğluna okulda giymesi için bir çift ayakkabı yapmıştır. Ancak, bu ayakkabının çok ses çıkardığı 
ve Muzo’nun da giyerken oldukça zorlandığı sık sık izleyiciye yansıtılmaktadır. Muzo pabuçlarıyla yürüdüğü zaman 
sanki çevresine karşı ben sizden değilim mesajı vermektedir. Sınıf arkadaşları kendilerinden farklı olarak 
gördükleri çocuğa, bu farklılığı hissettirmeye çalışmaktadır. Öyle ki, Muzo sınıfta tahtaya problem çözmeye 
çıktığında yerine otururken diğer arkadaşının ona nedensiz yere omuz attığı görülmektedir. Muzo, yerine oturmaya 
başladığında ise ön sırada oturan iki kız arkadaşı kendisi ve araç gereçleri ile dalga geçmektedir:

Arkadaş 1: O defteri baban mı icat etti? (gülerek)

Arkadaş 2: Aaaa...kaleme bak! Ne biçim kalem bu böyle? Kalem dediğin böyle  (elindeki kalemi göstererek) olur.

Muzo’nun elindeki tahta kalem bile arkadaşlarınınkinden çok farklıdır. Hatta bir arkadaşının kalemi kaybolunca, 
sınıfça bu kabahatin Muzo tarafından işlendiği düşünülmektedir. Tüm sınıf Muzo’yu öğretmenlerine şikâyet etmek-
tedir. Sosyal bir dışlanma yaşayan Muzo, arkadaşlarının kendisine karşı tutumuna kayıtsız kalmakta ve isyan 
etmemektedir. Sosyal dışlanmanın temel sebebinin ise yoksulluk ve eşitsizlik olduğunu söylemek mümkündür 
(Tartanoğlu, 2011, s.5). Bu nedenle, Muzo yaşıtlarından daha zeki daha çalışkan ve daha usludur fakat sırf kendisi 
ve ailesi yoksul olduğu için yaşıtları tarafından hor görülmektedir. Muzo, arkadaşlarından zorbalık gördüğünün 
farkındadır. Bu durumu ailesine de anlatarak sınıf arkadaşlarının kendisi ile alay ettiğini ve yeni bir pabuç 
alınmasını istediğini dile getirmektedir. Ancak, ailesi “Biz para mı basıyoruz sanki?” diyerek bu talebini reddetmek-
tedir.

Film boyunca Muzo’nun arkadaşlarıyla sosyal etkinlikte bulunduğuna rastlanmamaktadır. Muzo, sürekli ailesiyle 
birlikte ev işlerine yardım etmekte veya gelir sağlamak için çeşitli işlerde çalışmaktadır. Okul arkadaşları veya 
mahalleden arkadaşları ile derin bağ kuramaması onu gerekli sosyalizasyon süreçlerinden alıkoymaktadır. Öyle ki, 

mahallelerinde bulunan Muzo’nun yaşıtları hep beraber oyun oynarken veya topluca bir kamyonetin arkasında 
seyahat ederken kameralara yansımaktadır. Muzo ise kendi evlerinin bahçesinde sürekli iş yapmaktadır. Muzo ve 
abisinin boş zamanı değerlendirme etkinliği yoktur. Kendi yaşıtları oyun çağında kreş ve ana okullarında “erken 
çocukluk çağı eğitim programları” görerek geçirirken, yoksul çocuklar her şeyi anneleri ve kendilerinden büyük 
kardeşlerinden öğrenmektedirler (Hatun, 2002, s.29). Filmde Muzo ve abisinin yaptığı tek etkinlik yaşıtlarıyla oyun 
oynamak yerine akşam babalarının etrafında oturup onlara anlatılan dövüş ve kavga hikayelerini dinlemektir. 
 
4.3. Sınıf Ayrımı, Çocuk İşçiliği ve Çocuk Gelinler

Toplum içindeki her sınıfın, kendi sınıflarının oluşturduğu kendine özgü bir yaşam tarzı ve pratikleri vardır. Bu 
sınıflar sembolik alt-mekânların, mobilyaların, giysilerin, dil veya beden yapısı her birinin özgül mantığında aynı 
ifade niyetini ifade eden üniter bir ayırt edici tercihler dizisinden oluşmaktadır (Bourdieu, 1984, s.173). Film boyun-
ca belirli bir şekilde sınıf ayrımı göze çarpmaktadır. Sınıftaki diğer çocukların yeni kalemleri, yeni çantaları ve yeni 
ayakkabıları göze çarpmakta ve okul çıkışlarında çocukların balon alabildikleri gösterilmektedir. Bir gün Muzo, okul 
çıkışında baloncunun ağaca takılan balonlarına yardım etmek istemiştir. Baloncu “Eğer balonları kurtarırsan bir 
tanesi senin olacak” demiştir. Muzo büyük uğraşlar sonucu ağaca çıkarak tüm balonları kurtarmış sadece bir balon 
ağaca asılı kalmıştır. Baloncu ise Muzo’ya ağaçta kalan tek balonun ona ait olduğunu söylemiştir. Bir sonraki 
sahnede Muzo eve koşarak girip annesine artık bir balonunun olduğunu ama ağaçta olduğunu mutlulukla 
söylemiştir. Çocuk için asıl olan balona sahip olmaktan ziyade balon imgesine sahip olabilmenin verdiği mutluluktur 
çünkü Muzo’nun evde yattığı yatak dahil hiçbir şeyi kendisine ait değildir. Abisinin eski pabuçlarını giymekte, abisi 
ile aynı yatağı paylaşmakta ve aynı kaplardan yemek yemektedir. Bu nedenle kendisine ait bir nesneye sahip olma 
fikri Muzo’ya çok cazip gelmiştir. 

Filmin en önemli noktası ise ailenin babasının işini kaybetmesidir. Bunun üzerine aile üyeleri bir telaşa düşmüştür. 
Muzo, ailesine ‘daha çok çalışırız’ sözü vermektedir ve bunu takiben hem okula gidip hem mısır satmaya 
başlamıştır. Bu noktada çocuk emeğinin devreye girdiğini görmekteyiz. Nitekim, bütün araştırma ve çalışmalar 
çocuk işçiliğinin temel nedenini yoksulluk olarak göstermekte ve buna yönelik projeler hazırlanmaktadır (Çalışma 
ve Sosyal Güvenlik Bakanlığı, 2017). Eğitim hayatına ara verilen karne günü dahil olmak üzere geçim sıkıntısı, 
çocukların geleceğe karşı belirsizlik duygusunu sürekli olarak tetiklemektedir:

Anne: Her şey iyi de okul büyüdükçe masraf da büyüyor nasıl geçineceğiz bilemiyorum vallahi...

Muzo: Ben de çalışırım anne.

Bu diyalogdan sonra evin küçük üyesi, annesine verdiği sözü tutarak sokaklarda darı satmaya başlamakta ve darı 
satarken mahalle arasında bir dönme dolaba rastlayıp yaşıtlarının oradaki eğlencesini görüp üzülmektedir. Bir iş 
günü eve dönen Muzo, ihtiyaçları arasında sıralama yaparak kazandığı parayı diğer arkadaşları gibi boş zaman 
etkinlikleri ile vakit geçirmek yerine “Bana çizme alırsın değil mi? Hem de kırmızı?” diye sorarak, annesinden kendi 
kazandığı para ile temel ihtiyaçlarından biri olan ayakkabı almasını istemektedir.

 

Görsel 6: Muzo sokaklarda darı satarken.

Ailelerin ekonomik durumu genel olarak çocukları çalışmaya zorlamaktadır fakat filmde bu durum normalleştirilme-
ktedir. Çocuk işçiliğinin nedenlerinden biri de aile ve ebeveyn desteğinden yoksun kalma faktörünün rol oynadığını 
söylemek mümkündür (Türkiye İstatistik Kurumu, 2013). Muzo’nun ebeveynleri çocuğun çalışma isteği karşısında 
kayıtsız kalmakta ve bu durumu normal karşılamaktadır. Bu nedenle yoğun bir yoksulluk tecrübe eden çocuk 
karakterin çalışmaya başlaması aslında kaçınılmazdır. Muzo, çok sıkı çalışarak darı satıp paralarını biriktirmektedir 
ve bunun sonucunda nihayet kendisine daha önce ailesinden sürekli istediği kırmızı botları alabilmiştir.  Bu arada 
Muzo’nun abisi ise henüz ortaokul çağında olmasına rağmen başarısızlığı nedeniyle okuldan alınmakta ve mahall-
ede bir terzinin yanına yamak olarak verilmektedir. Muzo ise sadece darı satmakla kalmayıp mahallede oturan ve 
ufak tefek işlerini halletmesi için ona para veren komşuları için de emek harcamaktadır. Tüm bu işlerin yanında bir 

de sinemada gazoz satmaya başlayarak ailesine yardım etmektedir. Mahallede yaşayan çocukların daha önce 
arasına karışmayı başaramayan Muzo, yaptığı tahta bir aletle filmleri oynatmayı başararak yaşıtlarının dikkatini 
çekmiş ve bu yolla daha fazla para kazanmaya başlamıştır. Çünkü aynı çevrede oturan yaşıtları sık sık sinemaya 
gidip film izleme ayrıcalığına sahip olmadığı için Muzo filmleri ayaklarına getirmiştir. 

Muzo, yıllar sonra mahallenin kızı Raziye’ye gönlünü kaptırmıştır. Raziye gizli kaçamak buluştuğu Muzo’ya “beni 
alacak mısın?” diyerek evlilik isteğini belli etmekte ama Muzo bir türlü cevap verememektedir. Çünkü kendisi, 
küçüklüğünde olduğu gibi hâlâ öğretmen olacağını düşünmektedir. Yazın pamuk toplamaya giden Raziye'nin 
peşinden giden Muzo, Raziye’nin babasına Raziye ile evleneceklerini söyleyerek onlarla kalmaya başlar. 
Raziye’nin babası ise bu ilişkinin farkındadır. Bir gün Raziye’nin babası artık kızını gelip istemesi gerektiğini söyler. 
Lakin Muzaffer, ilk aşkı ile okuyup büyük adam olmak hedefi arasında gidip gelir. Nihayetinde okuma isteği 
evlenme isteğinden ağır basar ve Raziye’den vazgeçmek zorunda kalır. Muzo, açık bir şekilde babası gibi olmak 
istememekte, belirli bir refah seviyesine ulaştıktan sonra ailesine düzgün bir ev almak istemektedir. Kendi yoksul-
luğundan sıyrılarak, yeni bir hayat kurmak istemektedir. Bir sonraki sahnede ise Raziye kendinden yaşça büyük bir 
adamla evlenirken mutsuz ve kırgın bir ifadeyle Muzo’ya bakarken görülmektedir. Filmin geçtiği dönem açısından 
değerlendirecek olursa, Raziye de aslında Muzaffer gibi henüz okula devam etmesi gereken bir yaştadır fakat 
babası tarafından kendisinden yaşça büyük bir adamla evlendirilmiştir. 18 yaşından önce yapılan evlilikler çocuk 
evlilikleri ve on sekiz yaşından önce evlenen kız çocukları ise çocuk gelin olarak kabul edilmektedir (Malatyalı, 
2014, s.29). Aslında Raziye bir çocuk gelindir. 

Filmde çocuk gelin olan kişi sadece Raziye değildir. Filmin başlarında mahallede Muzo’ların karşı komşusu olan 
orta yaşlı adamın oldukça genç bir kadın ile evlendiği görülmektedir. Genç kadının yaşı zikredilmese de çocukluk 
çağının sonlarında olduğu tahmin edilmektedir. Zira Muzo’nun annesi orta yaşlı adamın genç eşine şiddet uygu-
ladığına kulak misafiri olurken “Kızı yaşında karı almış” diyerek yaş farkını vurgulamaktadır. Genç eşine sürekli 
şiddet uygulayan ve hizmetçi muamelesi yapan Papaz lakaplı karakter ise eşinin zayıf olduğunu çünkü baba 
evinde yeterince beslenemediğini vurgular. Bu sözleriyle, yoksul ailelerde büyüyen çocukların istismara açık hale 
geldiğini bilakis belirtmektedir. Yüksel-Kaptanoğlu ve Ergöçmen’in (2012) çocuk gelinler üzerine yaptığı detaylı 
çalışmaya göre genel olarak çocuk gelinlerin, eğitim düzeyinin düşüklüğü, maddi kaygılar, refah düzeyi ve 
gelenekler nedeniyle yapıldığını söylemek mümkündür. Çocuk gelinlerin çoğu, maddi kaygılar yüzünden bir 
başkasıyla evlendirilmektedir. Papaz beraber sofraya oturdukları Muzo için de “Sen de çok zayıfsın” diyerek yeterli 
besini ailesinin evinde alamadığını ima etmektedir. Bu nedenle, Muzo’yu sık sık para karşılığında kendi işlerinde 
kullanmaktadır. 

 

Görsel 7: Muzo komşuları için çalışırken.

Filmin sonunda ise Muzo’nun çocukluğundan beri istediği hayata kavuştuğu görülmektedir. Sonunda öğretmen 
olmuştur. Bu noktada, çocukluk hayalini gerçekleştiren büyümüş bir karakter görmekteyiz. Filmin izleyicilere son 
mesajı ise “ne zorluk yaşarsak yaşayalım filmin çocuk karakteri gibi asla hedefimizden şaşmayalım ve bu yolda 
istikrarlı olarak çalışalım” olmuştur. Muzo, izleyicileri yaşadığı olumsuzluklar ve içinde bulunduğu durumla üzerken 
bir yandan da başarı konusunda geçekten ilham vermiştir.

Sonuç

Yoksulluk toplumsal problemlerin başında gelmektedir. Geçmişte ve güncel hayatta yoksulluğu kesin olarak 
bitirmek mümkün olmasa da önüne geçilmesi için çeşitli önlemler alınmaktadır. Yoksulluk türlerinden en önemlisi 
ise çocuk yoksulluğudur. Özellikle Türk sineması, çocuklarla ilgili ve çocukların yer aldığı filmlerde yoksulluğu ajite 
ederek izleyicilere aktarmaktadır. Başrolde yer alan çocuk karakterler, hem zengin karakterlerin acımasızlığı ile 
hem de yoksullukla mücadele ederek izleyicinin gönlünde taht kurmaktadır. 1980’li yılların sonu ve 1990’lı yılların 
başından itibaren çocuğun film içindeki rolü değişmeye başlamıştır. Yüzeysellik bir kenara bırakılarak çocuk karak-
terlerin karakter yapısı zenginleşmeye başlamıştır. Artık çocuk sadece mesaj ileten bir araç değil aynı zamanda 
anlaşılması gereken bir amaçtır da. Çocuk, gündelik hayatın içinde gören ve yorumlayandır. Araştırmada incelenen 
Zıkkımın Kökü filminde olduğu gibi Muzo da gören, farkında olan ve yorumlayan bir karakterdir. Etrafında olan biten 
her şeyden haberdardır ve bunu izleyiciye aktarırken kendi sözleri ile aktarmaktadır. Filmde baskın olarak ele 
alınan yoksulluk konusu çocuk karakter tarafından hissedilmekte ve izleyicilere onun gözünden aktarılmaktadır. 
Muzo, ailesi ile tek göz bir evde yaşamakta, yaşıtlarından yoksulluğu nedeni ile zorbalık görmekte ve yaşıtları 
normal sosyalizasyon süreçlerinden geçerken o, ailesine katkıda bulunmak için hem okuyup hem de çalışmaktadır. 
Akran zorbalığı, yoksulluk, çocuk işçiliği, çocuk gelin gibi konularda zengin bir içerik sunan Zıkkımın Kökü filmi bu 
nedenle incelenmeye uygun bulunmuştur. Muzo sadece yoksul bir çocuk olmaktan öte, mahallesinde diğer çocuk-
ların yaşadığı sorunları (örneğin çocuk gelinler) bir anlatıcı gözüyle izleyicilere aktarmaktadır. Muzo film boyunca 
hem çocuk, hem öğrenci, hem gerektiğinde yetişkin hem de idealist bir karakter çizerek daha önce Türk sinemasın-
da örneği olmayacak türden bir rolde konumlanmıştır. Muzo, ailesine sürekli olarak yardım ederek çoğu zaman 
çocukluğun gereği olarak görülen sosyalleşme sürecinden kendini muaf tutarak fedakârlık yapabilmektedir. Filmin 
geçtiği yıllarda özellikle taşrada, çocukların yoksulluk yüzünden yaşadığı sorunlar öne çıkarılmıştır. Muzo da 
yoksulluk nedeniyle topluma karışamayan fakat toplumda olan biten sıkıntıları gören ve tecrübe eden bir kahra-
mandır. Filmi beyaz perdeye sunan kişilerin izleyiciye verdiği mesaj ise şudur: Muzo yaşadığı yoksulluğa rağmen 
yaşadıklarını ajite etmemekte yoksulluğu içselleştirerek bu gerçekliği kabul edip bu gerçeklikten sıyrılmak için çok 
çalışmakta ve bir gün istediği mesleğe kavuşarak ailesinden gelen yoksulluk döngüsünü kırmaktadır. Yoksulluk; 
çocuk işçiliğine, çocuk ihmaline, çocuk istismarına yol açabilen muhtemel bir olgudur fakat Muzo, tüm bunlara 
rağmen yoluna devam etmiş ve sonunda istediği gibi büyük adam olmayı başarmıştır. Bu anlamda Muzo’ya 
üzülmemiz değil, onun yoksulluk içinde kendini yetiştirip ideallerine kavuşmasını kutlamamız gerekmektedir.
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Giriş

Şiddeti tanımlamanın birçok yolu vardır. Şiddeti tanımlanabilir kılan şey emarelerinin gerçekleşmesi ya 
da görünür olmasıdır. Kavram olarak her yerde ve insani ilişkiler içerisinde ortaya çıkabilen şiddet, 
Zizek’in ifadesiyle “görünmez olabilir ya da görünen şeyleri anlamlandırmak için dikkate alınması gere-
kebilir” (Zizek, 2008, s. 2). Wolff, şiddetin gerçekleşebilmesi için bazı ahlaki kuralların ihlal edilmesi 
gerektiğini belirtir. Bunlar, “öldürme, ağrıya neden olma, devre dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan 
mahrum etme, zevkten mahrum etme, aldatma, sözünde dur, hile yapma, yasalara uy ve görevini yap” 
gibi kurallardır (1969). Bunlardan kasıtlı olarak birinin ihlal edilmesi şiddetin tanımlanmasına olanak 
sağlar.

Şiddet oldukça geniş bir izleyici kitlesine sahip olan sinemada da en açık biçimde temsil edilmektedir. 
Yönetmenlerin izleyici tepkilerini göz ardı ederek sorunlu olduğu düşünülen şiddet eylemlerini filmlerde 
izleyiciye özgür biçimde sundukları görülmektedir. Çağdaş sinemada artan bir şekilde yaygın hale gelen 
aşırı şiddet eğilimli filmler, zleyiciyi yeni bir kavramla tanıştırır. New Extermism kavramı sinemada 
şiddetin analiz edilmesi olarak tanımlanır. Orantısızca kullanılan görüntüler temsil ettikleri duygulardan 
ziyade izleyicinin hislerine odaklanır. Kışkırtıcı öğeler sinemanın estetik ve sanatsal konumunun 
temsilinde yeni bir pratik yaratır. Özellikle korku ve pornografik öğeler bedeni ve ruhu rahatsız eder. Yeni 
aşırıcılık, izleyicinin kendiyle yüzyüze gelmesine ve bu duyguları deneyimlemesine de neden olur. 
Yönetmenlerin filmlerinde kullandıkları referanslar şiddetin ortaya çıkışı ve ona verilen tepkisel 
davranışları tartışmamızı sağlar. Kavram üzerinden yaratılan tartışma, rahatsızlığın aşırılığı ya da 
terimin kullanılmasının yarattığı olumsuz duyguların okuması hakkındadır. 

Aşırılık kavramı filmlerde sadece eylemsel değil aynı zamanda söylemsel olarak da yer bulmaktadır. 
1990’ların sonlarından itibaren son derece korkunç, kışkırtıcı ve zorbaca olarak isimlendirilen filmler 
Angelo’nun (2012) ifadesiyle “ihlal edici” kavramıyla da tanımlanır. Filmlerin genel olarak temaları 
sadece biçim ve içerdiği kan miktarları açısından farklılık göstermesidir. Bu ihlalci filmler seyircinin 
konumunu ve filmdeki beklentilerini değiştirerek acımasız bir sinema eğilimi yaratır. Filmlerde tematik 
sahnelere ek olarak cinayet, yamyamlık ve canavarca his yaratacak öğeler gibi sinemayı ihlal eden ayırt 
edici özellikler eklenir. 

Bu çalışma New Extermism kavramını filmler üzerinden düşünmemizi ve kavramın sinema inşasına 
bakış atmamızı sağlar. Türk sinemasında büyük bir hayran kitlesine sahip olan, yönetmen Serdar 
Akar’ın filmlerinde, şiddet unsurları özne ve fail üzerinden amansız ve cüretkar bir biçimde görünür 
kılınmakta; Akar’ın aşırı şiddet öğelerine yer veren bir tutuma sahip olduğu gözlemlenmektedir. Liter-
atürde Serdar Akar’ın filmlerinde bu konuyla ilgili bir çalışmaya rastlanmaması nedeniyle çalışma önem 
arz etmektedir. Bu bağlamda, çalışmanın ilk kısmında New extermism kavramı ikinci kısımda bu doğrul-
tuda aşırı teriminin sinemayla ilişkisi; son bölümde ise Serdar Akar’ın örneklem olarak seçilen filmleri 
new extermism kavramı doğrultusunda betimsel analiz edilmektedir. Yine bu çalışma Serdar Akar’ın 
sinematografiyi şiddeti göstermenin aracı olarak nasıl kullandığını ve bilinçli olarak şiddeti nasıl 
sahnelediğini göstermektedir. Örneklem olarak seçilen filmlerinde Akar’ın, Yeni Aşırılık eğilimine sahip 
olup olmadığı tespit edilmeye çalışılmıştır.  

1. New Extermism: Kendini Kötü Hisset

Fransa’da 1990’ların sonunda öne çıkan “yeni aşırılık” müphem bir tartışma yaratır. Son derece farklı 
üslup ve tematik ilgi alanlarına sahip bir dizi sanat yönetmeni arasında, şoktan yararlanma eğilimi ile 
ilişkilendirilen taktikler öne sürülür. Auteur filmlerin estetik üslupları korku, vahşet ve pronografik sine-
manınkiyle karışır. Bu filmlerin sadece beden korkusu ve iğrenme ile meşgul olması izleyicinin taham-
mül etme kapasitesini test etmekle kalmaz aynı zamanda anlamlı bağ kurma girişimlerine de direnir. Bu 
eğilim hem film tarihçilerini hem de eleştirmenleri büyüler (Beugnet, 2011). 

Fransız Aşırılığı terimi ilk kez 2004’te eleştirmen James Quand tarafından Fransız sinemasında 
gördüğü “şok taktikleri için büyüyen bir moda” olarak gördüğü şeyi tanımlamak için kullanılır. Tanım 
popüler ve bilimsel bağlamda bir dizi tepkiye yol açsa da yaygın bir ün kazanır. Quant; François Ozon, 

Gaspar Néo, Catherine Breillat, Philippe Grandieux ve Dumont gibi yönetmenlerin kasıtlı olarak sınırları 
aşmaya yönelik eğilimlerinin, tabuları yıkan, her kareyi etle dolduran, tecavüzlerin, dayakların, 
yamyamlığın, ensest ilişkilerin sinemada arttığı nı belirtir (Kendall T. , 2013). New Extermism ile ilgili 
takip eden tartışmaları başlatan Quandt, Fransız sinemasında ve daha sonra tüm Avrupa’da yayılacak 
olan önemli bir eğilimi adlandırmış olur.  Eş zamanlı olarak terim, “korku sineması”, “iğrenç sinema”, 
“cinema du corps”, “Yeni Fransız Aşırılığı”, “ihlal sineması”, “duyum sineması” olarak adlandırılan ifade-
lerle eşleştirilir. Eleştirmenler bu tarz rahatsız edici, nahoş ve nihilist filmlerin çağdaş Fransız siyaset, 
toplumu ve kültürü hakkında değerli bilgiler sağladığını ifade eder.  Yönetmenlerin özellikle Pier Paolo 
Pasolini, Luchino Visconti ve Michaelangelo Antonioni’nin çalışmalarından temalar ve stiller ödünç 
aldığı gözlemlenmektedir. Beden ve can sıkıntısı sineması yerini çıplaklık ve açık bedensel davranış 
için yeni bir tercihe bırakmıştır (Watkins, 2016). Kerner, aşırı sinemayı vahşi şiddet öğeleri içeren aşırı 
korku eğilimine neden olan filmler olarak tanımlarken (2016, s. 2), Frey, basit bir biçimde, genellikle 
eleştirel ve popüler tartışmaları alevlendiren, görsel olarak cinsellik ve şiddet içeren “kaliteli” filmlerin  
uluslararası bir üretim eğilimi olarak tanımlar. Bu eğilime sahip filmlerin tanımlanabilmesi için kapsayıcı 
kriterler gereklidir (Frey, 2016, s. 7). Simüle edilmemiş nüfuz edici seks, sansasyonel cinsel şiddet, kan, 
yamyamlık, cinayet, ensest ve nekrofili, aşırı şiddet ve açık cinsellik Avrupa’nın yeni aşırıcılığını karak-
terize etmektedir (Birks, 2013). Tim Palmer aşırı sinemanın günümüz ana akım sineması gibi izleyiciyi 
eğlendirmek veya cezbetmekten ziyade daha çok kışkırtma ve hoşnutsuzluk yaratma amacı taşıdığını 
ifade eder (2011, s. 93). Bu nedenle filmlerin içerik açısından olduğu kadar biçim açısından da sınırları 
aştığı ifade edilebilir. Ancak Grønstad (2007), bazı yönetmenlerin özellikle böyle bir davranışa yöneld-
iğini söyler. Bu filmler özellikle eğlendirme stratejisinin parçası olarak iğrenme anlarını yakalamaya 
çalışır.

Yeni Fransız Aşırıcılığı, Fransız sinemasında önemli bir adım teşkil etmektedir. Fransa’ ya özgü bir 
sansür sistemi tarafından ayrıcalıklı kılınan Yeni Fransız Aşırıcılığı anlamını, Fransız rahatsızlığının 
belirli tarihsel bağlamının bir aynası olarak, güvencesizliğe, dizginsiz kapitalizme, sosyal ayrılmaya, 
ırkçılığa ve kadın düşmanlığına karşı telafi edici bir refleks olarak kavranmasıyla bulur (Chevalier, 
2016). Özellikle Fransa’nın işgal dönemindeki rolünün yeniden sorgulanması, sömürge tarihi, savaş 
dönemleri gibi yakıcı meseleler daha klasik sinematik tarzda ele alınacaktır. Buna karşılık yeni aşırılığın 
bedensel, somutlaşmış bir boyutunu ön plana çıkarması, tarihsel üretim bağlamında daha az doğrudan 
okunur ve daha içsel bir bağlantı sunar. Filmlerin birçoğunun açıkca aşırılık türlerinin kodlarından 
yaralanması gerçeğiyle birleşince, yeni aşırılığın ortaya çıkışıyla çağdaş olan kamusal tartışmaların 
kısmen geriye dönük doğası onu klasik bir dönüş vakasına indirgemeyi cazip kılar (Beugnet, 2011, s. 
31). Kendilerini ahlaki ve psikolojik açıklamaya, klişeleşmiş güzellik kriterlerine, kenar boşluklarının 
yetersiz temsiline karşı konumlandıran bu filmler, toplumsal bedenin karışıklığı, bağlayıcılığı, parçalan-
ması biçiminde kavranan tarihle içsel özdeşleştirmeyi pekiştirir. Bu yönüyle auteur sineması altında 
Fransa’da aşırı şiddet içeren sinemanın ortaya çıkışı rahatsız olunan görüntünün anlamlı olması halini 
içinde barındırmaktadır. Aşırı sosyal ve fiziksel şiddet içselleştirilmiş biçimde sahnelenerek bilinçli 
olarak yerleştirilmektedir. Şiddet eğilimli bir sinema, sinematografik olarak da kendine bir alan oluştur-
maktadır. Şiddet görüntülerinin kullanımı aşırı ilgisiz ve pasif olarak algılanan izleyici kitlesini şiddetle 
hedef almaktadır. Onu görsel, anlatısal olarak gaddarlaştırmaya, mekansal-zamansal, duyusal işaret-
lerini bayılmaya, kusmaya neden olacak şekilde istikrarsızlaştırmaya çalışır. İzleyici böylece kabul ettiği 
şiddete karşı pozisyonunun belirsizliğinin farkına varır. Halk, sefil kahramanlar haline gelen kurbanlarla 
özdeşleşerek, insanlıklarının sınırlarını yeniden tanımlamaya, bu ahlaki kesinlikleri sarsmaya yönlendi-
rilir. Bu dayanılmaz görüntülere bakmak için mücadele ederek, gözlerini kırpma hakkını veya görevini 
kabul ederek yeniden sorumlu bir izleyici olur (Chevalier, 2016).

Yeni aşırılık, şiddete ve zulme dayanan müphem bir şekilde hem iğrenç gaddarlık hem de radikal 
yaratım olasılığına dokunmaktadır. Ödün vermeyen vahşet ve içgüdüsel duygu yaratan New Extermism 
bu bakımdan sanat ve kültürün etik ve ontolojik statüsünü rahatsız eden harekettir. Çünkü yeni aşırılık 
Avrupa sanat sinemasının kültür bağlamında, pornografi ve korku arasındaki ayrımları karmaşıklaştırır. 
Hareket, 1990’ların sonunda Fransa’da Virginie gibi filmlerle ortaya çıkar. Despente ve Coralie Trinh 
Thi’nin kana bulanmış intikam filmi Baise Moi (1999), Philippe Grandieux’nun karanlık ve esrarengiz 
seri katil filmi Sombre (1998), Gaspar Noé’nin I Stand Alone (1998) ve Catherine Breillat’ın Romantizm 
(1999) filmi eğilimin ilk örnek filmleri arasında yer almaktadır. 2000’li yıllarda ise terim tüm Avrupa’yı 
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Sinema ilk kez ortaya çıktığından beri, belirli bir izleyici kitlesine hitap etmek için hazırlanmıştır. Yapılan ilk filmlerin 
yetişkinler için hazırlandığı bir gerçektir. Çoğunluğun yetişkinlerden oluştuğu film kadrolarında çocuklar sadece bir 
ailenin parçası olarak yer almıştır. Ancak zaman ilerledikçe çocukların içinde bulunduğu film sayısı, film sena-
ryolarında verilen roller ve replikler de aynı oranda artmıştır. Özellikle Yeşilçam filmlerinde çocuklar, yetişkin karak-
terlerden ayrı bir yere konumlandırılmaya başlanmıştır. İçerikler yetişkinlere hitap edecek şekilde tasarlansa da 
çocuk karakterlerden sırayla film yıldızı çıkması, beraberinde çocuk başroller furyasını da getirmiştir. Sezercik, 
Ayşecik, Ömercik gibi karakterlerden oluşan filmler, ardı ardına gelerek izleyici kitlesinde ilgi uyandırmayı 
başarmıştır. İzleyicilerden alınan olumlu dönüşler sonrası, daha çok çocukların ve yaşadıkları maceraların yer 
aldığı senaryoların ağırlıkta olduğu sinema filmleri yayınlanmaya başlamıştır. 

 Türk sinemasının önemli bileşenlerinden oluşan bazı temalar, çocuk filmlerinde de kendini göstermiştir. 
Örneğin; köyden kente göç, fakir-zengin ayrımı, aile çatışması gibi Türk sinemasına yön veren ve sıklıkla işlenen 
konular, çocuk karakterlerin yer aldığı filmlerde de ortaya konmuştur. Nitekim, Yeşilçam filmlerinde yer alan çocuk-
lar genellikle izleyicide acıma duygusu uyandırma ve sempati toplama amacıyla bir araç olarak kullanılmıştır. Bu 
amaçla, çocuklar olabildiğince yoksul şekilde temsil edilmiştir. Kimi zaman yetim kimi zaman öksüz olarak konum-
landırılan çocuklar, bazen hem öksüz hem yetim olarak nitelendirilmiştir. Çocuklar, sadece ailesiz olarak değil ailesi 
olsa da yoksullukla mücadele eden birer kahraman olarak resmedilmiştir. Kendileri ile aynı adı taşıyan filmlerde 
çocukların, genellikle -cik eki kullanılarak hem küçük hem de yetersiz olduğu ön plana çıkarılmıştır. Ancak, çocuk 
temalı filmlerde zamanla değişiklikler başlamıştır. 1980’li yılların sonları ve 1990’lı yıllarla beraber çocuklar sadece 
bir acıma veya güldürü unsuru olarak değil kendi karakterleri ve iç dünyası ile daha gerçekçi şekilde vurgulanmaya 
başlanmıştır. Bu akımı ilk başlatanlardan biri ise Uçurtmayı Vurmasınlar filminde yer alan ve baş anlatıcı olarak 
gösterilen çocuk karakterdir. Bu karakter, çocuk filmleri arasında ilk kez iç dünyasına tanıklık ettiğimiz, etrafındakil-
eri kendi gözüyle gören ve anlatan karakterlerin başında gelmektedir. 1993 yılında gösterime giren Zıkkımın Kökü 
filmi ise, Uçurtmayı Vurmasınlar’ın ardından çocuk karakterin başrolde olduğu ve onun dünyasına girebildiğimiz bir 
karakter olarak ele alınmaktadır. Filmin başkahramanı olan Muzo, filmde aynı zamanda seslendirici olarak da 
görev alarak filmle ilgili detayları izleyiciye aktarmaktadır. 1940’lı yıllarda Adana’da geçen filmin kahramanı Muzaf-
fer (Muzo)’in hayatını anlatan film yoğun bir yoksulluk teması ile kurgulanmıştır. Bekçi babası ve ara sıra evlere 
çamaşır yıkamaya giden annesi ve kendisi gibi büyük ideallere sahip olmayan abisi ile bir gecekondu mahallesinde 
tek göz odada yaşayan Muzo, erken yaşta hayatın acımasızlıklarıyla yüzleşmektedir. Bunlara rağmen Muzo, 
geleceğe dair umudunu yitirmeyen ve hayallerinin peşinde koşan bir çocuktur. 

Bu araştırmada ise yoksulluk, çocuk yoksulluğu ile ilgili teorik bir çerçeve çizilmiş daha sonra yerli-yabancı sinema-
da çocukların geçirdiği evrelere değinilerek Zıkkımın Kökü filminin analizi yapılmıştır. Doküman analizi yoluyla 
incelenen filmde, çeşitli temalar altında yorumlamalara varılmıştır.

1. Yoksulluk Ve Çocuk Yoksulluğu

Yoksulluk birden fazla şekilde tecrübe edilen toplumsal bir olgudur. İnsanlık, toplumlar ve bireyler yoksulluğun 
çeşitlerini yaşayarak veya görerek mutlaka tecrübe etmiştir. Bire bir yoksulluğa maruz kalmamak yoksulluğun 
yaşanmadığı veya olmadığı anlamına gelmemektedir. Zira, çağımıza ulaşana kadar birçok toplum yoksulluğun 
kıyısından dönmüş veya tarihler boyu sürecek yoksulluğun izleriyle mücadele etmek zorunda kalmıştır. Kıtlık 
nedeniyle yaşanan göçler, kuraklık, önemli gıdalara erişememe gibi durumlar toplum temelinde bireyin hayatının 
da şekillenmesine neden olmuştur. Bu nedenle, yoksulluk gibi değişmesi istenen fakat değiştirilmesi zor olan bir 
olgunun sosyal bilimler tarafından incelenmesi kaçınılmaz bir durum olmuştur.
Belirli bir yoksulluk tanımı vermek, yoksulluk çerçevesini kısıtlamaya neden olabilmektedir fakat kavramın daha iyi 
anlaşılabilmesi için çeşitli tanımlara göz atmak gereklidir. Bir yokluk durumunu ifade eden yoksulluk Türk Dil Kuru-
mu’na göre “Yoksul olma durumu, yoksuzluk, variyetsizlik, sefillik, sefalet, fakirlik” (Türk Dil Kurumu, t.y.) olarak 
tanımlanmıştır. Yoksullukla başka bir tanım ise şu şekildedir:

“En genel anlamıyla yoksulluk; gelir eksikliği-azlığına bağlı olarak, asgari yaşam düzeyini sürdürmek için gereken 
mal ve hizmetlerden yararlanamama ve bu durumun beraberinde getirdiği sosyal mahrumiyet geliştirme duygu-
sudur” (Topgül, 2013, s. 279).

Yoksulluk sadece bir şeyin olmayışı veya yokluğu ile tanımlanmamaktadır. Yoksulluk olgusunda önemli olan gelir 
seviyesinin yanı sıra, bu, servet eksikliğini veya çok azını; barınak, giyim, mobilya, kişisel ulaşım araçları, radyo 
veya televizyon vb. gibi diğer varlıkların eksikliğini veya düşük kalitesini içerir (Chambers, 2006, s.3). Dolayısıyla, 
yoksulluk sadece bir hiçlik durumunu ifade etmemektedir; yoksulluk gelir sahibi kişilerin materyallere ulaşımını 
kısıtlayan, yetmeyen veya düşük kalitede ürünlere erişimi sağlayan bir unsurdur. 

Yoksulluğun daha da görünür hale geldiği Sanayi Devrimi’nden sonra sosyolojik anlamda klasik teorisyenler 
tarafından eşitsizlik ve üretim araçlarının haksız dağılımı üzerinden yoksulluğa ışık tutulmuştur. Yoksulluk ve 
yoksul işçiler üzerine fikirler üreten Karl Marx, üretim araçlarını elinde bulunduranlar ve bu araçlara sahip olmayan-
lar arasında yaşanan eşitsizliği temel alarak alt sınıf olarak görülen işçi sınıfının yoksulluğu üzerinden yoksulluk 
tanımı yapmıştır. Ona göre yoksulluk servet ve gelirin eşitsizliği veya eşit olmayan dağılımından kaynaklıdır (Marx, 
1996). Diğer bir teorisyen Max Weber ise eşitsizliğin sadece maddi yoksulluk nedeniyle değil fakat birçok faktör 
tarafından oluşabileceğini belirtmiştir. Böylece yoksulluk sadece ekonomik anlamda değil toplumsal bağlamda 
topluma olan etkileriyle de gündeme oturmaya başlamıştır (Aydın, 2018, s.251). Toplumsal değişim yaşanmaya 
başladıkça yoksulluğun azalmayıp aksine çoğalmaya başladığı her yüzyılda yoksulluk bir problem haline gelmeye 
başlamış ve analitik çözümler üretilmek istenmiştir. 

Yoksulluğun gelir azlığı kapsamında değerlendirilmesi ise kısmen eksik bir tutumdur. Yoksulluk denilince akıllara 
genelde zenginliğe karşıt olan fakirlik, diğer bir adıyla; sefalet, açlık, yokluk, muhtaçlık, hayatla sürekli mücadele, 
hayatta kalabilme savaşı, temel ve zorunlu ihtiyaçları yeterince karşılayamama, yeterli varlığa sahip olamama ve 
gelirden mahrum olma gelmektedir (Ak, 2016, s. 296). Ancak, yoksulluğun türleri sadece ekonomik tabanlı değildir. 
Bilgi yoksulluğu, eğitim yoksulluğu, hizmet yoksulluğu ve barınma yoksulluğu gibi çok kola ayrılabilmektedir.

Yoksulluk, ne olduğuyla değil kimleri etkisi altına almış olduğuyla da araştırılan bir konudur. Yoksulluk olgusu 
sosyal hayatta adaletsizliğe ve eşitsizliğe neden olmaktadır. Aile yoksulluğu, kadın yoksulluğu, azınlık yoksulluğu, 
çocuk yoksulluğu gibi konular sosyal bilimciler için önemli bir çalışma haline gelmiştir. Özellikle çocuk yoksulluğu 
birçok kamu kurumu ve kuruluşunca, çeşitli STK’larca ve gönüllü bireylerin, sosyologların, sosyal çalışmacıların 
çalışmalarıyla önlenmeye ve onarılmaya çalışılmaktadır. Bu bağlamda çocuk yoksulluğu ile ilgili verileri incelemek, 
konunun özüne inmeyi kolaylaştıracaktır. Bradshaw’ın (2002) yaptığı araştırmaya göre Birleşik Krallık’ta yoksul 
çocukların profili belirlenmiştir:

Tablo 1’de görüldüğü üzere, UNICEF’in derlediği bilgilere göre dünya çapında 1 milyar çocuk psikolojik-sosyal ve 
fiziksel gelişimleri için elde etmeleri gereken temel ihtiyaçlardan mahrum şekilde hayatını sürdürmektedir. 356 
milyon çocuk ise temel gereksinimlerini karşılamak veya başka diğer nedenlerden dolayı iş hayatına atılmakta ve 
çocuk işçiliği yaparak cüzi miktarlar kazanmaktadır. Çocukların temel ihtiyaçlarını karşılayamadığı için çalışmak 
zorunda olmaları, eğitim hayatından geri kalmalarına dolayısıyla da yaşadıkları yoksulluğun devamına neden 
olmaktadır. Yoksul çocuklar sadece çalışmak zorunda kalmamakta yaşadıkları yoksulluk kimilerinin hayatlarını 
kaybetmesine sebep olmaktadır. Ne yazık ki, yoksul ailelerde büyüyen yoksul çocuklar daha iyi durumdaki yaşıt-
larına göre hayatlarını daha çabuk kaybetmektedir.

Çocuk yoksulluğunu yetişkin yoksulluğundan tamamen ayırmak doğru değildir. Çocuk yoksulluğu için çözüm 
aranırken bu gerçeği göz önünde bulundurmak gereklidir: Bir ailenin içinde doğan çocuk ailenin kültürünü, 
geleneklerini, alışkanlıklarını devam ettirirken yoksulluğunu da devam ettirebilmektedir. Çocuk yetiştirmeyle ilgili 
harcamalar, iş kayıpları ve maaş kesintileri, iki ebeveynli bir haneden tek ebeveynli haneye geçiş ve bir aile üyesi-
nin engelli olmasıyla birlikte ailelerin yoksulluğa düşmesi gibi birçok neden çocuk yoksulluğuna da temel hazırla-
maktadır (Haider, 2022).

Geçmişten günümüze özellikle Sanayi Devrimi ile birlikte çocuk işçi kavramının görülür şekilde ortaya çıkması, 
çocukların ağır koşullarda çalıştırılmaya başlanması ve çocukluğun temel özelliklerinden sıyrılarak yetişkinler gibi 
hane geçindirmeye başlamaları çocuk ve çocukluk haklarını gündeme taşımıştır. Bu bağlamda, çocukların ve 
haklarının korunmasına dair çalışmalar hızlanmaya başlamıştır. 20 Kasım 1959 yılında Birleşmiş Milletler tarafın-
dan Çocuk Hakları Bildirgesi'nin kabul edildiği ve aynı zamanda 1989 yılında Çocuk Haklarına Dair Sözleşmeyi 
kabul ettiği tarihtir. Nitekim 20 Kasım tarihi 1990 yılından beri Dünya Çocuk Hakları Günü olarak kutlanmaktadır.

2. Yerli-yabanci Sinemada Çocuk Ve Çocukluğa Kisa Bir Bakiş

Çocukluk sinemanın ilk çıkışından bu yana beyaz perdede kendine yer bulan olgulardan biridir. Çocuklar bir ailenin 
parçası olarak, bir öğrenci olarak veya ahlaki bir konunun öğreticisi olarak karşımıza çıkmaktadır. Türk sineması 
ise çocukluk söz konusu olduğunda oldukça zengin içerikler sunan bir alanı temsil etmektedir. Çocuklukla ve 
çocuklarla ilgili yapılan filmler kategorize edildiğinde özellikle Türk sinemasının Yeşilçam ekolünde, çocukların 
başrolde olmasına rağmen filmlerin konusunun yetişkinlere yönelik olduğunu söylemek mümkündür. Çocuklar Türk 
sinemasında birer tüketim öğesi ve izleyici çekici bir araç olarak öncelenmektedir. Zira, aile trajedilerinin, dramların, 
acının ve yoksulluğun ağır bir duygu sömürüsü altında verildiği bu filmlerin çocuk filmleri olduğunu iddia etmek 
oldukça güçtür (Elal, 2013, s.67). Nitekim, çocuk karakterler ve Türk izleyicisi arasında özel bir bağ olduğu ise 
yadsınamaz bir gerçektir. Bir dönem popüler hale gelen Sezercik, Ömercik, Ayşecik gibi direkt olarak çocuk karak-
terlerin isimleriyle ön plana çıkan filmler, yıllar geçse de izleyicilerin hafızalarında yer etmeye devam etmektedir. 
Türk izleyicileri çocuk karakterlerin yaşadığı dramlara ilgi göstermiş ve film yapımcılarını bu gibi serilerin devamının 
gelmesi için yüreklendirmiştir. İsimlerine “-cik” (küçültme eki) eki alarak izleyiciye sunulan çocuk karakterler en 
başından beri acıma duygusu uyandırmak amacıyla piyasaya sunulmuştur. 

Görsel 1: Zeynep Değirmencioğlu’nun başrolünde yer aldığı Ayşecik filminin afişi.
Kaynak: https://www.istdergi.com/tarih-belge/dunden-bugune-yesilcam-cocuklari adresinden edinilmiştir.

Çocuk karakterlerin sadece kendi isimleri ile değil yer aldıkları filmlerin isimleriyle de izleyicide acıma duygusu 
uyandırması planlanmıştır. Örneğin, çocuk karakterlerin yer aldığı Öksüzler adında birden fazla Türk filmi bulun-
maktadır. Bunlardan biri 1973 yılında yapılan Sezer İnanoğlu ve Zeynep Değirmencioğlu’nun yer aldığı film iken 
diğeri ise 1986 yılında gösterime giren ve başrolünde Küçük Emrah’ın oynadığı filmdir. Öksüz olan veya ailesi 
olmayan çocuk karakterler zengin ve acımasız karakterlerle maceralar yaşamaktadır.

Yumurcağın Tatlı Rüyaları (1971) filminde de başrol kimsesiz bir çocuktur. Annesini kaybeden ve babası hapiste 
olan Yumurcak, kendi başına büyümekte ve yakın arkadaşı olan köpeği Kahraman ile hayatını sürdürmektedir. 
Kendi parasını kendi kazanmak zorunda olan Yumurcak; balık, balon, karpuz gibi şeyler satarak geçimini sağla-
maktadır. Yumurcak’ın bir sahnede köpeğiyle beraber sadece kuru ekmek yiyor olması, yaşadığı yoksulluğu gözler 
önüne sermektedir. Çocuk, bir gün yine çalışmak için dışarı çıktığı zaman zengin birine ait bir cüzdan bulmakta ve 
ardından gelişen olaylar sonrasında aynı zengin kişi tarafından evlat edinilmektedir. 

Memduh Ün’ün yönetmen koltuğuna oturduğu ve başrolünde Kemal Sunal’ın yer adlığı Garip (1986) filminde ise 
yardımcı başrol oyuncusu yine bir çocuktur. Filmde Kemal Sunal’ın kendi adıyla (Kemal) canlandırdığı karakter 
maddi sıkıntılar yaşamakta, geçinmek için birden fazla işle uğraşmaktadır. Kemal, bir gün terkedilmiş bir bebek 
olan Fatoş’u bulmakta ve ona sahip çıkmaktadır. Ancak, Fatoş da kendisini sahiplenen Kemal’in maddi zorluklarıy-
la mücadele etmek zorunda kalmaktadır. Film boyunca Fatoş’un tek bir kıyafet ile ekrana yansıması, yaşadıkları 
yoksulluğun göze çarpan noktalarından biridir. Baba-kız para kazanmak için çeşitli yöntemler (birlikte gemilerde 
satış yapmak dahil) denedikten sonra Fatoş bir gün keşfedilir ve bir film yıldızı olduktan sonra Kemal’i de yoksulluk-
tan kurtarır. 

Bu gibi filmlerde izleyicinin çocuk karakterlerle empati kurması, onlar için üzülmesi ve onları bağrına basması 
beklenmektedir. Bu nedenle, Yeşilçam filmlerinin senaryolarında yer alan yoksul karakterler çirkinlik barındırma-
maktadır (Şimşek, 2012, s.7). Yoksul karakterler haksızlıklara karşı susmayan ve film sonunda ödüllendirilen 

kahramanlardır. Yoksulluk yaşayan çocuklar daha sonra şans eseri veya tesadüfen varlıklı birileriyle ilişki kurarak 
yoksulluktan sıyrılmaktadır.

1980 ve 1990’larden sonra ise Türk sinemasında özellikle çocuk yıldızların yer aldığı filmler tema ve senaryo 
açısından şekil değiştirmeye başlamıştır. Yıllar öncesinin popülizme dayalı klişe tiplemeleri yerine çocuk karakter-
lerde yavaş yavaş bir karakter yapılanması görülmeye başlanmıştır (Özgüç, 2021). Bu dönemde sadece çocuk 
filmlerinde değil kadınların başrol olarak yer aldığı filmlerde de realist bir yaklaşımla tipler çizilmeye başlanmıştır 
(Coşkun, 2021, s.33). Bu değişimin temel nedenlerinden biri ise 1980’li yıllarla beraber Türkiye’nin siyasi, ekono-
mik ve toplumsal alanlarda yaşadığı değişimlerdir. Ekonomik kriz, köyden kente göçün artması, kentlerin kaotik 
durumu ve siyasi istikrarsızlık toplumda yaşanan problemlerden sadece birkaçı olarak gösterilebilmektedir (Akdağ, 
2021, s.118). Topluma yansıyan kaotik durumlar dönemin filmlerine ve senaryolarına tezahür etmiştir. Filmler 
geçmişteki romantik bakış açılı tutumlardan sıyrılarak daha gerçekçi bakış açısıyla izleyici karşısına çıkmaya 
başlamıştır. 

Bu yeni yapılanmanın en önemli örneği, 1989 yılında yapılan Uçurtmayı Vurmasınlar’dır. Tunç Başaran yönetmen-
liğinde çekilen ve birçok dalda ödül alan film, Barış adlı çocuk karakterin başrolde olmasıyla hafızalara kazınmıştır. 
Barış, büyüklerin dünyasında yer alan ve çocukluğundan hiçbir şey kaybetmeden bilge ruha sahip olan bir karak-
terdir. Beyaz perdeye uyarlanmadan önce kitabı bulunan eserde yazar, tüm kişileri okuyucuya ilk önce Barış’ın 
sözleri ve gözleriyle tanıtırken (Kıraç, 2019, s.203) sinema izleyicileri de kitapta olduğu gibi filmdeki tüm karakter-
leri Barış’ın gözünden tanır. Barış cezaevinde büyüyen bir çocuktur ve materyallere erişimi kısıtlı olduğu için 
yoksunluk durumu içindedir. Barış’ın yetişkinlerin ceza olarak gönderildiği cezaevinde hayatını sürdürüyor olmasını 
gerçekçi bir tutumla ele alan bu film, çocuk karakterlerin dönüşümü açısından bir milat olarak görülmektedir.

Gerçekçi tutumla çocukların ele alındığı filmler sadece Türkiye’de değil dünya sinemasında da bir değişim ve 
dönüşüm başlatmıştır. Dünya sinemasında çocukların kahraman olarak yer aldığı ve izleyiciye çocukların gözüyle 
toplumsal sorunların aktarıldığı filmlerden biri 1987 yılında vizyona giren Güneş İmparatorluğu (Empire of the 
Sun)’dur. Güneş İmparatorluğu filminde başrol Japonya’da yaşayan bir erkek çocuğudur. İsmi Jim olan bu çocuk, 
II. Dünya Savaşı sırasında ailesinden koparılarak bir esir kampına düşmekte ve orada çeşitli zorluklarla karşılaş-
maktadır. Yetişkinlerin dahi yaşamakta zorlandığı bir kampta, Jim’in barınmaya çalışma macerası izleyicilerde 
büyük ilgi uyandırmıştır. 

Görsel 2: Güneş İmparatorluğu filminde esir kampına düşen Jim.
Kaynak: https://www.imdb.com/title/tt0092965/mediaindex adresinden edinilmiştir

Çocukların etrafında şekillenen, dramatik ve gerçekçi bir bakış açısıyla ele alınan bir diğer film ise Hayat Güzeldir 
(Life is Beautiful) adlı filmdir. Bu filmde, ailesiyle birlikte Nazi kampına düşen bir baba ve oğlunun arasında geçen 
maceralar anlatılmaktadır. Baba, oğlu Giosuè’in çocuk ruhunu incitmemek adına kampta yaşadıkları hayatı bir 
oyun olarak göstermekte ve oğlunun hayal gücünü kullanarak yetişkin insanların yaşadığı acıları tecrübe etmesine 
engel olmaktadır. Giosuè film sonunda babasını kaybetse de savaşın sonlandığına şahit olup annesi ile eski 
hayatına geri dönmektedir. Hayat Güzeldir bir çocuğun oyun kavramı ile zorlu süreçleri nasıl atlattığını beyaz 
perdeye taşıyarak izleyicilerin hafızasında yer etmeyi başarmıştır. 
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Sinemada, psikoloji, anormal psikoloji ve psikopatolojinin olağan dışı temsilleri, ilgi çekici anlatılar inşa 
etmede önemli bir potansiyele sahiptir. Sinemasal anlatının inşasında psikolojiye içkin bu kavramlar, 
vakalar kullanılabilmektedir. Sinema, yarattığı kahramanların psikolojilerini, kişilik özelliklerini ve psiko-
patolojilerini bir takım yaşam örüntülerine dayandırmakta ve bu anlam yaratma sürecinde kahraman-
ların otobiyografik belleği üzerinden sunulan travmatik temsilleri kullanmaktadır. Son yıllarda Türk sine-
masında arabesk müziğin popüler olduğu dönemlerde şöhret olan arabesk şarkıcılarının yaşamlarını 
konu edinen filmler, izleyicilerin yoğun ilgisini çekmektedir. Bu filmler, odaklandığı ana kahramanların 
yaşamlarındaki acı verici olayları, sinemanın anlatım diliyle sunarak arabesk şarkıcılarının psikolojik 
yönlerini izleyicilerin ilgisine sunmaktadır. Bu araştırma, Türkiye’de ‘‘Acıların Kadını’’ olarak tanımlanan 
arabesk şarkıcısı Bergen’in ‘‘Bergen’’ filmi üzerinden anlatılan travmatik yaşam olaylarını, travma 
teması kapsamında psikanalitik bir bakış açısıyla ele almayı amaçlamaktadır. 

Sinema filmlerinde izleyici, filmin yönetmeni, karakterleri, senaristi ile psikolojik boyutta bir bağ kurar. Bu 
bağ, izleyicinin tecrübesi, entelektüel birikimi, yaşam öyküsü, kimliği, alışkanlıkları, yetiştirilme biçimi, 
içinde yaşadığı kültür ve sistem gibi birçok faktörle ilişkilidir. Filmler, izleyici için bazen bir gözlem, bazen 
bir öğrenme, bazen bir hesaplaşma, bazen ise izleyicinin kendi kendisiyle bir iç iletişim kurma özelliği 
taşıyabilir (Öztürk, 2009, s. 76). Bunlar izleyicinin kişisel yaşamı perspektifinde ihtiyaçlarına yönelik bir 
özellik taşıyabilmektedir. 2020 yılının başlarından itibaren bütün dünyayı ve Türkiye’yi etkileyen 
Covid-19 pandemisinden kaynaklanan kısıtlamaların kaldırıldığı bir dönemde 4 Mart 2022 tarihinde 
vizyona giren ‘‘Bergen’’ filmi, gişede 28 hafta sonunda 5.484.798  izleyici sayısına ulaşarak ciddi bir 
başarı elde etmiştir. 1980’lı yıllarda popüler olan arabesk kadın şarkıcı Bergen’in acılı yaşam olaylarının 
sinema aygıtı aracılıyla günümüze taşınması ve aynı popülerliğin günümüzde de hızlıca yeniden 
canlanması akademik olarak incelenmesi gereken bir olgudur. Popüler bir kültür ürünü olarak ‘‘Bergen’’ 
filminin ilgi görmesi, filmin travma teorisi ile kurduğu ilişkinin incelenmesini gerektirmektedir. Bundan 
dolayı araştırmanının sonuç bölümünde bu kapsamda değerlendirmeler yer almaktadır. Bu bağlamda 
bu araştırmada, ‘‘Bergen’’ filminin travma teması çerçevesinde yapılacak psikanalitik okumalarından 
hareket edilerek ‘‘İzleyicilerin kişisel yaşamları perspektifinde ‘‘Bergen’’ filmi, onların hangi ihtiyaçlarına 
yönelik özellikler taşıyor?’’ sorusunun da cevaplanması amaçlanmaktadır.

İzleyici, günlük hayatındaki olayları anlamaya, açıklamaya ve başkalarıyla paylaşmaya çalışırken 
etkilendiği filmleri sıklıkla bir referans noktası olarak kullanır. Bu sayede filmlerin etkileri izleyiciler 
aracılığıyla başkalarına da yayılır. Böylece etkili filmlerin toplumda yeni normlar, inançlar ve davranış 
kalıpları oluşturması mümkündür. Filmlerde işlenen konular, psikolojik ve sosyal etkileri nedeni-
yleönemlidir (Gencöz, 2006, s. 82). ‘‘Günümüzde hiçbir şeyin tesadüfe bırakılmadığı endüstriyel 
sinema sektöründe her şeyin en ince ayrıntısına kadar hesaplanarak kullanıldığı ve amaca hizmet 
etmesi gerektiği görülmektedir’’(Yücel ve Uğur, 2018, s. 258). ‘‘Bergen’’ filmi, son dönemlerde toplumsal 
huzuru olumsuz bir biçimde etkileyen kadınlara yönelik şiddet olayları ile ilişkili bir konuyu ele almak-
tadır. Filmin sonunda kadına yönelik şiddet olayları ile ilgili istatistiklerin yer aldığı sosyal bir mesaja da 
yer verilmektedir. Bu kapsamda filmin kadına yönelik şiddete farkındalık dâhilinde sosyal etkiyi arttırma 
amacının da olduğu görülmektedir. Araştırmanın analiz bölümümde, elde edilen bulgular yorumlanırken 
‘‘Bergen’’ filminin bu işlevine de travma teması bağlamında değinilmektedir. 

Spesifik olarak, psikiyatri ve film, olağandışı durumlarda uzmanlaşmıştır. Filmler, ilgi çekmek ve olay 
örgüsünü oluşturmak için tuhaf veya sıra dışı karakterlere veya davranışlara güvenir. Psikiyatri, bu tür 
anormallikleri açıklamak veya mazur göstermek için uygun bir araç sağlamıştır (Beachum, 2010, s. 16). 
Bazı sinema filmlerinde karakterlerin temsilleri, psikiyatrik hastalıklarla ilişkilendirilerek sunulmaktadır. 
Bu psikiyatrik rahatsızlıklar çoğunlukla karakterlerin yaşamış olduğu travma veya travmalardan kaynak-
lanmaktadır. ‘‘Bergen’’ filminin ana karakterinde de bir takım psikopatolojilerin var olması ve bu psikopa-
tolojilerin travmatik yaşam olaylarından kaynaklanıyor olması, izleyicilerin filme olan ilgisini arttırmak-
tadır. Bu yüzden bu araştırmanın probleminin ana odağında travma kavramı ve bu kavramla ilişkili olay-
lar yer almaktadır.  

 Kalayjian ve Abdolian’a göre (2010) psikiyatri odaklı filmler, anlamayı kolaylaştırmaya yardımcı olabilir; 
hayatta kalanların acılarında yalnız olmadıklarını ve duygu ve düşüncelerinin anormal bir olaya verilen 

normal tepkiler olduğunu anlamalarına yardımcı olabilirler. Bu tür filmler ayrıca umut aşılamak için 
kullanılabilir, affetmenin önemini gösterebilir; ve sağlıklı başa çıkma yöntemlerini kullanan rol modelleri 
de dahil olmak üzere nasıl iyileştirileceği hakkında bilgi sağlayabilir. Hem psikiyatri hem de film, insan 
davranışlarına ve motivasyonlarına ilgi gösterir (Kalayjian ve Abdolian, 2010). Film yapımcıları izleyicil-
eri eğlendirmek için ilginç karakterlere ve benzersiz hikâyelere güvenirken, psikiyatristler ve psikologlar 
zihnin nasıl çalıştığını ve akıl hastalığı olan insanlara nasıl davranılacağını anlamaya çalışır. Her iki alan 
da yoğun bir şekilde duygulara odaklanır. Film seyircisi karakterlerle ilişki kurabilir çünkü karakterin 
nasıl hissettiğini belirleyebilirler ve bazıları filmlerin bizde ilham verebileceği duygusal tepki için filme 
gitme deneyimini arar. Psikiyatristler de duygunun motivasyonel gücünü ve duygunun davranışı nasıl 
etkileyebileceğini inceler (Beachum, 2010, s. 16). Bu bağlamda ‘‘Bergen’’ filminin ana kahramanlarının 
yaşadığı olağandışı, acı verici olaylar üzerinden psikolojik yönünün okunmasının, filmin izleyicilerinin de 
bu filmle ilgili motivasyonlarının anlaşılması açısından önemli olduğu söylenebilir.

Yuliana ve Sutrisno (2019)’ya göre filmlerdeki ana karakter, bir sinema filminin, televizyon programının 
veya bir sahne şovunun en önemli kişisidir. Hikâyedeki en önemli role sahiptir ve olay örgüsünü en çok 
o destekler. Bir hikâyedeki ana karakter genellikle başkahramandır. Okuyucu yada izleyici onunla 
empati kurar, ona karşı olan karakteri ise düşman olarak görür. Ana karakterin psikolojik arka planı 
sinema filmleri için önemlidir. Bazı filmlerde ana karakter bazı psikiyatrik hastalıklarla ilişkilendirilir.  Bu 
tür filmler, psikoloji odaklı bir olay örgüsüyle ilerler ve bu yönüyle izleyicisinin ilgisini çeker. Bu yüzden 
bu filmlerde ana karakterin veya karakterlerin inşası, daha derin bir psikoloji anlayışı gerektirir. ‘‘Bergen’’ 
filminin ana karakterin veya karakterlerin inşasında psikolojik alt yapıya önem verildiği görülmektedir. 
Bu yüzden filmin analizinde psikanalitik film eleştirisinin kullanılması tercih edilmiştir. Bu bağlamda bu 
araştırma, ‘‘Bergen filminin ana kahramanının travmalarına ilişkin temsillerdeki örtük anlamlar, psikana-
lik olarak ne anlam ifade etmektedir?’’ sorusuna cevap vermektedir. Ve ek olarak ‘‘İzleyicilerin kişisel 
yaşamları perspektifinde ‘‘Bergen’’ filmi, onların hangi ihtiyaçlarına yönelik özellikler taşıyor?’’ sorusu da 
yanıtlanmaktadır.

1. Sinemada Kahramanın Travması

Psikolojik travma, zihinsel travma veya psikotravma, üzücü bir olaya veya kazalar, tecavüz veya doğal 
afetler gibi bir dizi olaya verilen duygusal bir tepkidir. Psikolojik şok ve psikolojik inkar gibi tepkiler tipiktir. 
Daha uzun vadeli tepkiler, öngörülemeyen duygular, geçmişe dönüşler, kişilerarası ilişkilerde zorluklar 
ve bazen baş ağrısı veya mide bulantısı gibi fiziksel semptomları içerir.  Özen’e göre (2018, s. 136) 
potansiyel olarak travmatik olan olaylar, tür ve sıklık açısından değişir ve bunların psikolojik etkileri 
kurbana özgü değişkenler ve toplumsal değişkenler tarafından belirlenir. Travma sonrası ortaya çıkan 
tepkiler pek çok faktöre bağlıdır. Travma, bazen kendisi hastalık oluşturur, bazen tetikleyici rol oynar. Bu 
yüzden, travmaya maruz kalmanın bir dizi farklı belirti ve bozuklukla ilişkilendirilmesi şaşırtıcı değildir. 
Sinema, travmanın bu potansiyelini kullanarak, karakterleri ilgi çekici çok çeşitli psikolojik durumlarla 
ilişkilendirerek olağandışı karakterler oluşturur. Otobiyografik bellek,  kişinin geçmiş yaşamında belli yer 
ve zamanda gerçekleşmiş bir olaya ait açık belleği olarak tanımlamaktadır (Nelson ve Fivush, 2004, s. 
486). Kesintisiz bir izlek oluşturması açısından sinema, otobiyografik belleğe ilişkin izlekleri, pratik bir 
biçimde sunan bir aygıt olarak dikkatleri çekmektedir. Sinemada kahramanların belli yer ve zamanda 
yaşadığı travmatik olaylar, açık bir şekilde sinema aygıtı üzerinden gösterilebilmektedir. Kahramanın 
travması, kahramanın otobiyografik belleğinde saklıdır ve sinema aygıtı izleyicisine, bu travmatik anları 
izleme imkânı vermektedir.

Duyguların davranışları etkileme çerçevesi dahilinde travma ve kültürel hafıza sorunları ile şiddet ve 
mağduriyetin kimlik oluşumuna etkileri kuşkusuz günümüzü fazlasıyla ilgilendirmektedir. Travma teorisi, 
psikoloji ve bilişsel bilimden edebiyat ve ekran çalışmalarına kadar çok çeşitli alanlarda akademik 
araştırmaların ön saflarında yer almaktadır (Brand, 2009, s. 198). Psikolojik stres ve duygusal etki 
bağlamında travma, kitle iletişim araçlarının dikkatini çekmiş ve popüler hale gelmiştir (Sasikumar vd., 
2021, s. 17687). Sinema filmlerinin hikâyelerinde dramatize edilmiş sahneler ve eylemlerle birçok tema 
kullanılmaktadır. Bu temalardan biri de travmadır. Travma teması, filmlerde dikkat edilmesi gereken 
psikolojik yönü ortaya çıkardığı için hikâyeyi ilgi çekici bir hale sokmaktadır ( Hidayet ve Indarujati, 
2020, s. 2). Elm ve diğerlerine göre (2014, s. 11) film, anlatı, anlam oluşturma ve rasyonel belleğin 
yokluğunun bir sonucu olarak ortaya çıkan travmatik uçurumun üzerine yapıştırılan geçici bir yama 
olarak görülebilir. 

Film, travmatik enerjileri yalnızca halk tarafından görülen bir tür "kültürel kap" içinde depolamakla ve 
yeniden oynatmakla kalmaz, aynı zamanda çoğu zaman bu enerjileri daha da karmaşık kültürel matery-
allere dönüştürür ve işler. Onlara yeni, değiştirilmiş bir şekil, bir toplumda tarihsel olayın kendisinden 
daha az korku uyandırabilecek sembolik, daha okunabilir bir biçim verir. Travmatik dili film diline 
çevirmek çoğu zaman deşifre edilmesi kolay olmayan deformasyon, şekil bozukluğu, kırılma, dağılma, 
yer değiştirme veya dönüşüm anlarını ima ettiğinden, aktarılan "travma" çarpıtılmış bir giysi içinde gelir 
(Elm vd., 2014, s. 10). ‘‘Bergen’’ filminin bu dili dikkatli ve özenli bir şekilde kullanması ve bu dilin izley-
icilerden olumlu tepkiler alması, bu dilin çözümlendirilmesini gerektirmektedir. Örtük anlamların deşifre 
edilmesi arzusunun,  bu araştırma için araştırma merakının (meselesinin) oluşması açısından teşvik 
edici olduğu söylenebilir. 

Travmanın temsiline ilişkin beşeri bilimler odaklı söylemler bağlamında, görünüşe göre, travmatik 
deneyime en güvenilir erişimi veya bu deneyimi pozitifleştirmeyi sağlayan anlatı türü otobiyografik 
anlatıdır. Travmayı yeniden anlatmaya, travmatik olayı tanımlamaya ve yaralanmayı anlamlandırmaya 
çalışan otobiyografik tanık anlatımı olduğu için,  böyle bir anlatının travma deneyimini temsil edebileceği 
söylenebilir (Belau, 2021, s. 3). Günümüzde travmaya maruz kalmış kahramanı, psikoloji odaklı bir 
anlatımla merkeze koyan ve kahramanda var olan psikopatolojilerin kavranabilmesi için otobiyografik 
anılar üzerinden ana kahramanın travmatik deneyimlerinin temsilini izleyiciye sunan en popüler anlatı 
türlerinden biri otobiyografik dram filmleridir. ‘‘Bergen’’ filminin de bu anlatı türünü kullandığı görülmek-
tedir. Bu yüzden psikanalitik film eleştirisi açısından filmin özellikle Sigmund Freud’un psikanalitik 
kavramları ile örtüşen uygun bir malzemeye sahip olduğu söylenebilir.

2. Film Çalışmalarında Psikanaliz: Psikanalitik Film Eleştirisi

Lumiere kardeşlerin Paris'te ilk filmi duvara yansıtmalarıyla sinemanın doğuşu ve Sigmund Freud’un ilk 
kitabını yayınlamasıyla psikanalizin ortaya çıkışı 1895 yılında gerçekleşmiştir. Kısa süren bir sessizlik 
ve temassızlık dönemimden sonra her iki disiplin birbirleriyle etkileşime geçmiştir (Terbaş, 2013, s. 1). 
Psikanalizin bireyin arzularına odaklanması,  sinemanın da bu yönde hareket etmesinde etkili olmuştur. 
Aslında her iki alanın birbirini besleyen, destekleyen ve etkileyen bir boyutta etkileşim içinde olduğu da 
söylenebilir. ‘‘Freud’un teorilerini açıklamak için ‘screen memories’ gibi sistematik terimler kullanması, 
özellikle katraksiyon teorisini geliştirirken görsel terimler kullanması bu duruma örnek gösterilebilir 
(Candan ve İlden, 2017, s. 811). Psikanalitik film kuramı ve bu kurama dayanan bir film eleştirisi 
yaklaşımı olarak psikanalitik film eleştirisi, akademik film çalışmalarında kullanılmaya başlanmıştır. 

Psikanalitik film teorisi iki farklı dalgada meydana gelmiştir. 1960'ların sonlarında ve 1970'lerin başların-
da başlayan ilk dalga, sinemanın ideolojiyi yaymasının resmi bir eleştirisine ve özellikle sinema 
aygıtının bu süreçteki rolüne odaklanmıştır. İlk dalganın ana figürleri Christian Metz, Jean-Louis Baudry 
ve Laura Mulvey olarak sayılabilir. Bu teorisyenler, ilk ilhamlarını Fransız psikanalist Jacques Lacan'dan 
almışlar ve çoğunlukla Lacan'ı Marksist filozof Louis Althusser'in özne oluşumuna ilişkin açıklaması 
aracılığıyla okumuşlardır. Psikanalitik film kuramının ikinci dalgası da, önemli ölçüde farklı bir vurguyla 
olsa da Lacan'ın düşüncesinde temel almıştır. 1980'lerin sonlarında ve 1990'ların başlarından başla-
yarak, bugün bile üretkenliğini koruyan psikanalitik film kuramının bu tezahürü, odağı sinemanın ideolo-
jik çalışmasından sinema ile ideolojinin işleyişini bozan bir travma arasındaki ilişkiye kaydırmıştır 
(McGowan, 2015, s. 179).

Psikanalize yeni bir yorum getiren Jacques Lacan’ın 1930 yılında yaptığı “Ayna Evresi”  adlı konuşması, 
1970’li yıllarda tekrar ele alınmış, bu konuşma üzerinden sinemada ekran ve seyirci ilişkisinin doğası 
yenilikçi bir yaklaşımla açıklanmıştır. Bu durum film eleştirisi alanında yeni yaklaşımların ortaya 
çıkmasına zemin hazırlamıştır (Özden, 2004, s. 181). Lacancı psikanalize göre çocuk kendisini aynada 
gördüğünde annesinden bağımsız bir varlık olduğunu kavramaya başlar. Bundan dolayı ayna evresi, 
insanın sembolik olarak kendine dair bilincinin oluşmasındaki ilk simgesel aşama ve öznenin oluşumun-
daki birincil süreçtir (Kayır, 2012, s. 16). Ayna evresinde dış dünyaya karşı muktedir olduğu yanılsa-
masına kapılan çocuk, aslında simgeselin yasası ile henüz karşılaşmamıştır. Esasında çocuğun içinde 
bulunduğu bu durum, sadece bir yanılsamadır. Sinema kuramcıları, sinema-izleyici ilişkisiyle kurulan 
ideolojik süreçleri bu yanılsama durumuna benzetirler ve bu yanılsama durumuna bu süreçleri uygular-
lar. Sinemanın izleyicide bir hâkimiyet hissi yaratmasının, çocuğun ayna evresinde yaşadığı durama 
benzediğini iddia ederler (McGowan, 2012, s. 19). 

Psikanalitik film eleştirisi, film kahramanlarının gerçek insanlar ya da örnek olay incelemeleri olarak ele 
alınması, yönetmenin kişiliğinin incelenmesi ve sinemanın kendi işleyişini değerlendirilmesi konularına 
odaklanmıştır. Film eleştirisini psikanalizin eleştirel yaklaşım çizgisine yükseltmesinin 1970’lerde Laura 
Mulvey’in “Görsel Haz ve Anlatı Sineması/ Visual Pleasure and Narrative Cinema” adlı makalesinin 
yayınlanmasıyla gerçekleştiği anlaşılmaktadır (Butler, 2011, s. 73). Mulvey (2009), çalışmasında 
anlatının ideolojik etkilerini ve izleyicinin özne kurgusunu tartışır ve ana akım filmlerdeki erkek bakışın-
dan bahseder. Mulvey, ideoloji ve etkileri hakkında soruları gündeme getirerek kadınların olumlu veya 
olumsuz, gerçekçi veya çarpık temsillerinin tartışılmasını sağlar (Gürkan ve Biga, 2022). ‘‘Mulvey'in 
amacı, psikanalitik kuramı, politik kullanıma açmak, patriarkal toplumun bilinçdışının, film biçimini nasıl 
yapılandırdığını açığa çıkarmakta psikanalizi politik bir silah olarak kullanmaktır’’ (Arslan, 2009, s. 22). 
‘‘Söz konusu çalışmada psikanalizin sinemaya verdiği kuramsal destek dikkat çekicidir. Çünkü 1970’e 
kadar ABD üniversite ve kolejlerinde bir araştırma konusu haline gelmemiş sinemanın (Monaca, 2001, 
s. 369) “saygınlık” kazanarak kendine yer bulması için gereksinim duyduğu “kural koyucu” kuramsal 
destek önemli ölçüde psikanaliz alanından gelmiştir’’ (Yılmaz ve Candan, 2018, s. 2411).

Psikanalizin temel prosedürü, analitik hastaların konuşmalarını, rüyalarını ve bedensel semptomlarını 
yorumlamayı içerir. Freud ve diğer psikanalistler, resimler ve edebiyat gibi kültürel metinleri yorumlama-
da benzer yöntemler kullanmışlardır. Ayrıca psikanalitik yaklaşımların, filmleri yorumlamada veya 
okumada kullanıldığı film çalışmaları da dâhil olmak üzere beşeri bilimlerin çeşitli dallarında psikanalitik 
eleştiri için de kaynak sağladığı söylenebilir (Kuhn,  ve Westwell, 2012, s. 1). 

Psikanalizin sinemaya uygulanmasının tarihi, politik olarak motive edilmiş iki ana hedef tarafından 
yönlendirilmiştir ki bunlar; sinemanın genel olarak izleyicileri nasıl etkilediğine dair teoriler ve bireysel 
metinlerin semptomatik okumalarıdır. Psikanalitik film teorisyenleri genellikle hastanın semptomlarını 
açıklayan bir analist konumundaymış gibi hareket ederler. Semptomatik okumalar, açık içeriğiyle 
gizlenen metnin arkasındaki anlamı gösterme iddiasındadır. Laura Mulvey buna örnek olarak sunulabil-
ir.  Yurttaş Kane'e ilişkin analizi, filmin kendisinin, dikkatli izleyiciye Kane'in popülizmini yalanlayan ve 
genel olarak Amerikan siyasi kültürünü eleştirmeye hizmet eden bilinçsiz bir motivasyon modelini 
ortaya çıkarmak için resmi olarak yapılandırılma biçimini ortaya çıkarmıştır. Yani, filmin kendisinin 
semptomatik bir eleştiri çalışması olduğu anlaşılmaktadır ( Allen, 1999: 142; Mulvey, 1992). Bu kapsam-
da psikanalitik film analizi bir yöntemden değil, tekil bir metodolojik yansımadan oluşur. 

Psikanalitik film teorisi, filmin yönetmeninin, karakterlerinin, öznelerinin ve bazen de filmin izleyicisinin 
bilinçaltını inceler. Eleştirmenler Freud, Jung ve Lacan gibi teorisyenlerin çalışmalarını uygulama eğili-
mindedir. Bu, yazarın, kökleri psikanalitik geleneğe sıkı sıkıya bağlı olan kültürün ürünlerini – daha 
doğrusu onun öznelleştirici etkilerini – kliniğe karşı bir kontrpuan yapan, yani bizim başka bir açıdan 
düşünmemizi sağlayan şey olarak alma arzusundan kaynaklanır. Bu anlamda sinema, psikanalizin 
olası bir başkalığı, kavramsal buluşu teşvik eden bu ötekilik olarak anlaşılır. Sinematografik dilin cisim-
leştirdiği farklılıkla çalışmak için psikanalitik film analizi, film çalışmalarının bazı yönlerini, özellikle 
Christian Metz tarafından önerilen sinema göstergebilimini ve Raymond Bellour tarafından başlatıldığı 
şekliyle film analizini ayrıcalıklı muhataplar olarak almaktadır (Weinmann, 2017, s. 9). ‘‘Film pratiği için 
esin kaynağı olan psikanaliz, filmlerin okunması konusunda da zengin bir perspektif sunmaktadır. 
Eleştirel bir yaklaşım olarak psikanaliz anlamsal boyutta filmi bir bakıma yeniden üreten film eleştir-
menine filmi okumak konusunda çok sayıda pencere açmaktadır’’ (Yılmaz ve Candan, 2019, s. 1). 
Popüler bir kültür ürünü olarak ‘‘Bergen’’ filmini bu bağlamda okumanın yeni ve zengin bakış açıları 
kazandıracağı düşünülmektedir.

3. Yöntem

Psikanalitik eleştirinin odağında yönetmenin ve/ya kolektif bilinçaltının dışavurumunun izlerinin 
okunarak filmlerin manifest ya da latent içeriğinin ortaya çıkarılması vardır (Özden, 2014, s. 179). Çalış-
ma kapsamında ise psikanalitik eleştiri yaklaşımının hedefine, ‘‘Bergen’’ filmi ana karakterlerinin 
inşasında ve buna bağlı olarak ana karakterler etrafında gelişen olayların kurgulanmasında psikanaliz 
kavramlarından nasıl yararlanıldığının değerlendirilmesi konulmaktadır. Filmde, psikanaliz alanının 
olgu ve vakaları ile farklı anlatılar inşa edilmesindeki olanaklarından yararlanılmış olduğu ön kabulü ile 
alan ve filmler arasındaki benzerlikler psikanaliz penceresinden betimlenmek istenmektedir. Amaç 
doğrultusunda ‘‘Bergen’’ filmine psikanalitik bir bakış açısıyla yaklaşılarak ana karakterlerin inşasında 

yararlanıldığı anlaşılan “travma” kavramı çalışmada kullanılan tematik film analizi yönteminin teması 
olarak belirlenmiştir. Film eleştirisi kapsamında gerçekleştirilen metin okumalarında, metnin yönlendirici 
olduğu iki özellik görülmektedir. İlki temel eleştiri yaklaşımlarından birinin üzerine yoğunlaşmak iken 
ikincisi metinde bir olgunun analiz edilmek üzere belirlenmesi ile yapılan tematik film analizi yöntemidir 
(Yılmaz ve Candan, 2018; Kapıcı, 2020). Çalışma, ‘‘Bergen’’ filminin psikanalitik bir kavrayışla izlenme-
si ve temanın saptanması sonrasında temayı taşıyan ana öğeler olarak ana karakterlerin çıkarılması 
biçiminde izleyen araştırma seyri, karakter ve etrafında gelişen olaylar dizisinin tema ile bağının kurul-
ması ile eleştirel bir yorumlama ile değerlendirilerek tamamlanmıştır

4. Analiz: Bergen Filmindeki Ana Karakterlerin Travmalarına Dair Psikanalitik Bir Okuma

4.1. Bergen Filmi: Konusu / Olay Örgüsü

Yönetmenliğini Caner Alper ve Mehmet Binay’ın üstlendiği ‘‘Bergen’’ filmi, Arabesk müziğin unutulmaz 
kadın şarkıcılarından biri olan Bergen’in hayatını anlatmaktadır. Filmde Bergen karakterini Farah 
Zeynep Abdullah, Bergen’in eşi Halis karakterini Erdal Beşikçioğlu canlandırmaktadır. Biyografik dram 
türü özelliklerini taşıyan film, 1959 yılında yedi çocuklu Mersinli bir ailenin en küçük çocuğu olarak 
dünyaya gelen Belgin’in Ankara’da şarkıcı Bergen’e dönüşümünü, oradan Adana'ya, Adana’da 
yaşadığı travmalarla dolu bir aşkın ardından da ebediyete uzanan öyküsünü anlatmaktadır.

Belgin ilk acısını, daha küçücük bir kız çocuğuyken anne babasının boşanmasıyla yaşar. Ayrılık nedeni-
yle annesiyle Ankara’ya taşınmak zorunda kalan Belgin’in,  hayatta annesinden başka kimse 
kalmamıştır. Baba yoksunluğu, Belgin’in ruhunda derin bir boşluk açar. Babasından ayrı yaşamasından 
dolayı ona olan özlemini bir türlü gideremeyen Belgin, annesinin tüm itirazlarına rağmen sürekli babası-
na mektuplar yazarak bu eksikliği gidermeye çalışır. 

Sınava girerek konservatuarı birincilikle kazanan Belgin, piyano ve çello eğitimi almaya başlar. Öte 
yandan, konservatuarı kazanmasıyla filizlenmeye başlayan gelecek umudu, ilk aşkı Abdullah'tan ayrıl-
masıyla yara alır. Annesi, Belgin’in okulunu engelleyeceğini düşündüğü için bu ilişkiye rıza göstermez. 
Bu evliliğe karşı olduğunu Abdullah’a söyleyerek ilişkilerine müdahale eder. Bu müdahale sonrasında 
Abdullah’ın uzaklaşması, Belgin’in acı çekmesine sebep olur. Fakat Belgin’in müzik yeteneği, onu 
hayata bağlayan en büyük gücüdür. Ankara'nın saygın mekânlarından Feyman Kulüp’te keşfedilmesi, 
onu parlayan genç bir yıldıza, Bergen’e dönüştürür. 

Babası, Bergen’in sahnede şarkı söylemeye başladığını öğrenir öğrenmez Ankara’ya gelir ve onu 
annesinden almak ister. Bergen, bu tartışma esnasında yazdığı mektuplara babasının cevap 
vermediğini ve mektupların geri iade edildiğini öğrenir. Anne, iade edilen tüm mektupları babaya fırlatır. 
Baba bu duruma hiçbir tepki göstermez. Yine kızına kayıtsız kalarak Mersin’e döner. Bu tartışmadan ve 
babasının sevgisiz tavrından olumsuz etkilenen Bergen, babasının kendisine çocukken verdiği mando-
lini öfkeyle kırar.

Bergen, yaşadığı dönemin şartlarında bir müzikol ile yaptığı anlaşma nedeniyle annesiyle birlikte 
Adana’ya gider. Müzikol kültürünün zorunlulukları doğrultusunda sahne ve müzik tarzını değiştirir. Müzi-
kol sahibi tarafından senet imzalatılarak Bergen’e bir otomobil verilir. Annesiyle beraber bir motel 
odasında yaşamaya başlayan Bergen, söylediği arabesk şarkılarla müşterilerin beğenisini kazanır. 
Bergen, her gece sahnenin karşısındaki masaya kurulup bir saniye bile gözünü ayırmadan onu izleyen, 
kulise sürekli çiçekler gönderen Halis adındaki bir adamın kendisine karşı olan ilgisinden etkilenir. Halis 
ile tanışmasıyla kendini manipülatif olaylar dizisinin içinde bulur. Halis ile yaptığı aşk evliliği, hayallerinin 
aksine Bergen’i hayattan koparır, şiddet dolu yalnız bir dünyaya hapseder. Eşinden ayrılmasıyla 
kariyerinin en güzel günlerini yaşamaya başlayan Bergen,  Halis’in kezzap saldırısıyla bir gözünü 
kaybeder. 

Kezzap saldırısından dolayı daha da ünlü olan Bergen, döneminin meşhur sanatçılarıyla aynı gazinoda 
sahneye çıkmaya başlar, çıkarttığı plak bir milyonun üzerinde satarak altın plak ödülünü alır ve acıların 
kadını olarak ünlü olur.  Bergen’in peşini hiçbir zaman bırakmayan Halis, bir konserinde Bergen’i bıçak-
latır.  Halis, en sonunda konserinden sonra taksiyle başka bir şehre giderken Bergen’in aracını 
durdurur, önce annesine sonra Bergen’e silahla saldırır. Saldırıda Bergen ölür, annesi ağır yaralanması-

na rağmen kurtulur. Bergen’e kapısı altı anahtarla açılan kafesten bir mezar yaptıran annesi, sürekli 
kızının kafesten mezarını ziyaret ederek hayatına devam eder.

4.2. Bergen’in Çocukluk Travmasının Yaşamına Etkisi

Küçük bir kız çocuğuyken anne babasının boşanması ile Bergen, babasından ayrılmak zorunda 
kalmıştır. Filmde Bergen’in bu olay esnasındaki yaşı tam olarak belirtilmese de gerçek hayatına ilişkin 
otobiyografisinde bu olayın 6 yaşında gerçekleştiği görülmektedir (NTV, 2022). Dream’a göre ebeveyn-
lerin boşanması durumunda çocukların ebeveynlerin birinden ayrılmak zorunda kalması, bu sürecin en 
can alıcı noktasıdır. Bu ebeveyn ayrılığı, çocuklar tarafından çoğunlukla travmatik bir biçimde deneyim-
lenir (1991, s. 115-116). Bu olayları çocukların hatırlamasına ilişkin duygular,  yaslı veya doğal bir 
felaket yaşayan insanların hissettiği duygularla benzer özelliklere sahiptir (Wallerstein, 1983). Filmin 
genelinde Bergen’in baba yoksunluğuna ilişkin vurgunun sıklıkla yapıldığı görülmektedir. 

Bergen filminin açılış sahnesi, filmin olay örgüsünün kurulması ve Bergen karakterinin psikolojik boyu-
tunun inşa edilmesi bakımından kritik bir öneme sahiptir. Bergen’in çocukluk döneminin en önemli 
travmasının izleyiciye gösterildiği bu anların, psikanalitik olarak okunmasının ana karakterin hayat 
öyküsü ve yaşadığı diğer olaylara gösterdiği tepkilerin analizi açısından önemli olduğu söylenebilir. Yedi 
çocuklu bir ailenin en küçük çocuğu olan Bergen’in ailevi bir sorundan dolayı babasından ayrılmak 
zorunda kalması, psikanalitik kuramın fallik dönemde kız çocuklarının yaşadığı elektra kompleksi 
çerçevesinde incelenebilir.  

 
Görsel 2. Bergen’in Babasından Ayrılması

Bergen’in travmatik olarak deneyimlediği bu boşanma, psikanalitik psikoseksüel gelişim kuramına göre 
fallik dönemin sonlarında yaşanmıştır. Klasik psikanalitik yaklaşıma göre, erkek çocuğun cinsiyet gelişi-
minde babanın rolü, büyük ölçüde babanın ödipal kompleksin çözümlenmesinde oynadığı role indirge-
nir. Kızlarda bu evre, elektra kompleksi ile açıklanır. Freudyen psikoseksüel gelişimin fallik döneminde  
(3-6 veya 7 yaş arası) meydana gelen bu çatışma, sağlıklı atlatıldığında çocuklar tüm yaşamları boyun-
ca sağlıklı, mutlu, sevecen ve yaratıcı olurlar. Psikanalitik teoride, babanın kızların cinsiyet gelişiminde-
ki rolü babanın elektra kompleksinin öncelikli erotik nesnesi olmasından kaynaklanır; kızlar bundan 
kurtulup anneyle özdeşleştiğinde, babanın rolü de azalır (Popplewell ve Sheikh, 1979, s. 268). 

  Görsel 3.  Bergen, Mandolin ve Tesbih

Bergen’in fallik dönemin sonlarında yaşadığı bu travmatik deneyimin,  onu bütün yaşamı boyunca 
etkilediği söylenebilir. ‘‘Bergen’’ filminde baba figürünün eksikliğine sürekli bir vurgu yapılmaktadır. 
Bergen’in babasına duyduğu arzu veya özlem nedeniyle çocukluğunda babasını çağrıştıran bir nesne 
olarak mandolinine ve mandolinle ilişkili olarak müziğe bağlanması, çocukluğunda ve ergenliğinde 
sürekli babasına mektup yazması ve genç kızlığında babasının tesbihini yanından hiç ayırmaması bu 
duruma örnek gösterilebilir. 

 
Görsel 4. Bergen ve Annesinin Bitmeyen Çatışması

Ayrıca film boyunca Bergen’in annesiyle sürekli bir çatışma halinde olması, annesi ile özdeşleşmek 
istememesi, onun gibi bir kadın olmayacağını annesine söylemesi fallik dönemin sonlarında yaşadığı 
bu travmayla açıklanabilir. Psikanalize göre bu dönem sağlıklı atlatıldığında kız çocuğunun annesiyle 
özdeşleşmesi beklenmektedir. Bergen’in hayat öyküsünde sürekli annesinin isteklerinin tersini yaptığı 
görülmektedir. Özetle, Bergen’in fallik dönemi sağlıklı bir şekilde atlatamadığı ve bu döneme ilişkin 
yaşadığı fiksasyonun onu hayatı boyunca olumsuz etkilediği söylenebilir.

4.3. Bergen’in Halis ile Olan İlişkisi: Güvensiz Bir Bağlanma

Bergen’in Halis ile yaşadığı ilişki, birçok açıdan travma kavramı ile bağlantılı bir biçimde okunabilir. 
Halis ilişkinin başlangıç aşamasında güçlü ve karizmatik bir karakter olarak ön plana çıkmaktadır. 
Bergen’e karşı koruyucu bir erkek olarak yoğun ve sürekli bir ilgi göstermektedir. Çocukluğundan beri 
baba yoksunluğu yaşayan Bergen, Halis’in ilgisinden ve olumlu davranışlarından kolayca etkilenir ve 
ona âşık olur. Freud’a (2004) göre tanıdık olan güvenlidir ve böyle bir durum bastırılmış olanın geri 
dönmesine imkân verir. Bergen’in çocukluğundan beri yaşadığı duygusal boşluğu doldurabilecek 
(babasıyla özdeşleştirdiği tanıdık) bir karakter olarak Halis’i kendisine uygun gördüğü ve yeterince 
teferruatlı düşünmeden hemen ona bağlandığı söylenebilir. 

 
Görsel 5: Adana Gecelerinin Gizemli ve Güçlü Adamı Halis

Mevcut klinik deneyimler, bastırılmış olan gerçek travmanın sıklıkla tekrarlandığını göstermiştir. 
Geçmişte travma yaşamış kişiler, bu deneyimlerin mevcut gerçekliklerine izinsiz girdiğini fark ederler. 
Geçmiş olaylar, etkiler, davranışlar ve hatta somatik duyumlar rüyalarda ortaya çıkar veya mevcut 
deneyimlerinin üzerine bindirilir. Freud'un tekrarlama zorlantısını tanımlamasında olduğu gibi, bu tür 
kişiler bu deneyimleri basitçe hatırlamak yerine tekrarlamak zorundadırlar (Chu, 1991, s. 328). Filmin 

genelinde Bergen’in çocukluğundan beri yaşadığı baba yoksunluğuna ve bu ihtiyacı karşılamak için 
onunla sürekli iletişim kurma arzusuna vurgu yapan sahneler bulunmaktadır. Bergen’in bu davranış 
örüntüsünü Halis ile olan ilişkisine taşıdığı, bir süre sonra da (geçmişinde) travmayı yaratan koşullara 
benzer koşulları yeni ilişkisinde de oluşturduğu söylenebilir. Halis ile olan ilişkisinin şiddet sarmalına 
dönüşmesine rağmen Bergen’in onu defalarca affetmesi,  Halis’in yalanlarının ortaya çıkmasına 
rağmen onunla ikinci kez evlenip ilişkisine tekrar şans vermesi,  Halis gibi manipülatif bir adam karşında 
çaresizce geçmişteki rolleri ve duyguları tekrar etmesi bu duruma örnek gösterilebilir. 

4.4. Bergen’in Halis ile Olan İlişkisinin Patolojisi (Gaslighting)

 
Görsel 6. Bergen’in Patolojik Evliliği

Evlendikten kısa bir süre sonra Bergen ile Halis’in ilişkisi sürekli ve düzenli alarak yaşanan bir çatışma-
ya, patolojik doğalı duygusal bir birlikteliğe dönüşür.  Halis sürekli manipülasyon yaparak, Bergen’e kötü 
davranarak ve nihayetinde ona şiddet uygulayarak Bergen’in kendisine itaat etmesini ister. Filmde 
Halis’in Bergen’i kontrol etmek için sergilediği davranışlar ‘gasligting’ kavramı ile açıklanabilir. ‘Gaslight-
ing’in var olduğu bir ilişkide baskın olan partner diğer partneri kontrol ve itaat ettirme odaklı primitif 
davranışlar gösterir ve zamanla mağdur olan partner bu istismarı uygulayan kişiye kuvvetle bağımlı 
hale gelir. Böyle bir ilişkide manipülasyona uğrayan partner kendi iradesinin, bilgisinin ve isteğinin dışın-
da etkilenmeye ve yönlendirilmeye açık hale gelir. Zamanla manipülasyon uygulayan tarafa bağımlı 
hale gelen partner, kendisini çaresiz, değersiz ve suçlu hissetmeye başlar. Bu sürecin ilerleyen aşama-
larında gasligting kurbanı,  tehdite ve yalana maruz kalmaya yatkın hale gelir (Öztürk, 2021, s. 18; Akiş 
ve Öztürk, 2021, s. 13).

Görsel 7. Bergen ve Halis

Halis’in çocukları olan evli bir adam olması ve bunu gizlemek için sahte bir nikâhla Bergen ile evlemesi,  
sürekli Bergen’e pavyonlarda çalışan bir kadın olduğunu ve onu pavyonlardan kurtaranın kendisi 
olduğunu söylemesi, evden çıkarken giydiği takım elbisesinin eve dönerken aynı olmadığını fark eden 
Bergen’in bu duruma itirazını bile manipüle etmesi, Bergen sahnelere dönmek isteyince ona şiddet 
uygulaması ve bunu onun iyiliği için (pavyonlara tekrar düşmemesi için) yaptığını söylemesi vb. 
davranışları Bergen’e uygulanan ‘gasligting’e örnek gösterilebilir. Gaslighting, istismarcı tarafından 

kurbanın kendine olan güveninin zayıflatılma girişimini içerir (Öztürk, 2021, s. 13). Kendisini Bergen’in 
yaşamı hakkında bir yargı odağı olarak gören Halis, Bergen’i sürekli eleştirerek kendi isteklerine onun 
rıza göstermesini sağlamaya çalışır. Bergen’in özgüvenini zedeleyen böyle bir manipülasyon stratejisi 
ile onun kendisine itaat etmesini sağlamaya çalışır. 

4.5. İğdiş Edilmiş Bir Kadın İmgesi Olarak Bergen

 
Görsel 8. Kezzap Saldırısı

Bergen’in Halis’in bir adamı tarafından kezzap saldırısına uğramasıyla bir gözünü kaybetmesi ve bu 
olay sonucunda Bergen’in hayat öyküsüne ve sanatına toplumun yoğun ilgi göstermesi psikanalitik 
olarak okunabilir. Freud’a (2004, s. 337-338) göre ruh çözümsel deneyimde insan gözünün zarar 
görmesi veya onu kaybetme korkusu çocuklardaki en kötü korkulardan biridir. Yetişkinlerin çoğu bu 
konudaki endişelerini sürdürürler ve onlar için hiçbir fiziksel yaralanma gözlerinin yaralanmasından 
daha dehşet verici değildir. Ayrıca insanların bir şeye göz bebeklerine özen gösterdikleri gibi dikkat 
edeceklerine dair bir söylemi kullanma alışkanlıkları vardır. Yine mitolojide suçlu Oidipus’un kendini kör 
etmesi yalnızca iğdiş cezasının -lex talionis’e göre ona uygun olan tek ceza- yumuşatılmış bir biçimiydi. 
Mitlere, düşlere ve rüyalara dair çözümlemelerde insanın gözüne ilişkin kaygısının iğdiş edilme 
korkunun bir yerine geçeni olduğu görülmüştür.

 
Görsel 9. Kezzap Saldırısından Sonra Bergen Hastanede

Trajik kezzap saldırısında Bergen’in bir gözünü kaybetmesi Bergen’i hem fiziksel hem de ruhsal açıdan 
yaralayan ciddi bir travma olmakla birlikte diğer insanlar için de bu menfur saldırının -hiçbir insanın 
yaşamak istemediği çocukluk dönemindeki korkularından biri olan iğdiş edilme kaygısıyla ilişkili olduğu 
için- travmatik bir karşılığı olabilir. Bergen’in yaşadığı mağduriyete karşı toplumun empatik bir tavır 
sergilemesi, ona ve sanatına karşı ilginin artması esasında insanların bilinçaltında var olan önemli bir 
korkusunun bir şekilde bu olayın etkisi altında açığa çıkması ile ilgili olabilir.
Mulvey (1975, s. 6) ünlü bir şekilde klasik Hollywood sinemasının "dünyasına düzen ve anlam vermenin 
iğdiş edilmiş kadın imajına bağlı olduğunu" ileri sürerek, onun imajını "sisteme linç iğnesi" olarak niteler, 
çünkü “sembolik bir mevcudiyet olarak fallusu üreten onun eksikliğidir”. Bu etkili paradigmayla travmatik 

21. yüzyıl kadınlarının sinematik imgelerinin ne anlama geldiği, hangi eril, askeri ve hatta insani acizlik 
kaygılarına aracılık ettikleri ve hangi anlam sistemini bir araya getirdikleri okunabilir. Travma karşısında 
iktidarsızlık (genellikle feminizasyon olarak kodlanır), toplumsal cinsiyet konusunu merkezi hale getirir 
(Narina, 2010). Bergen, kezzap sahnesinde (ve benzer sahnelerde) iğdiş edilmiş bir kadın imgesini 
temsil etsede filmin çeşitli sahnelerinde Bergen’in güçlü yönleri de (mücadelesi, başarısı, insani yönü 
gibi) ön plana çıkar. Filmin sonunda, kadın cinayetleri istatistiklerine referansta bulunarak Bergen’in 
yaşadığı acımasızlığa, haksızlığa (Bergen’in öldürülmesine/kadın cinayetlerine) tepki gösterilir.

Sonuç

Kendilerini travmatik ve sinir bozucu dünyalara daldırmaya yönelen izleyiciler, kendilerini daha iyi tolere 
edebilir ve içgörü kazanabilirler. "Hayal kırıklığını tolere etme kapasitesi, böylece, psişenin, tahammül 
edilen hüsranı daha katlanılabilir kılacak bir araç olarak düşünce geliştirmesini sağlar" (Bion, 2018, s. 
112). O zaman tüm dünya daha katlanılabilir hale gelir ve seyirci travma sinemasıyla işbirliği yapmak ve 
onun aracılığıyla çalışmak için kendi duygusal deneyimleriyle daha fazla temas halinde olur. Filmle 
veya film aracılığıyla empati kurma yeteneği, bir tiyatroda veya bir dizüstü bilgisayarın ekranının 
arkasında, duygusal durumda bir değişikliğe izin veren bir atmosfer yaratır. Duygusal olarak karmaşık 
ve sizi huzursuz eden veya hayal kırıklığına uğratan bir filmi izlemeyi seçmek, başlı başına ahlaki 
mazoşizmdir. Bir film izlerken bu hayal kırıklığının devam etmesine izin vermek, ona tahammül etmek, 
hemen kanalı değiştirmemek veya tiyatrodan çıkmamak, duygusal zekânızı genişletir. Kendinizi veya 
rahatsızlık kapasitenizi denemek ve anlamak için verilen içsel mücadele, rahat bir boşlukta gerçekleşe-
mez, ancak medya nesneleri üzerinde çalışmak veya bunlarla çalışmak suretiyle meydan okunabilir 
(Smith, 2019, s. 23). ‘‘Bergen’’ filmi, 2020 yılının başlarında başlayan ve iki yıl boyunca bütün dünyayı 
ve Türkiye’yi etkileyen Covid-19 pandemisinin olağandışı koşullarının kaldırıldığı bir dönemde sinema-
larda vizyona giren ilk yerli filmdir. Pandemi döneminin kısıtlamalarının sebep olduğu sıkıntıların veya 
toplumda bireyleri etkileyen diğer sorunların sağaltımı bağlamında ‘‘Bergen’’ filminin travma sineması 
ile işbirliği yaptığı ve bu işbirliğinin başarılı olduğu söylenebilir.

Film pratiğine ilham veren travma temasının, filmlerdeki ana karakterlerin psikolojik boyutunun 
oluşturulması açısından kullanışlı bir izlek olduğu söylenebilir. Filmde,  Bergen’in bir yetişkin olarak 
kişiliğindeki patolojiler, küçük bir çocukken anne ve babasının boşanması sonucunda yaşadığı travma-
tik sürece dayandırılmaktadır. Bergen’in arkadaşlık ilişkilerinde ve yaşama dair seçimlerinde verdiği 
yanlış kararların çocukluğunda yaşadığı duygusal eksikliklerden (özellikle baba yoksunluğundan) 
kaynaklandığına dair bir ana fikrin,  filmin genel öyküsüne hâkim olduğu söylenebilir.

Bergen’in hayat öyküsünde, geçmişin günümüze müdahalesi bağlamında geçmişte yaşadığı travma-
ların onun bir yetişkin olarak yaşamını etkilediği söylenebilir. Genellikle geçmişteki travmaları bir 
yetişkin olarak yeniden deneyimlemektedir. Travmatik deneyimlerden kaynaklanan birçok psikolojik 
semptomun ve psikiyatrik bozukluğun Bergen ana karakterinde olduğu görülebilir. 

Filmde Bergen ile Halis’in ilişkisi, sürekli ve düzenli alarak yaşanan bir çatışma, patolojik doğalı 
duygusal bir birliktelik şeklinde sunulmaktadır. Halis sürekli manipülasyon yaparak, Bergen’e kötü 
davranarak ve nihayetinde ona şiddet uygulayarak Bergen’in kendisine itaat etmesini sağlamaktadır. 
Filmde Halis’in Bergen’i kontrol etmek için sergilediği davranışlar ‘gasligting’ kavramı ile açıklanabilir. 
‘Gasligting’e ilişkin sahneler,  psikolojik olarak okunmaya müsaittir. 

Yine ‘‘Bergen’’ filmi, elektra kompleksi, iğdiş edilme ve bastırılmış travmanın tekrarı gibi psikanalitik 
kavramlarla çözümlenmeye müsaittir. Bu çözümlemeler izleyiciye farklı perspektifler sunabilir. Psikanal-
itik film çözümlemesi açısından ana metnin zengin bir içeriğe sahip olduğu söylenebilir. Bergen’in eşi 
tarafından psikolojik ve fiziksel şiddet görmesi, en nihayetinde kezzap saldırına uğraması; popüler 
kültür açısından Bergen’in yaşamına ilgiyi arttırmıştır. Filmde, kadın cinayetleri istatistiklerine referansta 
bulunarak Bergen’in yaşadığı acımasızlığa, haksızlığa (Bergen’in öldürülmesine/kadın cinayetlerine) 
tepki gösterilir.  Bu yönüyle filmin, kadınlara uygulanan şiddete karşı farkındalık oluşturmada olumlu bir 
etkisi olduğu söylenebilir. Ayrıca araştırmada kahramanın travması çerçevesinde yapılan çözümlemel-
er, psikanalitik film eleştirisi bağlamında okuyucuya zengin bir bakış açısı sunmaktadır. 

Kahramanın travması konusu,  filmlerin psikolojik boyutunun analizinde kullanışlı bir temadır. Özellikle 
psikolojik dram türündeki filmlerde bu tema üzerinden analizler yapılabilir. Günümüzde hem sinema 
filmlerinde hem de televizyon dizilerinde psikolojik dram popüler hale gelmiştir. Bu konunun, başka film 
çalışmalarında da kullanılması önerilebilir.

1980’lı yıllarda arabesk müzik, ‘‘iç dökmenin, anlatma istencinin, ifşa etme arzusunun’’ öne çıktığı bir 
misyonu yerine getirir (Gürbilek, 2001). Küpçük (2022), bu durumu tam bir özgüven patlaması olarak 
tanımlar. 1980 darbesinden sonra toplumda böyle bir ruh halinin oluştuğu söylenebilir. Toplumsal 
hafızada 1980 darbesi ve sonrası sokağa çıkma yasaklarının, kısıtlamaların olduğu ve bu tedbirlerin 

zaman içinde yumuşatıldığı bir dönemdir. Bergen’in popülerlik kazandığı 1980’lı yıllar ile ‘‘Bergen’’ filmi-
nin vizyona girip yoğun ilgi gördüğü dönem arasında uzun yıllar olsa da ilgi çekici benzerlikler de bulun-
maktadır. Bergen’in Covid-19 pandemisinden kaynaklanan sokağa çıkma yasaklarının ve kısıtlamaların 
kaldırıldığı bir dönemde tekrar popüler olması ilgi çekidir. Bu durumun sosyal psikoloji bağlamında 
çalışılması önerilmektedir.  
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kapsayacak hale gelir. The Idiots (1998), Dogville (2003), Taxidermia (2006), İmport/Export (2007), 
Dogtooth (2009)  filmleri yeni aşırılık eğilimini temsil eder (Birks, 2013). Tüm bu filmler için ortak fayda 
izlenemez olmalarıdır. Filmlerin izlenemezliği, görsel hoşnutsuzluğu, memnuniyetle karşılanamazlığı, 
rahatsız edici tavrı, insan düşmanı gibi görünmeleri yeni aşırılık sinemasının ortak özellikleri arasında 
yer almaktadır (Grønstad, 2007). 

20. yüzyılın sonunda bu eğilim, Fransız film yapımcılığını tartışmasız bir biçimde karakterize eder (Beu-
gnet, 2011, s. 29). Yeni aşırıcılık eğilimiyle ilişkilendirilen filmlerin yalnızca Fransız sineması üzerine 
değil aynı zamanda Fransız sinemasının dış pazarlarda ihraç edilebilirliği ve pazarlanabilirliği üzerinde 
yadsınamaz bir etkisi olur. Yeni Fransız Aşırıcılığı etiketi, Fransız sinemasının ihracatına yardımcı olur. 
Kültürel Fransızlık stereotiplerini güçlendirirken küresel yükselen seks ve şiddet dalgasına uyum sağlar 
ve daha genç izleyicilere hitap eder. (Kendall T. , 2013, s. 4). Yeni Fransız Aşırıcılığı, tabuların, tecavüz, 
yamyamlık, şekil bozukluğu ensest gibi kavramların sınırlarını sahnelemenin aşırı uç noktalarını emsal-
siz seviyelere iterek kendisini uluslararası sinematofarik manzaraya empoze eder 21. yüzyılın başından 
beri filmlerini aşırı şiddet şeklinde yönetmeyi seçen belli sayıda Fransız yönetmen (Catherine Breillat, 
Claire Denis, Gaspar Noé, Bruno Dumont ve diğerleri) de Yeni Aşırıcılık terimi altında gruplandırılır. 
Fransız sinemasındaki bu aşırı şiddet eğilimi, temalarını toplumsal bir gerçekliğe gönderme yapacak 
biçimde şekillendirmektedir. Fiziksel, piskolojik, ahlaki, bireysel ve kollektif biçimde şiddetin tüm yönleri 
filmlerinde sahnelenmektedir. Bilinçli olarak tercih edilen şiddet altında yatan duygular itici güç olarak 
ortaya çıkmaktadır (Chevalier, 2016). Sinematik aşırılık harketlerine bakıldığında özellikle Micheal 
Haneke, Gaspar Noé ve Lars Von Trier’in filmlerinde ortaya çıkan aşırı şiddetli temsiller şok edici biçim-
de seyircide etki bırakır. Hobbs (2015), bu akıma örnek olarak Komik Oyunlar (Haneke, 1997), Roman-
tik (Breillat, 1999) Irreversible (Noé, 2002) A Hole in My Heart (Moodysson, 2004) ve Deccal (Von Trier 
2009) gibi ekstrem sanat filmlerini verir. Aşırı sanat sinemasını tanımlayan bazı filmlerin Asya ve ABD 
yapımlarını karakterize eden benzer eğilimlerle Avrupa sınırlarının öetesine yayıldığı açıktır. Audition 
(Miike, 1999) ve The Isle/Seom (Ki-Duk, 2000) gibi Asya filmleri şiddete benzer yaklaşımlar sergilemek-
tedir. Bununla birlikte İspanyol yönetmen Luis Bunuel’in Un Chien Andalou (1929) ve Belle de Jour 
(1967) gibi filmleri sinematik aşırılık hareketinin merkezinde yer almaktadır.

Aşırılık yoluyla sinema, estetik dolaysızlığı içinde daha otantik bir gerçekliğe erişim noktası sağlayan 
duyumu ön plana çıkartır. Aşırılık tarafından yönetilen özgünlük, duyum ve dolaysızlık arasındaki bu 
ideolojik bocalama şiddetin duygusunun cisimleşmesine neden olur. Bedenin ve şiddetin merkeziliği, 
sosyopolitik geleneklere meydan okuma hırsının yansımasıdır (Resmini, 2015). Yeni Fransız 
Aşırıcılığı’nı takip eden yönetmenler bastırılmamış veya sarsıcı bir şiddeti sahneye koymaya çalışırlar. 
Brown’un (Brown, 2012) ifadesiyle, bu gaddarlık sineması insanın gömmeyi ya da görünmez kılmayı 
tercih ettiği yönlerden kaçmaz; insanı iyiliğe muktedir olduğu kadar kötülüğe de muktedir gösterir. İnsan 
yaratma kadar yok etme potansiyeli bakımından da karmaşıktır. Bu filmler insanın gücünü göstermekte-
dir. Aşırı şiddetse bunun bilincine varılmasını sağlamaktadır. O zaman aşırılık, Bainbridge’nin (2014) 
belirttiği gibi ekranda gördüklerimizin gerçekliğe değil, sinemanın oynama ve deney için açtığı potansi-
yel alanlara dayandığını bize haykıran bir tür maske haline gelir.

Tartışmalı konu ve şok etkileri göz önüne alındığında bu filmler ile igili yönetmenlerin verdiği açıklamalar 
akımla ilgili tartışmaları alevlendirmektedir. Bruno Domont’un seyircilere karşı bir terörist saldırı düzen-
leme hedefi, Michael Haneke’nin izleyiciye tecavüz ederek bağımsızlık kazanma niyeti ve Gaspar 
Néo’nun filminin gösterimi esnasında izleyicilerin bir kısmının sinema salonunu terk etmesiyle sevindiği-
ni belirtmesi gibi düşünceleri bu zorlu filmlerin eleştirilmelerine sebep olmaktadır  (Kendall T. , 2013). 
Grønstad ve Gustafsson’a göre, Haneke’nin ve Néo’nun müdahaleleri ve medya gösterileri, Freudyen 
tiksinti ile ilgili deneylerdir. Sinemanın alternatif veya en azından yeniden yönlendirilmiş amaçlarına ve 
çalışmalarının tamamının “bütün” olarak alınmasını beklemeyen, hatta istemeyen sanatçılara hitap 
eder; tüketimi tamamlamayı gereksiz bulan ya da tamamen isteksiz gören izleyiciyle farklı bir ilişki 
kurmayı teşvik eder (Grønstad & Grønstad, 2012, s. 104). Bu açıdan değerlendirldiğinde temas 
noktasını kaybetmeden kurulan bu ilişki çok yönlü bir perspektifi gerekli kılmaktadır.    

2.  Şiddete Yan Bakiş: New Extermism Motifleri

İnsan şiddetinin yoğunluğuna zemin hazır filmlerin rahatsız edici etkisi çağdaş korku sinemasında 
dikkat çekici bir etki yaratmaktadır. Gösterişli vahşet ve biçimsel deneylerle tanınan Avrupa’nın yeni 
aşırıcılık filmleri cinselliği şiddetle birleştirme biçimleriyle öne çıkar. Bedeni tekinsiz ve son derece 
rahatsız edici hale getirir. Bu bağlamda şiddet ve suçun sinemada temsil edilmesi sinemaya yenilikçi bir 
bakış açısı sunar.

Aşırı sinemanın tanımlayıcı motiflerinden biri, onun duygusal yüküdür. Birçok durumda aşırı sinema, 
anlatı geleneklerine (karakter motivasyonu tarafından yönlendirilen anlatı yayları) göre yönetilmez. 
Bunun yerine gösterileri vurgular. Bu kesinlikle her durumda doğru olmasa da aşırı filmlerin, bir dizi 
süslenmiş sekansları bir araya getirme eğilimi bulunmaktadır. Aşırı sinema bu anlamda biçim veya kom-
pozisyon (kurgu, aşırı yakın çekimler, görsel yönelim bozukluğu, disgetik olmayan ve diegetik kayıtlar 
arasındaki sınırları aşan sesler) açısından öyküsel anlatı deneylerinde ani kırılmalara ev sahipliği yapa-
bilir. Müzikal ve pornografi gibi biçimler aşırı sinemada sıklıkla duyusal kanalları işitsel veya görsel 
uyaranlarla dolduran belirli sinematik sayıları sergiler. İşkence sayıları genellikle alay etme, ağır beden-
sel yaralanma ile başlar ve genellikle kan olmak üzere vücut sıvılarının dışarı atılmasıyla sonuçlanır. 
İşkenceye maruz kalan vücudun kontrolden çıktığı görülür. Kurban çığlıkları, yalvarmaları aşırı sinema-
da sadece içeriğin ürünü değil sinemasal sözdizimi biçimidir (Kerner, 2016, s. 5-7). Kaybolmuş karak-
terler, seslerin ve kompozisyonların yarattığı gerçekçi sahnelerle aşırı sinema kendine has bir stile 
sahiptir. 

 Sahnelenen sinemasal şiddet izleyici üzerinde şok edici bir etki ya da ihlal edilen bir ayrım olarak yer 
alır. Filmlerin aşırı şiddet içeren temsili içeriği film ve izleyici arasındaki bağlantıyı güçlendirir (Kendall 
T. , 2013, s. 4). Aşırı sinema izleyici için pornogrofi, sömürü ve korku yaratır. Sosyal düzenleri sınırlayan 
psikoseksüel fanteziler, sürekliliği sağlayan rasyonalite kipleri, kapitalist sömürü ve şiddeti doğuran 
bireyciliğin aşırılıkları izlyeciye yansımaktadır. Filmlerde, değersizleştirilmiş nesneler, cinsiyetlendirilmiş 
ve cinselleştirilmiş başkalıklar belirli bireyleri doğası gereği sapkın veya ihlalci olarak gösterir (Clark, 
2017, s. 5). Şiddet anları bu tür filmlerin temelini oluşturur. Bu filmlerin her birinde gündelik gerçekliğin 
sıradanlığı ile onun şiddetli bir şekilde parçalanması arasında kurulan karşıtlığın ötesinde aşırı gaddar-
ca çekilen sahnelerin çerçeveyi oluşturması ön plana çıkmaktadır. Bu bağlamda kendini kötü hissettiren 
film, izlenemez film, rahatsız edici film olarak da tanımlanan aşırı sinema kavramı seyirci için yarattığı 
zorluklar nedeniyle farklı bir izleyicilik biçimi yaratır. Bir sanat pratiği olarak aşırılık, bazı eklemlenmeler 
ile hem çekici hem de itici bir tehdittir.  Istırap ve iğrenme, sosyal ihlal, ahlak ve edep varsayımları gibi 
küresel bir mercek kullanır. Değersizleştirilmiş özneler, ırksal ve cinsel sapkınlıklar gibi şiddeti besleyen 
ve insanı teşhir eden aşırılıklar New Extremism’e dahil edilmiştir. 

Özellikle Fransız yeni aşırılıkçı filmlerde kadınlara yönelik şiddet söz konusu filmlerin üslup ve anlatı 
özelliklerine odaklanılmasını zorunlu kılar. Kathleen Scott, kadınlara yönelik şiddet içeren saldırıların bu 
filmlerde tasavvur edilen biyo-politik manzaralarla ve bunların üretim ve tüketim koşullarıyla ilişkili 
olduğunu belirtir. Bununla beraber kadın bedenlerinin arzu nesnesi ve genellikle ahlaki açıdan şüpheli 
bir karakter olarak sunulması yeni aşırıcılıkta kadını hasarlı bir nesne haline getirir (2014, s. 214). 
Cinselleştirilmiş şiddet teşhir edilirken kadının maruz kaldığı bedensel acıya da izleyici maruz bırakılır. 
Erkek şiddeti ise aşırı meşrulaştırılır. Karakterler ve izleyici arasındaki etkileşim travmatik hale gelir. 

Çağdaş Fransız film yapımcıları açıkca bedensellik, iğrenme ve korkuya odaklanmayı yoğun biçimde 
ele almaktadırlar. Duyum sinemasında amaç, özellikle ahlak dışı, gaddar eylemlerde bulunan kahra-
manların kullanımı yoluyla ahlaki kesinlikler ve yerleşik değer sistemleri üzerinde hasara yol açmaktır. 
Filmlerdeki bu tür temsiller rahatsız edici derecede etik olmayan davranışlar sergileyerek, insan dışı 
davranışların derinliklerini araştırarak, mazoşizm ve aşırı şiddet mekanizmalarına başvurarak izleyiciyi 
içgüdüsel olarak bağlar (Watkins, 2016). Bu eğilimde biyolojik olarak gerçekçi şiddet, uzun süreli 
tecavüz sahneleri, sert ve erotik olmayan cinsel ilişki görüntü dizileri doğrusal olmayan anlatı yapıları ile 
birleştirilir. Aşırı sinema filmsel aygıtlara bağlı türsel zevkleri etkin bir şekilde tersine çevirerek, engelley-
erek ve karmaşıklaştırarak izleyiciyi görüntü tüketimine zorlar. Bu nedenle film hoşnutsuzluk üzerine 
kurulu bir sinema deneyimi sağlar (Hobbs, 2015). 

Yeni aşırıcılık karakterleri toplumsal olarak dışlanmış, kişisel olarak travmatize edilmiş ve tehlikeli biçim-
de yalnız bırakılmış artık üretken, verimli, normalleştirilmiş bir şekilde işlev göremez biçimdedir (Palmer, 
2011, s. 178). Orantısız davranışlar sergileyen karakterlerler aşırı sinemanın verdiği rahatsızlığı somut 
olarak yansıtırlar. Arzu ve şiddetin bulanıklığında bir kopuş yaşayan bu figürler paronayak duygulara 
sahiptirler. İzleyiciye yansıtılan travmatik duygular bedensiz bir biçimde sunulur. Kusurlu, kirli bedenler 
de yeni aşırıcılıktan etkilenen bedenlerin yansımasıdır. Bu bakımdan değerlendirildiğinde yeni 
aşırıcılığın öznellikleri, karakterleri çerçeveleyecek biçimde ayırt edilebilir.

3. Amaç Ve Yöntem

Bu çalışma, New Extermism eğilimi çerçevesinde Serdar Akar filmlerinden Gemide ve Barda filmlerini 
analiz etmeyi amaçlamaktadır. Bu yönüyle araştırmanın Türk sinemasında New Extermism eğilimiyle 
ilgili yapılacak araştırmalara katkı sunacağı düşünülmektedir. Filmler incelenirken, asıl odak, New 
Extermism’i Akar’ın filmlerinde tespit etmek ve nasıl konumlandırıldığını ortaya koyabilmektir. Bu 
amaçla yeni aşırıcılık kategorisini oluşturan özellikler Serdar Akar’ın filmlerinde aranmaktadır. Yine bu 
çalışma Serdar Akar’ın örneklem kapsamında seçilen filmlerinin New Extermism eğilimi taşıdığı 
varsayımından hareket ederek betimsel analize tabi tutulmuş ve yeni aşırıcılığın izleri aranmıştır. Çalış-
ma kapsamında Wolff’un, şiddetin gerçekleşebilmesi için bazı ahlaki kuralların ihlal edilmesi gerektiğini 
belirttiği kurallar parametre olarak kullanılmaktadır. Bunlar, “öldürme, ağrıya neden olma, devre dışı 
bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme, zevkten mahrum etme, aldatma, sözünde dur, hile 
yapma, yasalara uy ve görevini yap” tır. Bu parametreler doğrultusunda filmler analiz edilerek elde elde 
edilen veriler düzenlenmiştir.

4. Bulgular Ve Yorumlar

New Extremism’in son dönem filmlerde sıklıkla göze çarpan bir eğilim olması bu çalışmayı gerekli 
kılmıştır. Bu doğrultuda bu eğilime Serdar Akar filmlerinde de atıfta bulunulduğu düşünülmektedir. Akar, 
yeni aşırıcılık eğilimini sinemasal bir anlatı ile bütünleşik halde sunar. Böylece izleyiciyi yakalar ve 
sarsar; çünkü Serdar Akar’ın film pratiği izleyiciyi uyandırma gücüne sahiptir. New Extermism’in özelliği 
izleyiciyi rahatsız etmektir. Akar’da, izleyiciye verdiği aşırıya kaçan sınır tanımaz rahatsızlıkla sine-
masını ayrıcalıklı kılar. 

Aşırılığın Kontrolü: Gemide 

Film, kaçırdıkları bir kadını gemide tutsak eden denizcilerin hem onunla hem kendileri ile ilişkileri üzer-
ine kurulmuştur. Filmin genelinde kullanılan diyaloglar genel olarak cinsellik ve fantaziler ile ilgilidir. 
Filmde karakterlerin özellikle kaptanın düşleri, çıplak ve ihlal edilmiş kadının bedeni üzerinde somut-
laştırılır. Karakterlerin bastırılmış duygularını Akar, aynı zamanda filme inşa ettiği fantazilerle 
görselleştirir. Filmde karakterlerin bir kaç kez girdikleri mekanlarda toplu olarak seyredilen pornografi 
içeren film görüntüleri gerçek ve hayali olan şiddet anlayışını bulanıklaştırır. Bu görüntüleri izleyen kala-
balık da, gemide kadın tecavüze uğrarken izleyen Kamil’de suça pasif olarak tanıklık etmektedir. Laure 
Mulvey (1989) bunu, “erkek bakma fantazisini kontrol eder, ancak olayları gerçekleştirmede aktif rolü 
destekler” biçiminde değerlendirir. Akar, bu bakımdan izleyiciyi de suça ortak eder. Aslında izleyenler 
aktif olarak suça ortak olmasalar da görünürlükten yararlanmaktadırlar. Tom Gunning (1986), bunu 
‘cazibe sineması’ olarak tanımlar. Cazibe sineması, izleyicinin dikkatini çeken, heyecan verici, şok edici 
bir gösteri ya da olayların yeniden canlandırmaları yoluyla zevk sağlamasıdır. Bu, bir sinemacı tarafın-
dan izleyiciye bir çekimin sunulması ve izleyicide şehvetli ve psikolojik etki yaratması olarak da tanımla-
nabilir. 

Filmin merkezinde aşırılığın tematik unsurlarından olan tecavüz sürekli biçimde tekrar edilir. Cinsel 
şiddetin tekrarı film içinde sepiştirilmiş sahneler olarak sürekli verilerek filmin durağanlığını bozar. İzleyi-
ci hem gerçekliğe hem fantaziye şahit olur. Anlatı ilerledikçe izleyici tecavüz sahnelerinin boş bir anlatı 
olabileceği fikrine kapılabilir. Ancak izleyici yaşadığı duyu deneyimi nedeniyle bu aşırılığı yeniden 
nitelendirebilir. 

Filmde kullanılan diyaloglarda cinsel aşırılığın gösterenlerindendir. Yemek yerken kaptanın “kıtlıktan mı 
çıktınız hepsini bitirmeyin biraz sonra yine acıkacağız” ya da Laleli’de bir pavyonun önünden geçerken 
içeriye göz atan kaptanın kadınları görmesi üzeine “Önlerinde duruyorlar, yemiyorlar” ifadeleri karakter-
lerin içinde bulundukları durumun özdeşenlerindendir. 

Filmdeki figürler birbirlerine karşı acımsız hitaplar kullanırken, içgüdüsel tepkiler kontrollü bir biçimde 
yansıtılır. Karakterlerin birbirlerine bedensel ve ruhsal biçimde dokunma biçimleri üstesinden gelin-
memiş duyguların, travmaların yansıması olarak ortaya çıkmaktadır. Akar’ın, bu anlamda da aşırılığı 
sadece cinsel şiddet ile değil duygusal şiddet üzerinden de verdiği ifade edilebilir.

Gemide filminde Wolff, (1969)’un  şiddetin gerçekleşebilmesi için belirlediği öldürme, ağrıya neden 
olma, devre dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme gibi kurallarının ihlal edildiği görülmek-
tedir. Bu bakımdan değerlendirildiğinde de Akar’ın, filmde aşırılığa mesafeli bir yaklaşımda bulunduğu 
söylenebilir.

 Film üzerinde söylemsel olarak sergilenen ifadeler rahatsızlık uyandırırken yeni aşırıcılık eğilimi ile 
ilişkisi Wolff’un öldürme, devren dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme, zevkten mahrum 
etme, aldatma, sözünde dur, hile yapma, yasalara uy gibi kuralları ile ilişkilendirilebilir. 

Sınırı Aşmak: Barda

Serdar Akar’ın Barda filmi New Extremism eğilimi çerçevesinde değerlendirildiğinde eğilime tam olarak 
karşılık veren bir film olarak düşünülebilir. Gerçek bir hikaye üzerine kurulu film Ankara’da bir barda 
yaşanan olayları anlatmaktadır. 

Akar, filmde yeni aşırıcılığın anlatı biçimlerinin bütün özelliklerini yansıtmaktadır. Normal bir anlatı 
biçiminde başlayan filmin sakinliği suçlu grubunun (Selim, Patlak, Çırak, 45, Nasır) bara gelmesiyle 
birlikte değişir. Akar, grup üyelerinin hepsini aynı anda göstermez. Kadraja önce birisi girer ve çıkar. 
Sonra iki kişi girer ve çıkar ve ardından tüm grup üyeleri birlikte gelir. Serdar Akar bütünü görme süre-
cinde izleyiciyi kötü olanın gelmekte olduğuna alıştırmaktadır. Grup üyelerinin toplu olarak gelişlerinin 
gösterilmesiyle hem masum grubu temsil eden oyuncuların hem de izleyicilerin kaygı düzeyinin arttırıl-
ması ve bir gerilim yaratması amaçlanmıştır. Akar’ın burda kullandığı uzun çekimde bu algıyı 
güçlendirmektedir. 

Barda filmi, aşırılık şiddetinin sınırını aşmıştır. Şiddet önce dayakla başlar. Bayılana kadar dövüp, ayıltıp 
tekrar döverler. Sürekli bir taciz, tecavüz ve aşağılanma mevcuttur. Uyuşturucu kullanımı ve aldıkları 
alkolle birlikte kontrolsüz hale gelen karakterler kendi aralarında tartıştıklarında dahi masum grup 
üzerindeki şiddeti arttırmaktadırlar. Film boyunca vahşice dövmek, kadınları soymaya çalışmak, taciz 
ve tecavüz sürekli tekrar edilir. Yemek yiyip, dinlenip tekrar işkencelerine devam ederler. Sapkınlık dere-
cesine varan davranışlar sergilemekten çekinmezler. Şiddeti mümkün kılan bedensel ve ruhsal yıkımlar 
aşağılanmalarla yoğunlaşır. Filmde fizksel şiddet, tepkisel olarak ortaya çıkmakta ve duygular söyleme 
de yansımaktadır. 

Zamansal ve mekansal olarak değerlendirildiğinde film izleyiciyi askıya alır ve negatif etki yaratır. Tüm 
film formu boyunca izleyici mekan ve zamana hapsedilir. Akar, izleyicinin soluklanmasına müsade 
etmez. Gerilim, endişe, kaygı, dehşet tüm filmi boğar. Film boyunca ritmik olarak sürekli saldırmak ve 
eş zamanlı biçimde diyaloglarda da yer verilen aşırılık  kaygıyı yükseltir. “Yavru geliyor yavru”, “çıtır 
çerez var işte” gibi ifadeler sahip olunan sapkınlığın bir göstergesidir, kaçınılmaz parçası ve şiddetin 
ortaya çıkmasında yardımcıdır. 

Filmin her sahnesi aşırılığın tiksindirici gücünü temsil etmektedir. Selim’in konuşmaları dünyaya ve 
ondan farklı yaşayan herkese karşı nefret doludur. Tüm farklılıklara karşı saldırgan tavrı film boyunca 
hiç değişmez. Her söz her hareket şiddetle karşılık bulur. “Siz zaten bedavasınız. Yaşadığınız hayat 
bedava. Her gece siz eğleniyordunuz. Ama bu gece bizim. Siz bana aitsiniz. Kadınlarınız da benim” der. 
Ve tekrar tecavüz eder. Tecavüz, dayak, taciz ve hatta ölen adama bile tekme atması içinde bulunduğu, 

hissettiği ve uyguladığı şiddetin ölçüsüzlüğünü göstermektedir.
 
Şiddet eylemlerinin aşırı güçlü dehşeti ve kurbanlarla empati amansız bir biçimde insanı düşünmekten 
alıkoyar (Zizek, 2008, s. 4). Sürekli depresif bir konum çizen antisosyal karakter davranışları, karak-
ter-izleyici beklentilerini alt üst eder. Sergilenen acımasız davranışlar içselleştrilimiş şiddetin temsilidir. 
Akar’ın sahneleri eşzamanlı olarak filmin özneleri ve izleyici için travmatik bir süreçte ilerler. Şiddetin 
sınırı yoktur. Patlak, kadına tecavüz etmeden önce cebinden çıkarttığı jilet ile önce kadının saçını keser. 
Sonra kendi dilini keser, dilinin derisine dokunur ve kanının tadına bakar. Arkasından kadının tüm vücu-
dunu jiletler. Hamile kadına tecavüz ederler. Selim, halı sahada yaptıkları maçta gol yiyince Nail’i 
ayağından vurmakta tereddüt etmez ve kız arkadaşına tecavüz eder. Onlara direnen barmeni öldürme-
kle kalmaz, cesedine de tekmeler atarlar. Filmin tümüne hükmedecek şiddet tekliğe indirilmeden devam 
eder. Eylemler şok edici ve neredeyse biyolojik olarak gerçekçi bir etki yaratmaktadır.

Serdar Akar filmde kullandığı diegetik seslerle beraber şiddeti pekiştirir. Eylemlerin ritmine göre 
kullanılan sesler izleyiciyi gerçekleşecek şiddete karşı hazırlamaktadır. Bu anlamda filmde hem görsel 
hem de işitsel aşırılık söz konusudur. Ayrıca Akar, filmde şiddete uğramış bedenleri gösterdiği yakın 
planlarla planlı bir aşırılık sağlamaktadır. Öznel kamera kullanmıyla da izleyici şiddete eşlik etmektedir. 
Tecavüz sahnelerinde kesme kullanmaz. Şiddeti sürekli kılar. Şiddetin sürekliliği kamera hareketleriyle 
de beslenir. Kamera yoluyla izleyici pasif hale getirilir. Serdar Akar filmleri izleyiciye şiddeti göstermek-
ten ziyade yönetmenin suç ortağı yapar. Oysa Zizek, “geri adım atmayı, kendimizi bu doğrudan görünür 
öznel şiddetin açıkça tanımlanabilir bir fail tarafından gerçekleştirlen şiddetin büyüleyici cazibesinden 
kurtarmayı öğrenmeliyiz” (Zizek, 2008, s. 1) derken bu noktaya dikkat çekmektedir. 

Şiddete maruz kalan karakterler şiddetten ziyade içsel direniş başlatsalar da saldırganlar kendilerine 
karşı çıkan herkesi öldürürler. Öldüreceği kişiyi gayri ahlaki biçimde bir tekerleme söyleyerek seçen 
Selim, tıpkı mahkeme kararında ifade edildiği gibi “canavarca hisle ve eziyet çektirerek” davranmak-
tadır. Şiddet idealize edilmektedir.

Yakalanan saldırganlar için savcının ifadesi yeni aşırılığa uyan bir tanımlama olur. Savcı “bu adamlar 
canavar, bu adamlar hayvan” derken şiddetin imajını çizmeye çalışır. Bu gruptan sadece Çırak şiddet 
olaylarına karışmaz. Ancak pasif izleyici olması suça ortaklık etmesi adına yeterlidir. Bu nedenle Çırak, 
suçluluğunu onarmak adına kadınlardan birinin oradan kaçmasına göz yumar. Film içinde izleyicinin 
soluklandığı tek an burasıdır. Akar, izleyiciye dayanamayacakları görüntüleri sunarken, kadının bardan 
kaçış sahnesi ve hapishaneye düşen suçluların teker teker öldürülmesiyle izleyiciye nefes aldırır.  

Genel olarak değerlendirildiğinde Serdar Akar neredeyse tüm film boyunca izleyiciyi rahatsız edici 
görüntülerle baş başa bırakır. Bu anlamda filmde hem şiddet gören kurbanlar hem de izleyici bir 
mağduriyet yaşamaktadır.

Sonuç

21. yüzyılın sineması üzerinde bir eğilime sahip olan Yeni Aşırıcılık, ürettiği açık temsillerle sınırlarını 
genişletmiştir. Ortaya çıkan bu eğilim özellikle seks ve şiddet temsilleriyle izleyicinin karşısına çıkmak-
tadır. Karakterlerin şok edici bayağ sahnelerle sunulduğu filmler rahatsızlık yaratırken, bedensel 
işkence ve vahşi cinselliği vurgulayan sahneler New Extermism’in özel ifadeleri olarak yer alır. 

Bu çalışmada Serdar Akar’ın örneklem kapsamında seçilen filmleri New Extremism eğilimi açısından 
analiz edilmiştir. Wollf’un şiddetin ortaya çıkabilmesi için ihlal edilmesi gereken kavramları parametre 
olarak kullanılmıştır. Bu çerçevede elde edilen bulgular Yeni Aşırıcılığın şiddet öğeleri ile ilişkilendirilm-
iştir. Her iki filmde öldürme, devre dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme, zevkten 
mahrum etme, aldatma, sözünde dur, hile yapma, yasalara uy parametreleriyle ortak temsiller göster-
mesi ve kavramla ilişkilendirilebilmesi açısından önemlidir.   

Elde edilen bulgular bize Akar’ın, filmlerinde şiddet içeren aşırılığı ve yoğunluğu daha incelikli sunduğu 
göstermektedir. Bu bakımdan Gemide ve Barda filmleri Türk sinemasında rahatsız edici bir kategoride 
yer alır ve aşırı olarak kabul edilebilir. 

Şiddetle şekillendirilmiş filmlerin ortak paydası yine şiddettir. Şiddet anlatının bir parçasıdır. Serdar 
Akar’ın örneklem olarak seçilen filmlerinde şiddetin belirgin bir biçiminin olmadığı görülmektedir. Şidde-
tin her türlüsünün kurbanlar üzerinden teşhir edildiği söylenebilir. 

Akar, filmlerinde anlam oluşturmak için görüntülerin gerçekliğini kullanmaktadır. Gemide ve Barda 
filminde şiddet görüntülerini ısrarlı kullanması düşündürücüdür. Bununla birlikte Akar’ın filmlerinde 
yarattığı bu sinemasal gösteri şiddetin gerçekliğini ortaya koyar. Akar’ın filmlerinde tipik olarak görülen 
aşırılık, rahatsız edici bir amaca hizmet eder. Görüntüler şiddetin mevcudiyetini göstermek için insan 
eylemlerinin ön plana çıkması üzerine kurgulanır. Gemide ve Barda filmleri New Extermism eğiliminin 
bütün özelliklerini taşıması nedeniyle aşırı şiddetli olarak tanımlanabilir. Şiddetin mevcudiyetini 
öngörülemez kılan Akar’ın, bu yönüyle örneklem olarak seçilen filmlerinde New Extermisim ya da Yeni 
Fransız Aşırıcılığı üslubunu taşıdığı ifade edilebilir. 
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Görsel 3: Hayat Güzeldir filminde Giosuè ve babası.
Kaynak: https://www.recursosdeautoayuda.com/en/life-is-Beautiful/ adresinden edinilmiştir.

Çocuğun ve çocukluğun çarpıcı şekilde ele alındığı yerli filmlerden bir diğeri ise araştırmanın konusunu oluşturan, 
1940’lı yıllarda Adana’da yaşanan bir hikâyenin anlatıldığı Zıkkımın Kökü’dür. Zıkkımın Kökü, Muzaffer İzgü'nün 
kendi hayatını anlattığı, 1992 yapımı biyografik bir filmdir. Edebiyatın sinemayı beslemesi, hikâye yönünden film 
senaryolarına kaynaklık etmesi uzun yıllar devam etmiş ve yönetmenler kitaplardan uyarlanan senaryoları beyaz 
perdeye aktarmıştır (Alaca, 2022, s.83). Tıpkı Uçurtmayı Vurmasınlar filminde olduğu gibi kitaptan beyaz perdeye 
uyarlanan bu filmde de filmi sırtlayan ve izleyenlerin kulak vermesi gereken karakter Muzo’dur. Bekçi babası ve ara 
sıra evlere çamaşır yıkamaya giden annesi ve kendisine benzer idealleri olmayan abisi ile bir gecekondu 
mahallesinde, tek göz odada yaşayan Muzo, erken yaşta hayatın acımasızlıklarıyla yüzleşmektedir. Özellikle 
yaşadıkları yoksul hayat filmde çarpıcı bir biçimde işlenmektedir. Bunlara rağmen Muzo, geleceğe dair umudunu 
yitirmeyen ve hayallerinin peşinde koşan bir çocuktur. 

3. Yöntem

Araştırmada nitel araştırma yöntemlerine dahil olan doküman analizi yöntemi kullanılmıştır. Doküman analizi, basılı 
ve elektronik materyaller olmak üzere tüm belgeleri incelemek ve değerlendirmek için kullanılan sistemli bir 
yöntemdir (Kıral, 2020, s.2). Doküman analizi sadece yazılı olarak yayımlanan kitap, makale, tez gibi belgeleri 
değil aynı zamanda ses-görüntü temelli olan TV programları, radyo yayınları, belgeseller, sinema filmleri vb. 
dokümanları incelemeye ve detaylı yorumlamalara ulaşmayı sağlamaktadır. Nitel araştırmalarda kullanılan video 
ya da film analizi gibi yöntemlerin çalışmaya konu olan problemlere ilişkin daha detaylı veri toplanmasına yarayan 
bir teknik olduğu bilinmektedir (Goodson ve Walker, 1988; Boyacı ve İlhan, 2016). Filmde yer alan çocuklarla ilgili 
temel sorunlar yoksulluk ışığında ele alınarak; çocuk yoksulluğu, çocuk işçiliği, çocuk gelin gibi önemli konulara 
ayrılmış ve incelemeler yapılmıştır. İncelemeler sonucunda ise çeşitli yorumlamalara ulaşılmıştır.
 
4. Zikkimin Kökü Filmi Ve Çocuk Yoksulluğu 

Hikayesi Adana’da şekillenen filmde, ailesi ile birlikte gecekonduda yaşayan Muzo karakterinin yaşadığı yoksulluk 
ekranlara çarpıcı bir biçimde yansımaktadır. Muzo ve ailesi küçük bir gecekonduda tek göz odada dört kişi olarak 
hayatını devam ettirmektedir. Barınma açısından yetersiz olan bu mekânda hem mutfak hem oturma odası hem 
yatak odası tek bir alanda bulunmaktadır. İşlevsel açıdan yeterli olmayan bu ev film boyunca sık sık yönetmenin 
gözüyle izleyicilere gösterilmektedir. Yoksul bir aile ve özellikle yoksulluğu derinden hisseden çocuk karakterler 
tüm detaylarıyla ortaya konmaktadır. Hatun’un (2002) yaptığı sınıflandırmaya göre yoksul çocukların barınma 
koşulları ve sorunları bu maddelerle öne çıkmaktadır:

“Yoksulların evleri genellikle sağlıksız çevre koşulları içinde yer alan kalitesiz binalardır. Bir başka deyişle fenni ve 
sıhhi olmayan evlerdir. Evler defalarca yıkılıp, yeniden yapılır. Eşya ya yok denecek kadar azdır ya da çok fazladır. 
Oda sayısı yetersiz, hane nüfusu kalabalıktır. Balkon, kapı önü ve bahçe ayrıcalıklı mekanlardır.  Yoksul evinin 
düşük seviyesi ile kendini özdeşleştirir. Yoksulların evlerinde babalar çok sigara içer ve anneler genellikle tüken-
miştir. Çoğu sinirli ve depresyondadır.” (s.28)

Nitekim, yoksulluğa karşı gerçekçi bir bakış açısı sunan bu filmde, Muzo ve ailesinin yaşadığı barınma sorunları 
sık sık gündeme taşınmaktadır. Ayrıca, küçük bir mahallede yaşayan Muzo’nun derme çatma olan evi mahalledeki 
tüm evlerin içinde en kötüsüdür. Komşuları gerektiğinde mevsimsel koşullar nedeniyle bölgesel olarak yıkılan bu 
evde kalan aileye yardım etmektedir. İnci’ye göre (2017) Türk sinemasında sıklıkla gecekondu hayatı, gelenekleri 
ve büyük kentin modern yaşantısı arasında kalıp bocalayan yarı köylü yarı şehirlilerin konu edildiği filmler bulun-
maktadır. Ancak bu film arşivinin aksine Zıkkımın Kökü filminde bariz bir zengin-fakir çatışması yoktur. Öyle ki 
zengin karakterler filmde yok denecek kadar azdır. Muzo ve ailesinin yoksulluğu ve yoksulluğun etkileri filmde 
merkeze alınan ana konudur.

Film künyesi
Film: Zıkkımın Kökü. 
Yönetmen: Memduh Ün. 
Senaryo: Memduh Ün, Macit Koper.
Yapımcı: Kadri Yurdatap.
Vizyona Giriş Tarihi: 26 Kasım 1993 
Tür: Dram
Oyuncular: Menderes Samancılar, Emre Akyıldız, Günay Girik vd.

4.1. Yoksul bir ailenin betimlenişi ve yoksul çocuk imgesi

Filmde dikkat çekici olan sadece fiziksel bağlamda mevcut olan sağlıksız koşullar değil, evin babasının evin içinde 
ve çocuklarının yanında sık sık sigara içerken ekrana yansımasıdır. Evin annesi ise para kazanmak için arada 
sırada komşuların çamaşırlarını yıkamaya gittiği için yaşadıkları hayattan şikâyet etmektedir. Fakir ama gurur-
lu-yoksul ama mutlu Yeşilçam aileleri yerine Muzo’nun ailesi yaşadıkları yoksulluktan bıkkın davranmakta ve 
oldukça keyifsiz olarak izleyiciye yansıtılmaktadır. Bunlara ek olarak, Muzo ve abisinin kendilerine ait kişisel 
alanları yoktur. Çocuk karakterler anne ve babalarıyla ortak alanda bir yaşam sürdürmek zorunda oldukları için 
özel alanlara sahip olamamaktadır. Her an yetişkinler onların dünyasına sızabilmekte veya onlar yetişkinlerin 
dünyasına dahil olabilmektedir. Filmde, ailedeki çocuklara özel bir ayrıcalık tanınmamaktadır. Muzo’nun 
barındıkları evin tam ortasında büyük bir leğende annesi tarafından sobanın yanında su kaynatılarak yıkanması 
hem yoksulluğun boyutlarının hem de çocukların özel bir alanının olmayışının göstergesidir. Çocuklar da yetişkin-
ler gibi olgun davranmak zorunda kalmakta ve gerektiğinde yetişkinlerin yaptığı işleri yapmaktadır. Örneğin, aile 
ısınma ihtiyacını karşılamak için kömür tozlarından kömür yaparken çocuklar bu işe dahil olmakta ve aileye yardım 
etmektedir. 

 
Görsel 4: Muzo ailesi ile kömür tozlarından kömür elde etmeye yardım ederken.

UNICEF’e (2001) göre yoksulluktan en çok etkilenen aile üyelerinden biri ailenin en küçük üyeleri olan çocuklardır 
çünkü çocukların bu tür yoksul ailelerde gelişimsel süreçleri tehlike altına girmektedir. Çocuk haklarının ihlali ise 
çoğu zaman yoksulluktan kaynaklanmaktadır. Bu nedenle yoksul ailelerdeki ebeveynlerin zor yaşamlarına odak-
lanırken aslında bundan en çok etkilenenlerin çocuklar olduğu gözden kaçmaktadır. Yoksulluk, çocuğun tüm 
dünyasını, isteklerini ve amaçlarını şekillendirmektedir. Yoksulluk arttıkça evdeki paylaşılan besinlerin azlığı da 
dikkat çekmektedir. Bu noktada filmde Muzo ve ailesinin çoğu zaman alelade şeyler yiyerek öğünlerini geçiştirdiği 
görülmektedir. Hatta, evleri fırtına nedeniyle yerle bir olduğu vakit komşulardan biri aileye yardımcı olmak için 
yemek götürdüğünde, Muzo ile ailesi farklı bir yemek yedikleri için memnuniyetlerini dile getirmektedir. Yaşadıkları 
ev, bir gece yağan şiddetli yağmurdan dolayı tavandan su almaya başladığında Muzo’nun ilk tepkisi tavanı 
kaplayan Tarzan motifinin işediğini sanmasıdır. Bu durum, çocuğun doğanın gerçeklerini bile romantik bir bakış 
açısıyla yorumladığını göstermektedir. Daha sonra aile bir araya gelerek gecekondularını iş birliğiyle onarmıştır.

Ailenin çarpıcı yoksulluğu sadece temel besinler veya barınma üzerinde değil giyim-kuşamda da kendini belli 
etmektedir. Muzo okula başlayacağı zaman abisinin eski okul kıyafetlerini giymekte ve uygun bir ayakkabısı 
olmadığı için babası ona bir çift pabuç yapmaktadır. Son derece rahatsız olan ve gürültü çıkaran bu pabuçlar film 
boyunca çocuk karaktere sık sık sıkıntı çıkarmaktadır.

Aile yoksulluğu o kadar içselleştirmiştir ki bunu diyaloglarıyla da sık sık gündeme getirmektedir. Örneğin, Muzo’nun 
babası işten kovulunca kendisini “Allah fakirin yardımcısıdır. Gün ola hayrola.” sözleri ile avutmaktadır. Muzo ise 
babasının işten ayrılma haberini aldığında sorduğu ilk soru okuluna devam edip edemeyeceği ile alakalı olmuştur. 
Çocuk, eğitim masraflarının ailesine yük olduğunu düşündüğü için gerekli fedakarlıkları yapmaya hazır konum-
dadır. Muzo’nun abisi iki yıldır sınıfta kaldığı için anında terzinin yanına kalfa olarak verilmiştir. Bu duruma şahit 
olan Muzo, sonunun abisi gibi olmaması için ideallerinin peşinden koşmayı istemektedir. 
     

Görsel 5: Zıkkımın Kökü Film Afişi

Görsel 5’te filmin resmi afişi görülmektedir. Afişte filmin kahramanı Muzo’nun ahşap bir kapıdan içeri baktığı 
görülmektedir. Aslında bu kapı Muzo’nun başka hayatlara ve ideallerine baktığı kapıdır. Muzo, akıllı bir çocuk 
olarak her şeyin farkındadır. Bu nedenle çevresinde olan biteni iyi analiz edebilmekte ve kendilerinden daha iyi 
yaşam şartlarına sahip olan komşularının evinde olan bitenden haberdar olmaktadır.

4.2.Yoksulluğa bağlı akran zorbalığı

Akran zorbalığı, sosyalleşme sürecinde yaşıtları tarafından bir çocuğun birden fazla yolla şiddet görmesidir. 
Çankaya (2011) akran zorbalığını detaylıca açıklamıştır: 

“Fiziksel zorba davranışlar; vurmak, tokat atmak, yumruklamak, tekmelemek, tırmalamak, çelmelemek, tükürmek, 
itmek, saç çekmek, eşyasını zorla almak, korkutmak yer alırken, sözel zorba davranışlar; isim takmak, alay etmek, 
onurunu zedelemek, küçük düşürmek, hakaret etmek, dedikodu çıkarmak, tehdit etmek ve küfretmek, duygusal 
zorba davranışlar arasında ise; dışlamak, ağır işler vermek, faaliyetlere dahil etmemek, konuşmamak, yardım 
etmemek, yalnız bırakmak yer almaktadır.” (s.83)

Akran zorbalığı özellikle okul döneminde çocukların maruz kaldığı bir durumdur. Okula başlamak veya okul 
dönemine devam etmek, iyi bir eğitim için birtakım araç gereçlerin alınması gerekmektedir. Bu araç gereçler; 
defter, kitap, kalem gibi şeyler iken öte yandan öğrencinin okula uygun bir kılık kıyafet ile eğitimini sürdürmesi 
beklenmektedir. Muzo ve ailesi, diğer aileler gibi okul masraflarını karşılayabilecek durumda olmadığı için 
Muzo’nun babası, oğluna okulda giymesi için bir çift ayakkabı yapmıştır. Ancak, bu ayakkabının çok ses çıkardığı 
ve Muzo’nun da giyerken oldukça zorlandığı sık sık izleyiciye yansıtılmaktadır. Muzo pabuçlarıyla yürüdüğü zaman 
sanki çevresine karşı ben sizden değilim mesajı vermektedir. Sınıf arkadaşları kendilerinden farklı olarak 
gördükleri çocuğa, bu farklılığı hissettirmeye çalışmaktadır. Öyle ki, Muzo sınıfta tahtaya problem çözmeye 
çıktığında yerine otururken diğer arkadaşının ona nedensiz yere omuz attığı görülmektedir. Muzo, yerine oturmaya 
başladığında ise ön sırada oturan iki kız arkadaşı kendisi ve araç gereçleri ile dalga geçmektedir:

Arkadaş 1: O defteri baban mı icat etti? (gülerek)

Arkadaş 2: Aaaa...kaleme bak! Ne biçim kalem bu böyle? Kalem dediğin böyle  (elindeki kalemi göstererek) olur.

Muzo’nun elindeki tahta kalem bile arkadaşlarınınkinden çok farklıdır. Hatta bir arkadaşının kalemi kaybolunca, 
sınıfça bu kabahatin Muzo tarafından işlendiği düşünülmektedir. Tüm sınıf Muzo’yu öğretmenlerine şikâyet etmek-
tedir. Sosyal bir dışlanma yaşayan Muzo, arkadaşlarının kendisine karşı tutumuna kayıtsız kalmakta ve isyan 
etmemektedir. Sosyal dışlanmanın temel sebebinin ise yoksulluk ve eşitsizlik olduğunu söylemek mümkündür 
(Tartanoğlu, 2011, s.5). Bu nedenle, Muzo yaşıtlarından daha zeki daha çalışkan ve daha usludur fakat sırf kendisi 
ve ailesi yoksul olduğu için yaşıtları tarafından hor görülmektedir. Muzo, arkadaşlarından zorbalık gördüğünün 
farkındadır. Bu durumu ailesine de anlatarak sınıf arkadaşlarının kendisi ile alay ettiğini ve yeni bir pabuç 
alınmasını istediğini dile getirmektedir. Ancak, ailesi “Biz para mı basıyoruz sanki?” diyerek bu talebini reddetmek-
tedir.

Film boyunca Muzo’nun arkadaşlarıyla sosyal etkinlikte bulunduğuna rastlanmamaktadır. Muzo, sürekli ailesiyle 
birlikte ev işlerine yardım etmekte veya gelir sağlamak için çeşitli işlerde çalışmaktadır. Okul arkadaşları veya 
mahalleden arkadaşları ile derin bağ kuramaması onu gerekli sosyalizasyon süreçlerinden alıkoymaktadır. Öyle ki, 

mahallelerinde bulunan Muzo’nun yaşıtları hep beraber oyun oynarken veya topluca bir kamyonetin arkasında 
seyahat ederken kameralara yansımaktadır. Muzo ise kendi evlerinin bahçesinde sürekli iş yapmaktadır. Muzo ve 
abisinin boş zamanı değerlendirme etkinliği yoktur. Kendi yaşıtları oyun çağında kreş ve ana okullarında “erken 
çocukluk çağı eğitim programları” görerek geçirirken, yoksul çocuklar her şeyi anneleri ve kendilerinden büyük 
kardeşlerinden öğrenmektedirler (Hatun, 2002, s.29). Filmde Muzo ve abisinin yaptığı tek etkinlik yaşıtlarıyla oyun 
oynamak yerine akşam babalarının etrafında oturup onlara anlatılan dövüş ve kavga hikayelerini dinlemektir. 
 
4.3. Sınıf Ayrımı, Çocuk İşçiliği ve Çocuk Gelinler

Toplum içindeki her sınıfın, kendi sınıflarının oluşturduğu kendine özgü bir yaşam tarzı ve pratikleri vardır. Bu 
sınıflar sembolik alt-mekânların, mobilyaların, giysilerin, dil veya beden yapısı her birinin özgül mantığında aynı 
ifade niyetini ifade eden üniter bir ayırt edici tercihler dizisinden oluşmaktadır (Bourdieu, 1984, s.173). Film boyun-
ca belirli bir şekilde sınıf ayrımı göze çarpmaktadır. Sınıftaki diğer çocukların yeni kalemleri, yeni çantaları ve yeni 
ayakkabıları göze çarpmakta ve okul çıkışlarında çocukların balon alabildikleri gösterilmektedir. Bir gün Muzo, okul 
çıkışında baloncunun ağaca takılan balonlarına yardım etmek istemiştir. Baloncu “Eğer balonları kurtarırsan bir 
tanesi senin olacak” demiştir. Muzo büyük uğraşlar sonucu ağaca çıkarak tüm balonları kurtarmış sadece bir balon 
ağaca asılı kalmıştır. Baloncu ise Muzo’ya ağaçta kalan tek balonun ona ait olduğunu söylemiştir. Bir sonraki 
sahnede Muzo eve koşarak girip annesine artık bir balonunun olduğunu ama ağaçta olduğunu mutlulukla 
söylemiştir. Çocuk için asıl olan balona sahip olmaktan ziyade balon imgesine sahip olabilmenin verdiği mutluluktur 
çünkü Muzo’nun evde yattığı yatak dahil hiçbir şeyi kendisine ait değildir. Abisinin eski pabuçlarını giymekte, abisi 
ile aynı yatağı paylaşmakta ve aynı kaplardan yemek yemektedir. Bu nedenle kendisine ait bir nesneye sahip olma 
fikri Muzo’ya çok cazip gelmiştir. 

Filmin en önemli noktası ise ailenin babasının işini kaybetmesidir. Bunun üzerine aile üyeleri bir telaşa düşmüştür. 
Muzo, ailesine ‘daha çok çalışırız’ sözü vermektedir ve bunu takiben hem okula gidip hem mısır satmaya 
başlamıştır. Bu noktada çocuk emeğinin devreye girdiğini görmekteyiz. Nitekim, bütün araştırma ve çalışmalar 
çocuk işçiliğinin temel nedenini yoksulluk olarak göstermekte ve buna yönelik projeler hazırlanmaktadır (Çalışma 
ve Sosyal Güvenlik Bakanlığı, 2017). Eğitim hayatına ara verilen karne günü dahil olmak üzere geçim sıkıntısı, 
çocukların geleceğe karşı belirsizlik duygusunu sürekli olarak tetiklemektedir:

Anne: Her şey iyi de okul büyüdükçe masraf da büyüyor nasıl geçineceğiz bilemiyorum vallahi...

Muzo: Ben de çalışırım anne.

Bu diyalogdan sonra evin küçük üyesi, annesine verdiği sözü tutarak sokaklarda darı satmaya başlamakta ve darı 
satarken mahalle arasında bir dönme dolaba rastlayıp yaşıtlarının oradaki eğlencesini görüp üzülmektedir. Bir iş 
günü eve dönen Muzo, ihtiyaçları arasında sıralama yaparak kazandığı parayı diğer arkadaşları gibi boş zaman 
etkinlikleri ile vakit geçirmek yerine “Bana çizme alırsın değil mi? Hem de kırmızı?” diye sorarak, annesinden kendi 
kazandığı para ile temel ihtiyaçlarından biri olan ayakkabı almasını istemektedir.

 

Görsel 6: Muzo sokaklarda darı satarken.

Ailelerin ekonomik durumu genel olarak çocukları çalışmaya zorlamaktadır fakat filmde bu durum normalleştirilme-
ktedir. Çocuk işçiliğinin nedenlerinden biri de aile ve ebeveyn desteğinden yoksun kalma faktörünün rol oynadığını 
söylemek mümkündür (Türkiye İstatistik Kurumu, 2013). Muzo’nun ebeveynleri çocuğun çalışma isteği karşısında 
kayıtsız kalmakta ve bu durumu normal karşılamaktadır. Bu nedenle yoğun bir yoksulluk tecrübe eden çocuk 
karakterin çalışmaya başlaması aslında kaçınılmazdır. Muzo, çok sıkı çalışarak darı satıp paralarını biriktirmektedir 
ve bunun sonucunda nihayet kendisine daha önce ailesinden sürekli istediği kırmızı botları alabilmiştir.  Bu arada 
Muzo’nun abisi ise henüz ortaokul çağında olmasına rağmen başarısızlığı nedeniyle okuldan alınmakta ve mahall-
ede bir terzinin yanına yamak olarak verilmektedir. Muzo ise sadece darı satmakla kalmayıp mahallede oturan ve 
ufak tefek işlerini halletmesi için ona para veren komşuları için de emek harcamaktadır. Tüm bu işlerin yanında bir 

de sinemada gazoz satmaya başlayarak ailesine yardım etmektedir. Mahallede yaşayan çocukların daha önce 
arasına karışmayı başaramayan Muzo, yaptığı tahta bir aletle filmleri oynatmayı başararak yaşıtlarının dikkatini 
çekmiş ve bu yolla daha fazla para kazanmaya başlamıştır. Çünkü aynı çevrede oturan yaşıtları sık sık sinemaya 
gidip film izleme ayrıcalığına sahip olmadığı için Muzo filmleri ayaklarına getirmiştir. 

Muzo, yıllar sonra mahallenin kızı Raziye’ye gönlünü kaptırmıştır. Raziye gizli kaçamak buluştuğu Muzo’ya “beni 
alacak mısın?” diyerek evlilik isteğini belli etmekte ama Muzo bir türlü cevap verememektedir. Çünkü kendisi, 
küçüklüğünde olduğu gibi hâlâ öğretmen olacağını düşünmektedir. Yazın pamuk toplamaya giden Raziye'nin 
peşinden giden Muzo, Raziye’nin babasına Raziye ile evleneceklerini söyleyerek onlarla kalmaya başlar. 
Raziye’nin babası ise bu ilişkinin farkındadır. Bir gün Raziye’nin babası artık kızını gelip istemesi gerektiğini söyler. 
Lakin Muzaffer, ilk aşkı ile okuyup büyük adam olmak hedefi arasında gidip gelir. Nihayetinde okuma isteği 
evlenme isteğinden ağır basar ve Raziye’den vazgeçmek zorunda kalır. Muzo, açık bir şekilde babası gibi olmak 
istememekte, belirli bir refah seviyesine ulaştıktan sonra ailesine düzgün bir ev almak istemektedir. Kendi yoksul-
luğundan sıyrılarak, yeni bir hayat kurmak istemektedir. Bir sonraki sahnede ise Raziye kendinden yaşça büyük bir 
adamla evlenirken mutsuz ve kırgın bir ifadeyle Muzo’ya bakarken görülmektedir. Filmin geçtiği dönem açısından 
değerlendirecek olursa, Raziye de aslında Muzaffer gibi henüz okula devam etmesi gereken bir yaştadır fakat 
babası tarafından kendisinden yaşça büyük bir adamla evlendirilmiştir. 18 yaşından önce yapılan evlilikler çocuk 
evlilikleri ve on sekiz yaşından önce evlenen kız çocukları ise çocuk gelin olarak kabul edilmektedir (Malatyalı, 
2014, s.29). Aslında Raziye bir çocuk gelindir. 

Filmde çocuk gelin olan kişi sadece Raziye değildir. Filmin başlarında mahallede Muzo’ların karşı komşusu olan 
orta yaşlı adamın oldukça genç bir kadın ile evlendiği görülmektedir. Genç kadının yaşı zikredilmese de çocukluk 
çağının sonlarında olduğu tahmin edilmektedir. Zira Muzo’nun annesi orta yaşlı adamın genç eşine şiddet uygu-
ladığına kulak misafiri olurken “Kızı yaşında karı almış” diyerek yaş farkını vurgulamaktadır. Genç eşine sürekli 
şiddet uygulayan ve hizmetçi muamelesi yapan Papaz lakaplı karakter ise eşinin zayıf olduğunu çünkü baba 
evinde yeterince beslenemediğini vurgular. Bu sözleriyle, yoksul ailelerde büyüyen çocukların istismara açık hale 
geldiğini bilakis belirtmektedir. Yüksel-Kaptanoğlu ve Ergöçmen’in (2012) çocuk gelinler üzerine yaptığı detaylı 
çalışmaya göre genel olarak çocuk gelinlerin, eğitim düzeyinin düşüklüğü, maddi kaygılar, refah düzeyi ve 
gelenekler nedeniyle yapıldığını söylemek mümkündür. Çocuk gelinlerin çoğu, maddi kaygılar yüzünden bir 
başkasıyla evlendirilmektedir. Papaz beraber sofraya oturdukları Muzo için de “Sen de çok zayıfsın” diyerek yeterli 
besini ailesinin evinde alamadığını ima etmektedir. Bu nedenle, Muzo’yu sık sık para karşılığında kendi işlerinde 
kullanmaktadır. 

 

Görsel 7: Muzo komşuları için çalışırken.

Filmin sonunda ise Muzo’nun çocukluğundan beri istediği hayata kavuştuğu görülmektedir. Sonunda öğretmen 
olmuştur. Bu noktada, çocukluk hayalini gerçekleştiren büyümüş bir karakter görmekteyiz. Filmin izleyicilere son 
mesajı ise “ne zorluk yaşarsak yaşayalım filmin çocuk karakteri gibi asla hedefimizden şaşmayalım ve bu yolda 
istikrarlı olarak çalışalım” olmuştur. Muzo, izleyicileri yaşadığı olumsuzluklar ve içinde bulunduğu durumla üzerken 
bir yandan da başarı konusunda geçekten ilham vermiştir.

Sonuç

Yoksulluk toplumsal problemlerin başında gelmektedir. Geçmişte ve güncel hayatta yoksulluğu kesin olarak 
bitirmek mümkün olmasa da önüne geçilmesi için çeşitli önlemler alınmaktadır. Yoksulluk türlerinden en önemlisi 
ise çocuk yoksulluğudur. Özellikle Türk sineması, çocuklarla ilgili ve çocukların yer aldığı filmlerde yoksulluğu ajite 
ederek izleyicilere aktarmaktadır. Başrolde yer alan çocuk karakterler, hem zengin karakterlerin acımasızlığı ile 
hem de yoksullukla mücadele ederek izleyicinin gönlünde taht kurmaktadır. 1980’li yılların sonu ve 1990’lı yılların 
başından itibaren çocuğun film içindeki rolü değişmeye başlamıştır. Yüzeysellik bir kenara bırakılarak çocuk karak-
terlerin karakter yapısı zenginleşmeye başlamıştır. Artık çocuk sadece mesaj ileten bir araç değil aynı zamanda 
anlaşılması gereken bir amaçtır da. Çocuk, gündelik hayatın içinde gören ve yorumlayandır. Araştırmada incelenen 
Zıkkımın Kökü filminde olduğu gibi Muzo da gören, farkında olan ve yorumlayan bir karakterdir. Etrafında olan biten 
her şeyden haberdardır ve bunu izleyiciye aktarırken kendi sözleri ile aktarmaktadır. Filmde baskın olarak ele 
alınan yoksulluk konusu çocuk karakter tarafından hissedilmekte ve izleyicilere onun gözünden aktarılmaktadır. 
Muzo, ailesi ile tek göz bir evde yaşamakta, yaşıtlarından yoksulluğu nedeni ile zorbalık görmekte ve yaşıtları 
normal sosyalizasyon süreçlerinden geçerken o, ailesine katkıda bulunmak için hem okuyup hem de çalışmaktadır. 
Akran zorbalığı, yoksulluk, çocuk işçiliği, çocuk gelin gibi konularda zengin bir içerik sunan Zıkkımın Kökü filmi bu 
nedenle incelenmeye uygun bulunmuştur. Muzo sadece yoksul bir çocuk olmaktan öte, mahallesinde diğer çocuk-
ların yaşadığı sorunları (örneğin çocuk gelinler) bir anlatıcı gözüyle izleyicilere aktarmaktadır. Muzo film boyunca 
hem çocuk, hem öğrenci, hem gerektiğinde yetişkin hem de idealist bir karakter çizerek daha önce Türk sinemasın-
da örneği olmayacak türden bir rolde konumlanmıştır. Muzo, ailesine sürekli olarak yardım ederek çoğu zaman 
çocukluğun gereği olarak görülen sosyalleşme sürecinden kendini muaf tutarak fedakârlık yapabilmektedir. Filmin 
geçtiği yıllarda özellikle taşrada, çocukların yoksulluk yüzünden yaşadığı sorunlar öne çıkarılmıştır. Muzo da 
yoksulluk nedeniyle topluma karışamayan fakat toplumda olan biten sıkıntıları gören ve tecrübe eden bir kahra-
mandır. Filmi beyaz perdeye sunan kişilerin izleyiciye verdiği mesaj ise şudur: Muzo yaşadığı yoksulluğa rağmen 
yaşadıklarını ajite etmemekte yoksulluğu içselleştirerek bu gerçekliği kabul edip bu gerçeklikten sıyrılmak için çok 
çalışmakta ve bir gün istediği mesleğe kavuşarak ailesinden gelen yoksulluk döngüsünü kırmaktadır. Yoksulluk; 
çocuk işçiliğine, çocuk ihmaline, çocuk istismarına yol açabilen muhtemel bir olgudur fakat Muzo, tüm bunlara 
rağmen yoluna devam etmiş ve sonunda istediği gibi büyük adam olmayı başarmıştır. Bu anlamda Muzo’ya 
üzülmemiz değil, onun yoksulluk içinde kendini yetiştirip ideallerine kavuşmasını kutlamamız gerekmektedir.
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Giriş

Şiddeti tanımlamanın birçok yolu vardır. Şiddeti tanımlanabilir kılan şey emarelerinin gerçekleşmesi ya 
da görünür olmasıdır. Kavram olarak her yerde ve insani ilişkiler içerisinde ortaya çıkabilen şiddet, 
Zizek’in ifadesiyle “görünmez olabilir ya da görünen şeyleri anlamlandırmak için dikkate alınması gere-
kebilir” (Zizek, 2008, s. 2). Wolff, şiddetin gerçekleşebilmesi için bazı ahlaki kuralların ihlal edilmesi 
gerektiğini belirtir. Bunlar, “öldürme, ağrıya neden olma, devre dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan 
mahrum etme, zevkten mahrum etme, aldatma, sözünde dur, hile yapma, yasalara uy ve görevini yap” 
gibi kurallardır (1969). Bunlardan kasıtlı olarak birinin ihlal edilmesi şiddetin tanımlanmasına olanak 
sağlar.

Şiddet oldukça geniş bir izleyici kitlesine sahip olan sinemada da en açık biçimde temsil edilmektedir. 
Yönetmenlerin izleyici tepkilerini göz ardı ederek sorunlu olduğu düşünülen şiddet eylemlerini filmlerde 
izleyiciye özgür biçimde sundukları görülmektedir. Çağdaş sinemada artan bir şekilde yaygın hale gelen 
aşırı şiddet eğilimli filmler, zleyiciyi yeni bir kavramla tanıştırır. New Extermism kavramı sinemada 
şiddetin analiz edilmesi olarak tanımlanır. Orantısızca kullanılan görüntüler temsil ettikleri duygulardan 
ziyade izleyicinin hislerine odaklanır. Kışkırtıcı öğeler sinemanın estetik ve sanatsal konumunun 
temsilinde yeni bir pratik yaratır. Özellikle korku ve pornografik öğeler bedeni ve ruhu rahatsız eder. Yeni 
aşırıcılık, izleyicinin kendiyle yüzyüze gelmesine ve bu duyguları deneyimlemesine de neden olur. 
Yönetmenlerin filmlerinde kullandıkları referanslar şiddetin ortaya çıkışı ve ona verilen tepkisel 
davranışları tartışmamızı sağlar. Kavram üzerinden yaratılan tartışma, rahatsızlığın aşırılığı ya da 
terimin kullanılmasının yarattığı olumsuz duyguların okuması hakkındadır. 

Aşırılık kavramı filmlerde sadece eylemsel değil aynı zamanda söylemsel olarak da yer bulmaktadır. 
1990’ların sonlarından itibaren son derece korkunç, kışkırtıcı ve zorbaca olarak isimlendirilen filmler 
Angelo’nun (2012) ifadesiyle “ihlal edici” kavramıyla da tanımlanır. Filmlerin genel olarak temaları 
sadece biçim ve içerdiği kan miktarları açısından farklılık göstermesidir. Bu ihlalci filmler seyircinin 
konumunu ve filmdeki beklentilerini değiştirerek acımasız bir sinema eğilimi yaratır. Filmlerde tematik 
sahnelere ek olarak cinayet, yamyamlık ve canavarca his yaratacak öğeler gibi sinemayı ihlal eden ayırt 
edici özellikler eklenir. 

Bu çalışma New Extermism kavramını filmler üzerinden düşünmemizi ve kavramın sinema inşasına 
bakış atmamızı sağlar. Türk sinemasında büyük bir hayran kitlesine sahip olan, yönetmen Serdar 
Akar’ın filmlerinde, şiddet unsurları özne ve fail üzerinden amansız ve cüretkar bir biçimde görünür 
kılınmakta; Akar’ın aşırı şiddet öğelerine yer veren bir tutuma sahip olduğu gözlemlenmektedir. Liter-
atürde Serdar Akar’ın filmlerinde bu konuyla ilgili bir çalışmaya rastlanmaması nedeniyle çalışma önem 
arz etmektedir. Bu bağlamda, çalışmanın ilk kısmında New extermism kavramı ikinci kısımda bu doğrul-
tuda aşırı teriminin sinemayla ilişkisi; son bölümde ise Serdar Akar’ın örneklem olarak seçilen filmleri 
new extermism kavramı doğrultusunda betimsel analiz edilmektedir. Yine bu çalışma Serdar Akar’ın 
sinematografiyi şiddeti göstermenin aracı olarak nasıl kullandığını ve bilinçli olarak şiddeti nasıl 
sahnelediğini göstermektedir. Örneklem olarak seçilen filmlerinde Akar’ın, Yeni Aşırılık eğilimine sahip 
olup olmadığı tespit edilmeye çalışılmıştır.  

1. New Extermism: Kendini Kötü Hisset

Fransa’da 1990’ların sonunda öne çıkan “yeni aşırılık” müphem bir tartışma yaratır. Son derece farklı 
üslup ve tematik ilgi alanlarına sahip bir dizi sanat yönetmeni arasında, şoktan yararlanma eğilimi ile 
ilişkilendirilen taktikler öne sürülür. Auteur filmlerin estetik üslupları korku, vahşet ve pronografik sine-
manınkiyle karışır. Bu filmlerin sadece beden korkusu ve iğrenme ile meşgul olması izleyicinin taham-
mül etme kapasitesini test etmekle kalmaz aynı zamanda anlamlı bağ kurma girişimlerine de direnir. Bu 
eğilim hem film tarihçilerini hem de eleştirmenleri büyüler (Beugnet, 2011). 

Fransız Aşırılığı terimi ilk kez 2004’te eleştirmen James Quand tarafından Fransız sinemasında 
gördüğü “şok taktikleri için büyüyen bir moda” olarak gördüğü şeyi tanımlamak için kullanılır. Tanım 
popüler ve bilimsel bağlamda bir dizi tepkiye yol açsa da yaygın bir ün kazanır. Quant; François Ozon, 

Gaspar Néo, Catherine Breillat, Philippe Grandieux ve Dumont gibi yönetmenlerin kasıtlı olarak sınırları 
aşmaya yönelik eğilimlerinin, tabuları yıkan, her kareyi etle dolduran, tecavüzlerin, dayakların, 
yamyamlığın, ensest ilişkilerin sinemada arttığı nı belirtir (Kendall T. , 2013). New Extermism ile ilgili 
takip eden tartışmaları başlatan Quandt, Fransız sinemasında ve daha sonra tüm Avrupa’da yayılacak 
olan önemli bir eğilimi adlandırmış olur.  Eş zamanlı olarak terim, “korku sineması”, “iğrenç sinema”, 
“cinema du corps”, “Yeni Fransız Aşırılığı”, “ihlal sineması”, “duyum sineması” olarak adlandırılan ifade-
lerle eşleştirilir. Eleştirmenler bu tarz rahatsız edici, nahoş ve nihilist filmlerin çağdaş Fransız siyaset, 
toplumu ve kültürü hakkında değerli bilgiler sağladığını ifade eder.  Yönetmenlerin özellikle Pier Paolo 
Pasolini, Luchino Visconti ve Michaelangelo Antonioni’nin çalışmalarından temalar ve stiller ödünç 
aldığı gözlemlenmektedir. Beden ve can sıkıntısı sineması yerini çıplaklık ve açık bedensel davranış 
için yeni bir tercihe bırakmıştır (Watkins, 2016). Kerner, aşırı sinemayı vahşi şiddet öğeleri içeren aşırı 
korku eğilimine neden olan filmler olarak tanımlarken (2016, s. 2), Frey, basit bir biçimde, genellikle 
eleştirel ve popüler tartışmaları alevlendiren, görsel olarak cinsellik ve şiddet içeren “kaliteli” filmlerin  
uluslararası bir üretim eğilimi olarak tanımlar. Bu eğilime sahip filmlerin tanımlanabilmesi için kapsayıcı 
kriterler gereklidir (Frey, 2016, s. 7). Simüle edilmemiş nüfuz edici seks, sansasyonel cinsel şiddet, kan, 
yamyamlık, cinayet, ensest ve nekrofili, aşırı şiddet ve açık cinsellik Avrupa’nın yeni aşırıcılığını karak-
terize etmektedir (Birks, 2013). Tim Palmer aşırı sinemanın günümüz ana akım sineması gibi izleyiciyi 
eğlendirmek veya cezbetmekten ziyade daha çok kışkırtma ve hoşnutsuzluk yaratma amacı taşıdığını 
ifade eder (2011, s. 93). Bu nedenle filmlerin içerik açısından olduğu kadar biçim açısından da sınırları 
aştığı ifade edilebilir. Ancak Grønstad (2007), bazı yönetmenlerin özellikle böyle bir davranışa yöneld-
iğini söyler. Bu filmler özellikle eğlendirme stratejisinin parçası olarak iğrenme anlarını yakalamaya 
çalışır.

Yeni Fransız Aşırıcılığı, Fransız sinemasında önemli bir adım teşkil etmektedir. Fransa’ ya özgü bir 
sansür sistemi tarafından ayrıcalıklı kılınan Yeni Fransız Aşırıcılığı anlamını, Fransız rahatsızlığının 
belirli tarihsel bağlamının bir aynası olarak, güvencesizliğe, dizginsiz kapitalizme, sosyal ayrılmaya, 
ırkçılığa ve kadın düşmanlığına karşı telafi edici bir refleks olarak kavranmasıyla bulur (Chevalier, 
2016). Özellikle Fransa’nın işgal dönemindeki rolünün yeniden sorgulanması, sömürge tarihi, savaş 
dönemleri gibi yakıcı meseleler daha klasik sinematik tarzda ele alınacaktır. Buna karşılık yeni aşırılığın 
bedensel, somutlaşmış bir boyutunu ön plana çıkarması, tarihsel üretim bağlamında daha az doğrudan 
okunur ve daha içsel bir bağlantı sunar. Filmlerin birçoğunun açıkca aşırılık türlerinin kodlarından 
yaralanması gerçeğiyle birleşince, yeni aşırılığın ortaya çıkışıyla çağdaş olan kamusal tartışmaların 
kısmen geriye dönük doğası onu klasik bir dönüş vakasına indirgemeyi cazip kılar (Beugnet, 2011, s. 
31). Kendilerini ahlaki ve psikolojik açıklamaya, klişeleşmiş güzellik kriterlerine, kenar boşluklarının 
yetersiz temsiline karşı konumlandıran bu filmler, toplumsal bedenin karışıklığı, bağlayıcılığı, parçalan-
ması biçiminde kavranan tarihle içsel özdeşleştirmeyi pekiştirir. Bu yönüyle auteur sineması altında 
Fransa’da aşırı şiddet içeren sinemanın ortaya çıkışı rahatsız olunan görüntünün anlamlı olması halini 
içinde barındırmaktadır. Aşırı sosyal ve fiziksel şiddet içselleştirilmiş biçimde sahnelenerek bilinçli 
olarak yerleştirilmektedir. Şiddet eğilimli bir sinema, sinematografik olarak da kendine bir alan oluştur-
maktadır. Şiddet görüntülerinin kullanımı aşırı ilgisiz ve pasif olarak algılanan izleyici kitlesini şiddetle 
hedef almaktadır. Onu görsel, anlatısal olarak gaddarlaştırmaya, mekansal-zamansal, duyusal işaret-
lerini bayılmaya, kusmaya neden olacak şekilde istikrarsızlaştırmaya çalışır. İzleyici böylece kabul ettiği 
şiddete karşı pozisyonunun belirsizliğinin farkına varır. Halk, sefil kahramanlar haline gelen kurbanlarla 
özdeşleşerek, insanlıklarının sınırlarını yeniden tanımlamaya, bu ahlaki kesinlikleri sarsmaya yönlendi-
rilir. Bu dayanılmaz görüntülere bakmak için mücadele ederek, gözlerini kırpma hakkını veya görevini 
kabul ederek yeniden sorumlu bir izleyici olur (Chevalier, 2016).

Yeni aşırılık, şiddete ve zulme dayanan müphem bir şekilde hem iğrenç gaddarlık hem de radikal 
yaratım olasılığına dokunmaktadır. Ödün vermeyen vahşet ve içgüdüsel duygu yaratan New Extermism 
bu bakımdan sanat ve kültürün etik ve ontolojik statüsünü rahatsız eden harekettir. Çünkü yeni aşırılık 
Avrupa sanat sinemasının kültür bağlamında, pornografi ve korku arasındaki ayrımları karmaşıklaştırır. 
Hareket, 1990’ların sonunda Fransa’da Virginie gibi filmlerle ortaya çıkar. Despente ve Coralie Trinh 
Thi’nin kana bulanmış intikam filmi Baise Moi (1999), Philippe Grandieux’nun karanlık ve esrarengiz 
seri katil filmi Sombre (1998), Gaspar Noé’nin I Stand Alone (1998) ve Catherine Breillat’ın Romantizm 
(1999) filmi eğilimin ilk örnek filmleri arasında yer almaktadır. 2000’li yıllarda ise terim tüm Avrupa’yı 
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Sinema ilk kez ortaya çıktığından beri, belirli bir izleyici kitlesine hitap etmek için hazırlanmıştır. Yapılan ilk filmlerin 
yetişkinler için hazırlandığı bir gerçektir. Çoğunluğun yetişkinlerden oluştuğu film kadrolarında çocuklar sadece bir 
ailenin parçası olarak yer almıştır. Ancak zaman ilerledikçe çocukların içinde bulunduğu film sayısı, film sena-
ryolarında verilen roller ve replikler de aynı oranda artmıştır. Özellikle Yeşilçam filmlerinde çocuklar, yetişkin karak-
terlerden ayrı bir yere konumlandırılmaya başlanmıştır. İçerikler yetişkinlere hitap edecek şekilde tasarlansa da 
çocuk karakterlerden sırayla film yıldızı çıkması, beraberinde çocuk başroller furyasını da getirmiştir. Sezercik, 
Ayşecik, Ömercik gibi karakterlerden oluşan filmler, ardı ardına gelerek izleyici kitlesinde ilgi uyandırmayı 
başarmıştır. İzleyicilerden alınan olumlu dönüşler sonrası, daha çok çocukların ve yaşadıkları maceraların yer 
aldığı senaryoların ağırlıkta olduğu sinema filmleri yayınlanmaya başlamıştır. 

 Türk sinemasının önemli bileşenlerinden oluşan bazı temalar, çocuk filmlerinde de kendini göstermiştir. 
Örneğin; köyden kente göç, fakir-zengin ayrımı, aile çatışması gibi Türk sinemasına yön veren ve sıklıkla işlenen 
konular, çocuk karakterlerin yer aldığı filmlerde de ortaya konmuştur. Nitekim, Yeşilçam filmlerinde yer alan çocuk-
lar genellikle izleyicide acıma duygusu uyandırma ve sempati toplama amacıyla bir araç olarak kullanılmıştır. Bu 
amaçla, çocuklar olabildiğince yoksul şekilde temsil edilmiştir. Kimi zaman yetim kimi zaman öksüz olarak konum-
landırılan çocuklar, bazen hem öksüz hem yetim olarak nitelendirilmiştir. Çocuklar, sadece ailesiz olarak değil ailesi 
olsa da yoksullukla mücadele eden birer kahraman olarak resmedilmiştir. Kendileri ile aynı adı taşıyan filmlerde 
çocukların, genellikle -cik eki kullanılarak hem küçük hem de yetersiz olduğu ön plana çıkarılmıştır. Ancak, çocuk 
temalı filmlerde zamanla değişiklikler başlamıştır. 1980’li yılların sonları ve 1990’lı yıllarla beraber çocuklar sadece 
bir acıma veya güldürü unsuru olarak değil kendi karakterleri ve iç dünyası ile daha gerçekçi şekilde vurgulanmaya 
başlanmıştır. Bu akımı ilk başlatanlardan biri ise Uçurtmayı Vurmasınlar filminde yer alan ve baş anlatıcı olarak 
gösterilen çocuk karakterdir. Bu karakter, çocuk filmleri arasında ilk kez iç dünyasına tanıklık ettiğimiz, etrafındakil-
eri kendi gözüyle gören ve anlatan karakterlerin başında gelmektedir. 1993 yılında gösterime giren Zıkkımın Kökü 
filmi ise, Uçurtmayı Vurmasınlar’ın ardından çocuk karakterin başrolde olduğu ve onun dünyasına girebildiğimiz bir 
karakter olarak ele alınmaktadır. Filmin başkahramanı olan Muzo, filmde aynı zamanda seslendirici olarak da 
görev alarak filmle ilgili detayları izleyiciye aktarmaktadır. 1940’lı yıllarda Adana’da geçen filmin kahramanı Muzaf-
fer (Muzo)’in hayatını anlatan film yoğun bir yoksulluk teması ile kurgulanmıştır. Bekçi babası ve ara sıra evlere 
çamaşır yıkamaya giden annesi ve kendisi gibi büyük ideallere sahip olmayan abisi ile bir gecekondu mahallesinde 
tek göz odada yaşayan Muzo, erken yaşta hayatın acımasızlıklarıyla yüzleşmektedir. Bunlara rağmen Muzo, 
geleceğe dair umudunu yitirmeyen ve hayallerinin peşinde koşan bir çocuktur. 

Bu araştırmada ise yoksulluk, çocuk yoksulluğu ile ilgili teorik bir çerçeve çizilmiş daha sonra yerli-yabancı sinema-
da çocukların geçirdiği evrelere değinilerek Zıkkımın Kökü filminin analizi yapılmıştır. Doküman analizi yoluyla 
incelenen filmde, çeşitli temalar altında yorumlamalara varılmıştır.

1. Yoksulluk Ve Çocuk Yoksulluğu

Yoksulluk birden fazla şekilde tecrübe edilen toplumsal bir olgudur. İnsanlık, toplumlar ve bireyler yoksulluğun 
çeşitlerini yaşayarak veya görerek mutlaka tecrübe etmiştir. Bire bir yoksulluğa maruz kalmamak yoksulluğun 
yaşanmadığı veya olmadığı anlamına gelmemektedir. Zira, çağımıza ulaşana kadar birçok toplum yoksulluğun 
kıyısından dönmüş veya tarihler boyu sürecek yoksulluğun izleriyle mücadele etmek zorunda kalmıştır. Kıtlık 
nedeniyle yaşanan göçler, kuraklık, önemli gıdalara erişememe gibi durumlar toplum temelinde bireyin hayatının 
da şekillenmesine neden olmuştur. Bu nedenle, yoksulluk gibi değişmesi istenen fakat değiştirilmesi zor olan bir 
olgunun sosyal bilimler tarafından incelenmesi kaçınılmaz bir durum olmuştur.
Belirli bir yoksulluk tanımı vermek, yoksulluk çerçevesini kısıtlamaya neden olabilmektedir fakat kavramın daha iyi 
anlaşılabilmesi için çeşitli tanımlara göz atmak gereklidir. Bir yokluk durumunu ifade eden yoksulluk Türk Dil Kuru-
mu’na göre “Yoksul olma durumu, yoksuzluk, variyetsizlik, sefillik, sefalet, fakirlik” (Türk Dil Kurumu, t.y.) olarak 
tanımlanmıştır. Yoksullukla başka bir tanım ise şu şekildedir:

“En genel anlamıyla yoksulluk; gelir eksikliği-azlığına bağlı olarak, asgari yaşam düzeyini sürdürmek için gereken 
mal ve hizmetlerden yararlanamama ve bu durumun beraberinde getirdiği sosyal mahrumiyet geliştirme duygu-
sudur” (Topgül, 2013, s. 279).

Yoksulluk sadece bir şeyin olmayışı veya yokluğu ile tanımlanmamaktadır. Yoksulluk olgusunda önemli olan gelir 
seviyesinin yanı sıra, bu, servet eksikliğini veya çok azını; barınak, giyim, mobilya, kişisel ulaşım araçları, radyo 
veya televizyon vb. gibi diğer varlıkların eksikliğini veya düşük kalitesini içerir (Chambers, 2006, s.3). Dolayısıyla, 
yoksulluk sadece bir hiçlik durumunu ifade etmemektedir; yoksulluk gelir sahibi kişilerin materyallere ulaşımını 
kısıtlayan, yetmeyen veya düşük kalitede ürünlere erişimi sağlayan bir unsurdur. 

Yoksulluğun daha da görünür hale geldiği Sanayi Devrimi’nden sonra sosyolojik anlamda klasik teorisyenler 
tarafından eşitsizlik ve üretim araçlarının haksız dağılımı üzerinden yoksulluğa ışık tutulmuştur. Yoksulluk ve 
yoksul işçiler üzerine fikirler üreten Karl Marx, üretim araçlarını elinde bulunduranlar ve bu araçlara sahip olmayan-
lar arasında yaşanan eşitsizliği temel alarak alt sınıf olarak görülen işçi sınıfının yoksulluğu üzerinden yoksulluk 
tanımı yapmıştır. Ona göre yoksulluk servet ve gelirin eşitsizliği veya eşit olmayan dağılımından kaynaklıdır (Marx, 
1996). Diğer bir teorisyen Max Weber ise eşitsizliğin sadece maddi yoksulluk nedeniyle değil fakat birçok faktör 
tarafından oluşabileceğini belirtmiştir. Böylece yoksulluk sadece ekonomik anlamda değil toplumsal bağlamda 
topluma olan etkileriyle de gündeme oturmaya başlamıştır (Aydın, 2018, s.251). Toplumsal değişim yaşanmaya 
başladıkça yoksulluğun azalmayıp aksine çoğalmaya başladığı her yüzyılda yoksulluk bir problem haline gelmeye 
başlamış ve analitik çözümler üretilmek istenmiştir. 

Yoksulluğun gelir azlığı kapsamında değerlendirilmesi ise kısmen eksik bir tutumdur. Yoksulluk denilince akıllara 
genelde zenginliğe karşıt olan fakirlik, diğer bir adıyla; sefalet, açlık, yokluk, muhtaçlık, hayatla sürekli mücadele, 
hayatta kalabilme savaşı, temel ve zorunlu ihtiyaçları yeterince karşılayamama, yeterli varlığa sahip olamama ve 
gelirden mahrum olma gelmektedir (Ak, 2016, s. 296). Ancak, yoksulluğun türleri sadece ekonomik tabanlı değildir. 
Bilgi yoksulluğu, eğitim yoksulluğu, hizmet yoksulluğu ve barınma yoksulluğu gibi çok kola ayrılabilmektedir.

Yoksulluk, ne olduğuyla değil kimleri etkisi altına almış olduğuyla da araştırılan bir konudur. Yoksulluk olgusu 
sosyal hayatta adaletsizliğe ve eşitsizliğe neden olmaktadır. Aile yoksulluğu, kadın yoksulluğu, azınlık yoksulluğu, 
çocuk yoksulluğu gibi konular sosyal bilimciler için önemli bir çalışma haline gelmiştir. Özellikle çocuk yoksulluğu 
birçok kamu kurumu ve kuruluşunca, çeşitli STK’larca ve gönüllü bireylerin, sosyologların, sosyal çalışmacıların 
çalışmalarıyla önlenmeye ve onarılmaya çalışılmaktadır. Bu bağlamda çocuk yoksulluğu ile ilgili verileri incelemek, 
konunun özüne inmeyi kolaylaştıracaktır. Bradshaw’ın (2002) yaptığı araştırmaya göre Birleşik Krallık’ta yoksul 
çocukların profili belirlenmiştir:

Tablo 1’de görüldüğü üzere, UNICEF’in derlediği bilgilere göre dünya çapında 1 milyar çocuk psikolojik-sosyal ve 
fiziksel gelişimleri için elde etmeleri gereken temel ihtiyaçlardan mahrum şekilde hayatını sürdürmektedir. 356 
milyon çocuk ise temel gereksinimlerini karşılamak veya başka diğer nedenlerden dolayı iş hayatına atılmakta ve 
çocuk işçiliği yaparak cüzi miktarlar kazanmaktadır. Çocukların temel ihtiyaçlarını karşılayamadığı için çalışmak 
zorunda olmaları, eğitim hayatından geri kalmalarına dolayısıyla da yaşadıkları yoksulluğun devamına neden 
olmaktadır. Yoksul çocuklar sadece çalışmak zorunda kalmamakta yaşadıkları yoksulluk kimilerinin hayatlarını 
kaybetmesine sebep olmaktadır. Ne yazık ki, yoksul ailelerde büyüyen yoksul çocuklar daha iyi durumdaki yaşıt-
larına göre hayatlarını daha çabuk kaybetmektedir.

Çocuk yoksulluğunu yetişkin yoksulluğundan tamamen ayırmak doğru değildir. Çocuk yoksulluğu için çözüm 
aranırken bu gerçeği göz önünde bulundurmak gereklidir: Bir ailenin içinde doğan çocuk ailenin kültürünü, 
geleneklerini, alışkanlıklarını devam ettirirken yoksulluğunu da devam ettirebilmektedir. Çocuk yetiştirmeyle ilgili 
harcamalar, iş kayıpları ve maaş kesintileri, iki ebeveynli bir haneden tek ebeveynli haneye geçiş ve bir aile üyesi-
nin engelli olmasıyla birlikte ailelerin yoksulluğa düşmesi gibi birçok neden çocuk yoksulluğuna da temel hazırla-
maktadır (Haider, 2022).

Geçmişten günümüze özellikle Sanayi Devrimi ile birlikte çocuk işçi kavramının görülür şekilde ortaya çıkması, 
çocukların ağır koşullarda çalıştırılmaya başlanması ve çocukluğun temel özelliklerinden sıyrılarak yetişkinler gibi 
hane geçindirmeye başlamaları çocuk ve çocukluk haklarını gündeme taşımıştır. Bu bağlamda, çocukların ve 
haklarının korunmasına dair çalışmalar hızlanmaya başlamıştır. 20 Kasım 1959 yılında Birleşmiş Milletler tarafın-
dan Çocuk Hakları Bildirgesi'nin kabul edildiği ve aynı zamanda 1989 yılında Çocuk Haklarına Dair Sözleşmeyi 
kabul ettiği tarihtir. Nitekim 20 Kasım tarihi 1990 yılından beri Dünya Çocuk Hakları Günü olarak kutlanmaktadır.

2. Yerli-yabanci Sinemada Çocuk Ve Çocukluğa Kisa Bir Bakiş

Çocukluk sinemanın ilk çıkışından bu yana beyaz perdede kendine yer bulan olgulardan biridir. Çocuklar bir ailenin 
parçası olarak, bir öğrenci olarak veya ahlaki bir konunun öğreticisi olarak karşımıza çıkmaktadır. Türk sineması 
ise çocukluk söz konusu olduğunda oldukça zengin içerikler sunan bir alanı temsil etmektedir. Çocuklukla ve 
çocuklarla ilgili yapılan filmler kategorize edildiğinde özellikle Türk sinemasının Yeşilçam ekolünde, çocukların 
başrolde olmasına rağmen filmlerin konusunun yetişkinlere yönelik olduğunu söylemek mümkündür. Çocuklar Türk 
sinemasında birer tüketim öğesi ve izleyici çekici bir araç olarak öncelenmektedir. Zira, aile trajedilerinin, dramların, 
acının ve yoksulluğun ağır bir duygu sömürüsü altında verildiği bu filmlerin çocuk filmleri olduğunu iddia etmek 
oldukça güçtür (Elal, 2013, s.67). Nitekim, çocuk karakterler ve Türk izleyicisi arasında özel bir bağ olduğu ise 
yadsınamaz bir gerçektir. Bir dönem popüler hale gelen Sezercik, Ömercik, Ayşecik gibi direkt olarak çocuk karak-
terlerin isimleriyle ön plana çıkan filmler, yıllar geçse de izleyicilerin hafızalarında yer etmeye devam etmektedir. 
Türk izleyicileri çocuk karakterlerin yaşadığı dramlara ilgi göstermiş ve film yapımcılarını bu gibi serilerin devamının 
gelmesi için yüreklendirmiştir. İsimlerine “-cik” (küçültme eki) eki alarak izleyiciye sunulan çocuk karakterler en 
başından beri acıma duygusu uyandırmak amacıyla piyasaya sunulmuştur. 

Görsel 1: Zeynep Değirmencioğlu’nun başrolünde yer aldığı Ayşecik filminin afişi.
Kaynak: https://www.istdergi.com/tarih-belge/dunden-bugune-yesilcam-cocuklari adresinden edinilmiştir.

Çocuk karakterlerin sadece kendi isimleri ile değil yer aldıkları filmlerin isimleriyle de izleyicide acıma duygusu 
uyandırması planlanmıştır. Örneğin, çocuk karakterlerin yer aldığı Öksüzler adında birden fazla Türk filmi bulun-
maktadır. Bunlardan biri 1973 yılında yapılan Sezer İnanoğlu ve Zeynep Değirmencioğlu’nun yer aldığı film iken 
diğeri ise 1986 yılında gösterime giren ve başrolünde Küçük Emrah’ın oynadığı filmdir. Öksüz olan veya ailesi 
olmayan çocuk karakterler zengin ve acımasız karakterlerle maceralar yaşamaktadır.

Yumurcağın Tatlı Rüyaları (1971) filminde de başrol kimsesiz bir çocuktur. Annesini kaybeden ve babası hapiste 
olan Yumurcak, kendi başına büyümekte ve yakın arkadaşı olan köpeği Kahraman ile hayatını sürdürmektedir. 
Kendi parasını kendi kazanmak zorunda olan Yumurcak; balık, balon, karpuz gibi şeyler satarak geçimini sağla-
maktadır. Yumurcak’ın bir sahnede köpeğiyle beraber sadece kuru ekmek yiyor olması, yaşadığı yoksulluğu gözler 
önüne sermektedir. Çocuk, bir gün yine çalışmak için dışarı çıktığı zaman zengin birine ait bir cüzdan bulmakta ve 
ardından gelişen olaylar sonrasında aynı zengin kişi tarafından evlat edinilmektedir. 

Memduh Ün’ün yönetmen koltuğuna oturduğu ve başrolünde Kemal Sunal’ın yer adlığı Garip (1986) filminde ise 
yardımcı başrol oyuncusu yine bir çocuktur. Filmde Kemal Sunal’ın kendi adıyla (Kemal) canlandırdığı karakter 
maddi sıkıntılar yaşamakta, geçinmek için birden fazla işle uğraşmaktadır. Kemal, bir gün terkedilmiş bir bebek 
olan Fatoş’u bulmakta ve ona sahip çıkmaktadır. Ancak, Fatoş da kendisini sahiplenen Kemal’in maddi zorluklarıy-
la mücadele etmek zorunda kalmaktadır. Film boyunca Fatoş’un tek bir kıyafet ile ekrana yansıması, yaşadıkları 
yoksulluğun göze çarpan noktalarından biridir. Baba-kız para kazanmak için çeşitli yöntemler (birlikte gemilerde 
satış yapmak dahil) denedikten sonra Fatoş bir gün keşfedilir ve bir film yıldızı olduktan sonra Kemal’i de yoksulluk-
tan kurtarır. 

Bu gibi filmlerde izleyicinin çocuk karakterlerle empati kurması, onlar için üzülmesi ve onları bağrına basması 
beklenmektedir. Bu nedenle, Yeşilçam filmlerinin senaryolarında yer alan yoksul karakterler çirkinlik barındırma-
maktadır (Şimşek, 2012, s.7). Yoksul karakterler haksızlıklara karşı susmayan ve film sonunda ödüllendirilen 

kahramanlardır. Yoksulluk yaşayan çocuklar daha sonra şans eseri veya tesadüfen varlıklı birileriyle ilişki kurarak 
yoksulluktan sıyrılmaktadır.

1980 ve 1990’larden sonra ise Türk sinemasında özellikle çocuk yıldızların yer aldığı filmler tema ve senaryo 
açısından şekil değiştirmeye başlamıştır. Yıllar öncesinin popülizme dayalı klişe tiplemeleri yerine çocuk karakter-
lerde yavaş yavaş bir karakter yapılanması görülmeye başlanmıştır (Özgüç, 2021). Bu dönemde sadece çocuk 
filmlerinde değil kadınların başrol olarak yer aldığı filmlerde de realist bir yaklaşımla tipler çizilmeye başlanmıştır 
(Coşkun, 2021, s.33). Bu değişimin temel nedenlerinden biri ise 1980’li yıllarla beraber Türkiye’nin siyasi, ekono-
mik ve toplumsal alanlarda yaşadığı değişimlerdir. Ekonomik kriz, köyden kente göçün artması, kentlerin kaotik 
durumu ve siyasi istikrarsızlık toplumda yaşanan problemlerden sadece birkaçı olarak gösterilebilmektedir (Akdağ, 
2021, s.118). Topluma yansıyan kaotik durumlar dönemin filmlerine ve senaryolarına tezahür etmiştir. Filmler 
geçmişteki romantik bakış açılı tutumlardan sıyrılarak daha gerçekçi bakış açısıyla izleyici karşısına çıkmaya 
başlamıştır. 

Bu yeni yapılanmanın en önemli örneği, 1989 yılında yapılan Uçurtmayı Vurmasınlar’dır. Tunç Başaran yönetmen-
liğinde çekilen ve birçok dalda ödül alan film, Barış adlı çocuk karakterin başrolde olmasıyla hafızalara kazınmıştır. 
Barış, büyüklerin dünyasında yer alan ve çocukluğundan hiçbir şey kaybetmeden bilge ruha sahip olan bir karak-
terdir. Beyaz perdeye uyarlanmadan önce kitabı bulunan eserde yazar, tüm kişileri okuyucuya ilk önce Barış’ın 
sözleri ve gözleriyle tanıtırken (Kıraç, 2019, s.203) sinema izleyicileri de kitapta olduğu gibi filmdeki tüm karakter-
leri Barış’ın gözünden tanır. Barış cezaevinde büyüyen bir çocuktur ve materyallere erişimi kısıtlı olduğu için 
yoksunluk durumu içindedir. Barış’ın yetişkinlerin ceza olarak gönderildiği cezaevinde hayatını sürdürüyor olmasını 
gerçekçi bir tutumla ele alan bu film, çocuk karakterlerin dönüşümü açısından bir milat olarak görülmektedir.

Gerçekçi tutumla çocukların ele alındığı filmler sadece Türkiye’de değil dünya sinemasında da bir değişim ve 
dönüşüm başlatmıştır. Dünya sinemasında çocukların kahraman olarak yer aldığı ve izleyiciye çocukların gözüyle 
toplumsal sorunların aktarıldığı filmlerden biri 1987 yılında vizyona giren Güneş İmparatorluğu (Empire of the 
Sun)’dur. Güneş İmparatorluğu filminde başrol Japonya’da yaşayan bir erkek çocuğudur. İsmi Jim olan bu çocuk, 
II. Dünya Savaşı sırasında ailesinden koparılarak bir esir kampına düşmekte ve orada çeşitli zorluklarla karşılaş-
maktadır. Yetişkinlerin dahi yaşamakta zorlandığı bir kampta, Jim’in barınmaya çalışma macerası izleyicilerde 
büyük ilgi uyandırmıştır. 

Görsel 2: Güneş İmparatorluğu filminde esir kampına düşen Jim.
Kaynak: https://www.imdb.com/title/tt0092965/mediaindex adresinden edinilmiştir

Çocukların etrafında şekillenen, dramatik ve gerçekçi bir bakış açısıyla ele alınan bir diğer film ise Hayat Güzeldir 
(Life is Beautiful) adlı filmdir. Bu filmde, ailesiyle birlikte Nazi kampına düşen bir baba ve oğlunun arasında geçen 
maceralar anlatılmaktadır. Baba, oğlu Giosuè’in çocuk ruhunu incitmemek adına kampta yaşadıkları hayatı bir 
oyun olarak göstermekte ve oğlunun hayal gücünü kullanarak yetişkin insanların yaşadığı acıları tecrübe etmesine 
engel olmaktadır. Giosuè film sonunda babasını kaybetse de savaşın sonlandığına şahit olup annesi ile eski 
hayatına geri dönmektedir. Hayat Güzeldir bir çocuğun oyun kavramı ile zorlu süreçleri nasıl atlattığını beyaz 
perdeye taşıyarak izleyicilerin hafızasında yer etmeyi başarmıştır. 
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Sinemada, psikoloji, anormal psikoloji ve psikopatolojinin olağan dışı temsilleri, ilgi çekici anlatılar inşa 
etmede önemli bir potansiyele sahiptir. Sinemasal anlatının inşasında psikolojiye içkin bu kavramlar, 
vakalar kullanılabilmektedir. Sinema, yarattığı kahramanların psikolojilerini, kişilik özelliklerini ve psiko-
patolojilerini bir takım yaşam örüntülerine dayandırmakta ve bu anlam yaratma sürecinde kahraman-
ların otobiyografik belleği üzerinden sunulan travmatik temsilleri kullanmaktadır. Son yıllarda Türk sine-
masında arabesk müziğin popüler olduğu dönemlerde şöhret olan arabesk şarkıcılarının yaşamlarını 
konu edinen filmler, izleyicilerin yoğun ilgisini çekmektedir. Bu filmler, odaklandığı ana kahramanların 
yaşamlarındaki acı verici olayları, sinemanın anlatım diliyle sunarak arabesk şarkıcılarının psikolojik 
yönlerini izleyicilerin ilgisine sunmaktadır. Bu araştırma, Türkiye’de ‘‘Acıların Kadını’’ olarak tanımlanan 
arabesk şarkıcısı Bergen’in ‘‘Bergen’’ filmi üzerinden anlatılan travmatik yaşam olaylarını, travma 
teması kapsamında psikanalitik bir bakış açısıyla ele almayı amaçlamaktadır. 

Sinema filmlerinde izleyici, filmin yönetmeni, karakterleri, senaristi ile psikolojik boyutta bir bağ kurar. Bu 
bağ, izleyicinin tecrübesi, entelektüel birikimi, yaşam öyküsü, kimliği, alışkanlıkları, yetiştirilme biçimi, 
içinde yaşadığı kültür ve sistem gibi birçok faktörle ilişkilidir. Filmler, izleyici için bazen bir gözlem, bazen 
bir öğrenme, bazen bir hesaplaşma, bazen ise izleyicinin kendi kendisiyle bir iç iletişim kurma özelliği 
taşıyabilir (Öztürk, 2009, s. 76). Bunlar izleyicinin kişisel yaşamı perspektifinde ihtiyaçlarına yönelik bir 
özellik taşıyabilmektedir. 2020 yılının başlarından itibaren bütün dünyayı ve Türkiye’yi etkileyen 
Covid-19 pandemisinden kaynaklanan kısıtlamaların kaldırıldığı bir dönemde 4 Mart 2022 tarihinde 
vizyona giren ‘‘Bergen’’ filmi, gişede 28 hafta sonunda 5.484.798  izleyici sayısına ulaşarak ciddi bir 
başarı elde etmiştir. 1980’lı yıllarda popüler olan arabesk kadın şarkıcı Bergen’in acılı yaşam olaylarının 
sinema aygıtı aracılıyla günümüze taşınması ve aynı popülerliğin günümüzde de hızlıca yeniden 
canlanması akademik olarak incelenmesi gereken bir olgudur. Popüler bir kültür ürünü olarak ‘‘Bergen’’ 
filminin ilgi görmesi, filmin travma teorisi ile kurduğu ilişkinin incelenmesini gerektirmektedir. Bundan 
dolayı araştırmanının sonuç bölümünde bu kapsamda değerlendirmeler yer almaktadır. Bu bağlamda 
bu araştırmada, ‘‘Bergen’’ filminin travma teması çerçevesinde yapılacak psikanalitik okumalarından 
hareket edilerek ‘‘İzleyicilerin kişisel yaşamları perspektifinde ‘‘Bergen’’ filmi, onların hangi ihtiyaçlarına 
yönelik özellikler taşıyor?’’ sorusunun da cevaplanması amaçlanmaktadır.

İzleyici, günlük hayatındaki olayları anlamaya, açıklamaya ve başkalarıyla paylaşmaya çalışırken 
etkilendiği filmleri sıklıkla bir referans noktası olarak kullanır. Bu sayede filmlerin etkileri izleyiciler 
aracılığıyla başkalarına da yayılır. Böylece etkili filmlerin toplumda yeni normlar, inançlar ve davranış 
kalıpları oluşturması mümkündür. Filmlerde işlenen konular, psikolojik ve sosyal etkileri nedeni-
yleönemlidir (Gencöz, 2006, s. 82). ‘‘Günümüzde hiçbir şeyin tesadüfe bırakılmadığı endüstriyel 
sinema sektöründe her şeyin en ince ayrıntısına kadar hesaplanarak kullanıldığı ve amaca hizmet 
etmesi gerektiği görülmektedir’’(Yücel ve Uğur, 2018, s. 258). ‘‘Bergen’’ filmi, son dönemlerde toplumsal 
huzuru olumsuz bir biçimde etkileyen kadınlara yönelik şiddet olayları ile ilişkili bir konuyu ele almak-
tadır. Filmin sonunda kadına yönelik şiddet olayları ile ilgili istatistiklerin yer aldığı sosyal bir mesaja da 
yer verilmektedir. Bu kapsamda filmin kadına yönelik şiddete farkındalık dâhilinde sosyal etkiyi arttırma 
amacının da olduğu görülmektedir. Araştırmanın analiz bölümümde, elde edilen bulgular yorumlanırken 
‘‘Bergen’’ filminin bu işlevine de travma teması bağlamında değinilmektedir. 

Spesifik olarak, psikiyatri ve film, olağandışı durumlarda uzmanlaşmıştır. Filmler, ilgi çekmek ve olay 
örgüsünü oluşturmak için tuhaf veya sıra dışı karakterlere veya davranışlara güvenir. Psikiyatri, bu tür 
anormallikleri açıklamak veya mazur göstermek için uygun bir araç sağlamıştır (Beachum, 2010, s. 16). 
Bazı sinema filmlerinde karakterlerin temsilleri, psikiyatrik hastalıklarla ilişkilendirilerek sunulmaktadır. 
Bu psikiyatrik rahatsızlıklar çoğunlukla karakterlerin yaşamış olduğu travma veya travmalardan kaynak-
lanmaktadır. ‘‘Bergen’’ filminin ana karakterinde de bir takım psikopatolojilerin var olması ve bu psikopa-
tolojilerin travmatik yaşam olaylarından kaynaklanıyor olması, izleyicilerin filme olan ilgisini arttırmak-
tadır. Bu yüzden bu araştırmanın probleminin ana odağında travma kavramı ve bu kavramla ilişkili olay-
lar yer almaktadır.  

 Kalayjian ve Abdolian’a göre (2010) psikiyatri odaklı filmler, anlamayı kolaylaştırmaya yardımcı olabilir; 
hayatta kalanların acılarında yalnız olmadıklarını ve duygu ve düşüncelerinin anormal bir olaya verilen 

normal tepkiler olduğunu anlamalarına yardımcı olabilirler. Bu tür filmler ayrıca umut aşılamak için 
kullanılabilir, affetmenin önemini gösterebilir; ve sağlıklı başa çıkma yöntemlerini kullanan rol modelleri 
de dahil olmak üzere nasıl iyileştirileceği hakkında bilgi sağlayabilir. Hem psikiyatri hem de film, insan 
davranışlarına ve motivasyonlarına ilgi gösterir (Kalayjian ve Abdolian, 2010). Film yapımcıları izleyicil-
eri eğlendirmek için ilginç karakterlere ve benzersiz hikâyelere güvenirken, psikiyatristler ve psikologlar 
zihnin nasıl çalıştığını ve akıl hastalığı olan insanlara nasıl davranılacağını anlamaya çalışır. Her iki alan 
da yoğun bir şekilde duygulara odaklanır. Film seyircisi karakterlerle ilişki kurabilir çünkü karakterin 
nasıl hissettiğini belirleyebilirler ve bazıları filmlerin bizde ilham verebileceği duygusal tepki için filme 
gitme deneyimini arar. Psikiyatristler de duygunun motivasyonel gücünü ve duygunun davranışı nasıl 
etkileyebileceğini inceler (Beachum, 2010, s. 16). Bu bağlamda ‘‘Bergen’’ filminin ana kahramanlarının 
yaşadığı olağandışı, acı verici olaylar üzerinden psikolojik yönünün okunmasının, filmin izleyicilerinin de 
bu filmle ilgili motivasyonlarının anlaşılması açısından önemli olduğu söylenebilir.

Yuliana ve Sutrisno (2019)’ya göre filmlerdeki ana karakter, bir sinema filminin, televizyon programının 
veya bir sahne şovunun en önemli kişisidir. Hikâyedeki en önemli role sahiptir ve olay örgüsünü en çok 
o destekler. Bir hikâyedeki ana karakter genellikle başkahramandır. Okuyucu yada izleyici onunla 
empati kurar, ona karşı olan karakteri ise düşman olarak görür. Ana karakterin psikolojik arka planı 
sinema filmleri için önemlidir. Bazı filmlerde ana karakter bazı psikiyatrik hastalıklarla ilişkilendirilir.  Bu 
tür filmler, psikoloji odaklı bir olay örgüsüyle ilerler ve bu yönüyle izleyicisinin ilgisini çeker. Bu yüzden 
bu filmlerde ana karakterin veya karakterlerin inşası, daha derin bir psikoloji anlayışı gerektirir. ‘‘Bergen’’ 
filminin ana karakterin veya karakterlerin inşasında psikolojik alt yapıya önem verildiği görülmektedir. 
Bu yüzden filmin analizinde psikanalitik film eleştirisinin kullanılması tercih edilmiştir. Bu bağlamda bu 
araştırma, ‘‘Bergen filminin ana kahramanının travmalarına ilişkin temsillerdeki örtük anlamlar, psikana-
lik olarak ne anlam ifade etmektedir?’’ sorusuna cevap vermektedir. Ve ek olarak ‘‘İzleyicilerin kişisel 
yaşamları perspektifinde ‘‘Bergen’’ filmi, onların hangi ihtiyaçlarına yönelik özellikler taşıyor?’’ sorusu da 
yanıtlanmaktadır.

1. Sinemada Kahramanın Travması

Psikolojik travma, zihinsel travma veya psikotravma, üzücü bir olaya veya kazalar, tecavüz veya doğal 
afetler gibi bir dizi olaya verilen duygusal bir tepkidir. Psikolojik şok ve psikolojik inkar gibi tepkiler tipiktir. 
Daha uzun vadeli tepkiler, öngörülemeyen duygular, geçmişe dönüşler, kişilerarası ilişkilerde zorluklar 
ve bazen baş ağrısı veya mide bulantısı gibi fiziksel semptomları içerir.  Özen’e göre (2018, s. 136) 
potansiyel olarak travmatik olan olaylar, tür ve sıklık açısından değişir ve bunların psikolojik etkileri 
kurbana özgü değişkenler ve toplumsal değişkenler tarafından belirlenir. Travma sonrası ortaya çıkan 
tepkiler pek çok faktöre bağlıdır. Travma, bazen kendisi hastalık oluşturur, bazen tetikleyici rol oynar. Bu 
yüzden, travmaya maruz kalmanın bir dizi farklı belirti ve bozuklukla ilişkilendirilmesi şaşırtıcı değildir. 
Sinema, travmanın bu potansiyelini kullanarak, karakterleri ilgi çekici çok çeşitli psikolojik durumlarla 
ilişkilendirerek olağandışı karakterler oluşturur. Otobiyografik bellek,  kişinin geçmiş yaşamında belli yer 
ve zamanda gerçekleşmiş bir olaya ait açık belleği olarak tanımlamaktadır (Nelson ve Fivush, 2004, s. 
486). Kesintisiz bir izlek oluşturması açısından sinema, otobiyografik belleğe ilişkin izlekleri, pratik bir 
biçimde sunan bir aygıt olarak dikkatleri çekmektedir. Sinemada kahramanların belli yer ve zamanda 
yaşadığı travmatik olaylar, açık bir şekilde sinema aygıtı üzerinden gösterilebilmektedir. Kahramanın 
travması, kahramanın otobiyografik belleğinde saklıdır ve sinema aygıtı izleyicisine, bu travmatik anları 
izleme imkânı vermektedir.

Duyguların davranışları etkileme çerçevesi dahilinde travma ve kültürel hafıza sorunları ile şiddet ve 
mağduriyetin kimlik oluşumuna etkileri kuşkusuz günümüzü fazlasıyla ilgilendirmektedir. Travma teorisi, 
psikoloji ve bilişsel bilimden edebiyat ve ekran çalışmalarına kadar çok çeşitli alanlarda akademik 
araştırmaların ön saflarında yer almaktadır (Brand, 2009, s. 198). Psikolojik stres ve duygusal etki 
bağlamında travma, kitle iletişim araçlarının dikkatini çekmiş ve popüler hale gelmiştir (Sasikumar vd., 
2021, s. 17687). Sinema filmlerinin hikâyelerinde dramatize edilmiş sahneler ve eylemlerle birçok tema 
kullanılmaktadır. Bu temalardan biri de travmadır. Travma teması, filmlerde dikkat edilmesi gereken 
psikolojik yönü ortaya çıkardığı için hikâyeyi ilgi çekici bir hale sokmaktadır ( Hidayet ve Indarujati, 
2020, s. 2). Elm ve diğerlerine göre (2014, s. 11) film, anlatı, anlam oluşturma ve rasyonel belleğin 
yokluğunun bir sonucu olarak ortaya çıkan travmatik uçurumun üzerine yapıştırılan geçici bir yama 
olarak görülebilir. 

Film, travmatik enerjileri yalnızca halk tarafından görülen bir tür "kültürel kap" içinde depolamakla ve 
yeniden oynatmakla kalmaz, aynı zamanda çoğu zaman bu enerjileri daha da karmaşık kültürel matery-
allere dönüştürür ve işler. Onlara yeni, değiştirilmiş bir şekil, bir toplumda tarihsel olayın kendisinden 
daha az korku uyandırabilecek sembolik, daha okunabilir bir biçim verir. Travmatik dili film diline 
çevirmek çoğu zaman deşifre edilmesi kolay olmayan deformasyon, şekil bozukluğu, kırılma, dağılma, 
yer değiştirme veya dönüşüm anlarını ima ettiğinden, aktarılan "travma" çarpıtılmış bir giysi içinde gelir 
(Elm vd., 2014, s. 10). ‘‘Bergen’’ filminin bu dili dikkatli ve özenli bir şekilde kullanması ve bu dilin izley-
icilerden olumlu tepkiler alması, bu dilin çözümlendirilmesini gerektirmektedir. Örtük anlamların deşifre 
edilmesi arzusunun,  bu araştırma için araştırma merakının (meselesinin) oluşması açısından teşvik 
edici olduğu söylenebilir. 

Travmanın temsiline ilişkin beşeri bilimler odaklı söylemler bağlamında, görünüşe göre, travmatik 
deneyime en güvenilir erişimi veya bu deneyimi pozitifleştirmeyi sağlayan anlatı türü otobiyografik 
anlatıdır. Travmayı yeniden anlatmaya, travmatik olayı tanımlamaya ve yaralanmayı anlamlandırmaya 
çalışan otobiyografik tanık anlatımı olduğu için,  böyle bir anlatının travma deneyimini temsil edebileceği 
söylenebilir (Belau, 2021, s. 3). Günümüzde travmaya maruz kalmış kahramanı, psikoloji odaklı bir 
anlatımla merkeze koyan ve kahramanda var olan psikopatolojilerin kavranabilmesi için otobiyografik 
anılar üzerinden ana kahramanın travmatik deneyimlerinin temsilini izleyiciye sunan en popüler anlatı 
türlerinden biri otobiyografik dram filmleridir. ‘‘Bergen’’ filminin de bu anlatı türünü kullandığı görülmek-
tedir. Bu yüzden psikanalitik film eleştirisi açısından filmin özellikle Sigmund Freud’un psikanalitik 
kavramları ile örtüşen uygun bir malzemeye sahip olduğu söylenebilir.

2. Film Çalışmalarında Psikanaliz: Psikanalitik Film Eleştirisi

Lumiere kardeşlerin Paris'te ilk filmi duvara yansıtmalarıyla sinemanın doğuşu ve Sigmund Freud’un ilk 
kitabını yayınlamasıyla psikanalizin ortaya çıkışı 1895 yılında gerçekleşmiştir. Kısa süren bir sessizlik 
ve temassızlık dönemimden sonra her iki disiplin birbirleriyle etkileşime geçmiştir (Terbaş, 2013, s. 1). 
Psikanalizin bireyin arzularına odaklanması,  sinemanın da bu yönde hareket etmesinde etkili olmuştur. 
Aslında her iki alanın birbirini besleyen, destekleyen ve etkileyen bir boyutta etkileşim içinde olduğu da 
söylenebilir. ‘‘Freud’un teorilerini açıklamak için ‘screen memories’ gibi sistematik terimler kullanması, 
özellikle katraksiyon teorisini geliştirirken görsel terimler kullanması bu duruma örnek gösterilebilir 
(Candan ve İlden, 2017, s. 811). Psikanalitik film kuramı ve bu kurama dayanan bir film eleştirisi 
yaklaşımı olarak psikanalitik film eleştirisi, akademik film çalışmalarında kullanılmaya başlanmıştır. 

Psikanalitik film teorisi iki farklı dalgada meydana gelmiştir. 1960'ların sonlarında ve 1970'lerin başların-
da başlayan ilk dalga, sinemanın ideolojiyi yaymasının resmi bir eleştirisine ve özellikle sinema 
aygıtının bu süreçteki rolüne odaklanmıştır. İlk dalganın ana figürleri Christian Metz, Jean-Louis Baudry 
ve Laura Mulvey olarak sayılabilir. Bu teorisyenler, ilk ilhamlarını Fransız psikanalist Jacques Lacan'dan 
almışlar ve çoğunlukla Lacan'ı Marksist filozof Louis Althusser'in özne oluşumuna ilişkin açıklaması 
aracılığıyla okumuşlardır. Psikanalitik film kuramının ikinci dalgası da, önemli ölçüde farklı bir vurguyla 
olsa da Lacan'ın düşüncesinde temel almıştır. 1980'lerin sonlarında ve 1990'ların başlarından başla-
yarak, bugün bile üretkenliğini koruyan psikanalitik film kuramının bu tezahürü, odağı sinemanın ideolo-
jik çalışmasından sinema ile ideolojinin işleyişini bozan bir travma arasındaki ilişkiye kaydırmıştır 
(McGowan, 2015, s. 179).

Psikanalize yeni bir yorum getiren Jacques Lacan’ın 1930 yılında yaptığı “Ayna Evresi”  adlı konuşması, 
1970’li yıllarda tekrar ele alınmış, bu konuşma üzerinden sinemada ekran ve seyirci ilişkisinin doğası 
yenilikçi bir yaklaşımla açıklanmıştır. Bu durum film eleştirisi alanında yeni yaklaşımların ortaya 
çıkmasına zemin hazırlamıştır (Özden, 2004, s. 181). Lacancı psikanalize göre çocuk kendisini aynada 
gördüğünde annesinden bağımsız bir varlık olduğunu kavramaya başlar. Bundan dolayı ayna evresi, 
insanın sembolik olarak kendine dair bilincinin oluşmasındaki ilk simgesel aşama ve öznenin oluşumun-
daki birincil süreçtir (Kayır, 2012, s. 16). Ayna evresinde dış dünyaya karşı muktedir olduğu yanılsa-
masına kapılan çocuk, aslında simgeselin yasası ile henüz karşılaşmamıştır. Esasında çocuğun içinde 
bulunduğu bu durum, sadece bir yanılsamadır. Sinema kuramcıları, sinema-izleyici ilişkisiyle kurulan 
ideolojik süreçleri bu yanılsama durumuna benzetirler ve bu yanılsama durumuna bu süreçleri uygular-
lar. Sinemanın izleyicide bir hâkimiyet hissi yaratmasının, çocuğun ayna evresinde yaşadığı durama 
benzediğini iddia ederler (McGowan, 2012, s. 19). 

Psikanalitik film eleştirisi, film kahramanlarının gerçek insanlar ya da örnek olay incelemeleri olarak ele 
alınması, yönetmenin kişiliğinin incelenmesi ve sinemanın kendi işleyişini değerlendirilmesi konularına 
odaklanmıştır. Film eleştirisini psikanalizin eleştirel yaklaşım çizgisine yükseltmesinin 1970’lerde Laura 
Mulvey’in “Görsel Haz ve Anlatı Sineması/ Visual Pleasure and Narrative Cinema” adlı makalesinin 
yayınlanmasıyla gerçekleştiği anlaşılmaktadır (Butler, 2011, s. 73). Mulvey (2009), çalışmasında 
anlatının ideolojik etkilerini ve izleyicinin özne kurgusunu tartışır ve ana akım filmlerdeki erkek bakışın-
dan bahseder. Mulvey, ideoloji ve etkileri hakkında soruları gündeme getirerek kadınların olumlu veya 
olumsuz, gerçekçi veya çarpık temsillerinin tartışılmasını sağlar (Gürkan ve Biga, 2022). ‘‘Mulvey'in 
amacı, psikanalitik kuramı, politik kullanıma açmak, patriarkal toplumun bilinçdışının, film biçimini nasıl 
yapılandırdığını açığa çıkarmakta psikanalizi politik bir silah olarak kullanmaktır’’ (Arslan, 2009, s. 22). 
‘‘Söz konusu çalışmada psikanalizin sinemaya verdiği kuramsal destek dikkat çekicidir. Çünkü 1970’e 
kadar ABD üniversite ve kolejlerinde bir araştırma konusu haline gelmemiş sinemanın (Monaca, 2001, 
s. 369) “saygınlık” kazanarak kendine yer bulması için gereksinim duyduğu “kural koyucu” kuramsal 
destek önemli ölçüde psikanaliz alanından gelmiştir’’ (Yılmaz ve Candan, 2018, s. 2411).

Psikanalizin temel prosedürü, analitik hastaların konuşmalarını, rüyalarını ve bedensel semptomlarını 
yorumlamayı içerir. Freud ve diğer psikanalistler, resimler ve edebiyat gibi kültürel metinleri yorumlama-
da benzer yöntemler kullanmışlardır. Ayrıca psikanalitik yaklaşımların, filmleri yorumlamada veya 
okumada kullanıldığı film çalışmaları da dâhil olmak üzere beşeri bilimlerin çeşitli dallarında psikanalitik 
eleştiri için de kaynak sağladığı söylenebilir (Kuhn,  ve Westwell, 2012, s. 1). 

Psikanalizin sinemaya uygulanmasının tarihi, politik olarak motive edilmiş iki ana hedef tarafından 
yönlendirilmiştir ki bunlar; sinemanın genel olarak izleyicileri nasıl etkilediğine dair teoriler ve bireysel 
metinlerin semptomatik okumalarıdır. Psikanalitik film teorisyenleri genellikle hastanın semptomlarını 
açıklayan bir analist konumundaymış gibi hareket ederler. Semptomatik okumalar, açık içeriğiyle 
gizlenen metnin arkasındaki anlamı gösterme iddiasındadır. Laura Mulvey buna örnek olarak sunulabil-
ir.  Yurttaş Kane'e ilişkin analizi, filmin kendisinin, dikkatli izleyiciye Kane'in popülizmini yalanlayan ve 
genel olarak Amerikan siyasi kültürünü eleştirmeye hizmet eden bilinçsiz bir motivasyon modelini 
ortaya çıkarmak için resmi olarak yapılandırılma biçimini ortaya çıkarmıştır. Yani, filmin kendisinin 
semptomatik bir eleştiri çalışması olduğu anlaşılmaktadır ( Allen, 1999: 142; Mulvey, 1992). Bu kapsam-
da psikanalitik film analizi bir yöntemden değil, tekil bir metodolojik yansımadan oluşur. 

Psikanalitik film teorisi, filmin yönetmeninin, karakterlerinin, öznelerinin ve bazen de filmin izleyicisinin 
bilinçaltını inceler. Eleştirmenler Freud, Jung ve Lacan gibi teorisyenlerin çalışmalarını uygulama eğili-
mindedir. Bu, yazarın, kökleri psikanalitik geleneğe sıkı sıkıya bağlı olan kültürün ürünlerini – daha 
doğrusu onun öznelleştirici etkilerini – kliniğe karşı bir kontrpuan yapan, yani bizim başka bir açıdan 
düşünmemizi sağlayan şey olarak alma arzusundan kaynaklanır. Bu anlamda sinema, psikanalizin 
olası bir başkalığı, kavramsal buluşu teşvik eden bu ötekilik olarak anlaşılır. Sinematografik dilin cisim-
leştirdiği farklılıkla çalışmak için psikanalitik film analizi, film çalışmalarının bazı yönlerini, özellikle 
Christian Metz tarafından önerilen sinema göstergebilimini ve Raymond Bellour tarafından başlatıldığı 
şekliyle film analizini ayrıcalıklı muhataplar olarak almaktadır (Weinmann, 2017, s. 9). ‘‘Film pratiği için 
esin kaynağı olan psikanaliz, filmlerin okunması konusunda da zengin bir perspektif sunmaktadır. 
Eleştirel bir yaklaşım olarak psikanaliz anlamsal boyutta filmi bir bakıma yeniden üreten film eleştir-
menine filmi okumak konusunda çok sayıda pencere açmaktadır’’ (Yılmaz ve Candan, 2019, s. 1). 
Popüler bir kültür ürünü olarak ‘‘Bergen’’ filmini bu bağlamda okumanın yeni ve zengin bakış açıları 
kazandıracağı düşünülmektedir.

3. Yöntem

Psikanalitik eleştirinin odağında yönetmenin ve/ya kolektif bilinçaltının dışavurumunun izlerinin 
okunarak filmlerin manifest ya da latent içeriğinin ortaya çıkarılması vardır (Özden, 2014, s. 179). Çalış-
ma kapsamında ise psikanalitik eleştiri yaklaşımının hedefine, ‘‘Bergen’’ filmi ana karakterlerinin 
inşasında ve buna bağlı olarak ana karakterler etrafında gelişen olayların kurgulanmasında psikanaliz 
kavramlarından nasıl yararlanıldığının değerlendirilmesi konulmaktadır. Filmde, psikanaliz alanının 
olgu ve vakaları ile farklı anlatılar inşa edilmesindeki olanaklarından yararlanılmış olduğu ön kabulü ile 
alan ve filmler arasındaki benzerlikler psikanaliz penceresinden betimlenmek istenmektedir. Amaç 
doğrultusunda ‘‘Bergen’’ filmine psikanalitik bir bakış açısıyla yaklaşılarak ana karakterlerin inşasında 

yararlanıldığı anlaşılan “travma” kavramı çalışmada kullanılan tematik film analizi yönteminin teması 
olarak belirlenmiştir. Film eleştirisi kapsamında gerçekleştirilen metin okumalarında, metnin yönlendirici 
olduğu iki özellik görülmektedir. İlki temel eleştiri yaklaşımlarından birinin üzerine yoğunlaşmak iken 
ikincisi metinde bir olgunun analiz edilmek üzere belirlenmesi ile yapılan tematik film analizi yöntemidir 
(Yılmaz ve Candan, 2018; Kapıcı, 2020). Çalışma, ‘‘Bergen’’ filminin psikanalitik bir kavrayışla izlenme-
si ve temanın saptanması sonrasında temayı taşıyan ana öğeler olarak ana karakterlerin çıkarılması 
biçiminde izleyen araştırma seyri, karakter ve etrafında gelişen olaylar dizisinin tema ile bağının kurul-
ması ile eleştirel bir yorumlama ile değerlendirilerek tamamlanmıştır

4. Analiz: Bergen Filmindeki Ana Karakterlerin Travmalarına Dair Psikanalitik Bir Okuma

4.1. Bergen Filmi: Konusu / Olay Örgüsü

Yönetmenliğini Caner Alper ve Mehmet Binay’ın üstlendiği ‘‘Bergen’’ filmi, Arabesk müziğin unutulmaz 
kadın şarkıcılarından biri olan Bergen’in hayatını anlatmaktadır. Filmde Bergen karakterini Farah 
Zeynep Abdullah, Bergen’in eşi Halis karakterini Erdal Beşikçioğlu canlandırmaktadır. Biyografik dram 
türü özelliklerini taşıyan film, 1959 yılında yedi çocuklu Mersinli bir ailenin en küçük çocuğu olarak 
dünyaya gelen Belgin’in Ankara’da şarkıcı Bergen’e dönüşümünü, oradan Adana'ya, Adana’da 
yaşadığı travmalarla dolu bir aşkın ardından da ebediyete uzanan öyküsünü anlatmaktadır.

Belgin ilk acısını, daha küçücük bir kız çocuğuyken anne babasının boşanmasıyla yaşar. Ayrılık nedeni-
yle annesiyle Ankara’ya taşınmak zorunda kalan Belgin’in,  hayatta annesinden başka kimse 
kalmamıştır. Baba yoksunluğu, Belgin’in ruhunda derin bir boşluk açar. Babasından ayrı yaşamasından 
dolayı ona olan özlemini bir türlü gideremeyen Belgin, annesinin tüm itirazlarına rağmen sürekli babası-
na mektuplar yazarak bu eksikliği gidermeye çalışır. 

Sınava girerek konservatuarı birincilikle kazanan Belgin, piyano ve çello eğitimi almaya başlar. Öte 
yandan, konservatuarı kazanmasıyla filizlenmeye başlayan gelecek umudu, ilk aşkı Abdullah'tan ayrıl-
masıyla yara alır. Annesi, Belgin’in okulunu engelleyeceğini düşündüğü için bu ilişkiye rıza göstermez. 
Bu evliliğe karşı olduğunu Abdullah’a söyleyerek ilişkilerine müdahale eder. Bu müdahale sonrasında 
Abdullah’ın uzaklaşması, Belgin’in acı çekmesine sebep olur. Fakat Belgin’in müzik yeteneği, onu 
hayata bağlayan en büyük gücüdür. Ankara'nın saygın mekânlarından Feyman Kulüp’te keşfedilmesi, 
onu parlayan genç bir yıldıza, Bergen’e dönüştürür. 

Babası, Bergen’in sahnede şarkı söylemeye başladığını öğrenir öğrenmez Ankara’ya gelir ve onu 
annesinden almak ister. Bergen, bu tartışma esnasında yazdığı mektuplara babasının cevap 
vermediğini ve mektupların geri iade edildiğini öğrenir. Anne, iade edilen tüm mektupları babaya fırlatır. 
Baba bu duruma hiçbir tepki göstermez. Yine kızına kayıtsız kalarak Mersin’e döner. Bu tartışmadan ve 
babasının sevgisiz tavrından olumsuz etkilenen Bergen, babasının kendisine çocukken verdiği mando-
lini öfkeyle kırar.

Bergen, yaşadığı dönemin şartlarında bir müzikol ile yaptığı anlaşma nedeniyle annesiyle birlikte 
Adana’ya gider. Müzikol kültürünün zorunlulukları doğrultusunda sahne ve müzik tarzını değiştirir. Müzi-
kol sahibi tarafından senet imzalatılarak Bergen’e bir otomobil verilir. Annesiyle beraber bir motel 
odasında yaşamaya başlayan Bergen, söylediği arabesk şarkılarla müşterilerin beğenisini kazanır. 
Bergen, her gece sahnenin karşısındaki masaya kurulup bir saniye bile gözünü ayırmadan onu izleyen, 
kulise sürekli çiçekler gönderen Halis adındaki bir adamın kendisine karşı olan ilgisinden etkilenir. Halis 
ile tanışmasıyla kendini manipülatif olaylar dizisinin içinde bulur. Halis ile yaptığı aşk evliliği, hayallerinin 
aksine Bergen’i hayattan koparır, şiddet dolu yalnız bir dünyaya hapseder. Eşinden ayrılmasıyla 
kariyerinin en güzel günlerini yaşamaya başlayan Bergen,  Halis’in kezzap saldırısıyla bir gözünü 
kaybeder. 

Kezzap saldırısından dolayı daha da ünlü olan Bergen, döneminin meşhur sanatçılarıyla aynı gazinoda 
sahneye çıkmaya başlar, çıkarttığı plak bir milyonun üzerinde satarak altın plak ödülünü alır ve acıların 
kadını olarak ünlü olur.  Bergen’in peşini hiçbir zaman bırakmayan Halis, bir konserinde Bergen’i bıçak-
latır.  Halis, en sonunda konserinden sonra taksiyle başka bir şehre giderken Bergen’in aracını 
durdurur, önce annesine sonra Bergen’e silahla saldırır. Saldırıda Bergen ölür, annesi ağır yaralanması-

na rağmen kurtulur. Bergen’e kapısı altı anahtarla açılan kafesten bir mezar yaptıran annesi, sürekli 
kızının kafesten mezarını ziyaret ederek hayatına devam eder.

4.2. Bergen’in Çocukluk Travmasının Yaşamına Etkisi

Küçük bir kız çocuğuyken anne babasının boşanması ile Bergen, babasından ayrılmak zorunda 
kalmıştır. Filmde Bergen’in bu olay esnasındaki yaşı tam olarak belirtilmese de gerçek hayatına ilişkin 
otobiyografisinde bu olayın 6 yaşında gerçekleştiği görülmektedir (NTV, 2022). Dream’a göre ebeveyn-
lerin boşanması durumunda çocukların ebeveynlerin birinden ayrılmak zorunda kalması, bu sürecin en 
can alıcı noktasıdır. Bu ebeveyn ayrılığı, çocuklar tarafından çoğunlukla travmatik bir biçimde deneyim-
lenir (1991, s. 115-116). Bu olayları çocukların hatırlamasına ilişkin duygular,  yaslı veya doğal bir 
felaket yaşayan insanların hissettiği duygularla benzer özelliklere sahiptir (Wallerstein, 1983). Filmin 
genelinde Bergen’in baba yoksunluğuna ilişkin vurgunun sıklıkla yapıldığı görülmektedir. 

Bergen filminin açılış sahnesi, filmin olay örgüsünün kurulması ve Bergen karakterinin psikolojik boyu-
tunun inşa edilmesi bakımından kritik bir öneme sahiptir. Bergen’in çocukluk döneminin en önemli 
travmasının izleyiciye gösterildiği bu anların, psikanalitik olarak okunmasının ana karakterin hayat 
öyküsü ve yaşadığı diğer olaylara gösterdiği tepkilerin analizi açısından önemli olduğu söylenebilir. Yedi 
çocuklu bir ailenin en küçük çocuğu olan Bergen’in ailevi bir sorundan dolayı babasından ayrılmak 
zorunda kalması, psikanalitik kuramın fallik dönemde kız çocuklarının yaşadığı elektra kompleksi 
çerçevesinde incelenebilir.  

 
Görsel 2. Bergen’in Babasından Ayrılması

Bergen’in travmatik olarak deneyimlediği bu boşanma, psikanalitik psikoseksüel gelişim kuramına göre 
fallik dönemin sonlarında yaşanmıştır. Klasik psikanalitik yaklaşıma göre, erkek çocuğun cinsiyet gelişi-
minde babanın rolü, büyük ölçüde babanın ödipal kompleksin çözümlenmesinde oynadığı role indirge-
nir. Kızlarda bu evre, elektra kompleksi ile açıklanır. Freudyen psikoseksüel gelişimin fallik döneminde  
(3-6 veya 7 yaş arası) meydana gelen bu çatışma, sağlıklı atlatıldığında çocuklar tüm yaşamları boyun-
ca sağlıklı, mutlu, sevecen ve yaratıcı olurlar. Psikanalitik teoride, babanın kızların cinsiyet gelişiminde-
ki rolü babanın elektra kompleksinin öncelikli erotik nesnesi olmasından kaynaklanır; kızlar bundan 
kurtulup anneyle özdeşleştiğinde, babanın rolü de azalır (Popplewell ve Sheikh, 1979, s. 268). 

  Görsel 3.  Bergen, Mandolin ve Tesbih

Bergen’in fallik dönemin sonlarında yaşadığı bu travmatik deneyimin,  onu bütün yaşamı boyunca 
etkilediği söylenebilir. ‘‘Bergen’’ filminde baba figürünün eksikliğine sürekli bir vurgu yapılmaktadır. 
Bergen’in babasına duyduğu arzu veya özlem nedeniyle çocukluğunda babasını çağrıştıran bir nesne 
olarak mandolinine ve mandolinle ilişkili olarak müziğe bağlanması, çocukluğunda ve ergenliğinde 
sürekli babasına mektup yazması ve genç kızlığında babasının tesbihini yanından hiç ayırmaması bu 
duruma örnek gösterilebilir. 

 
Görsel 4. Bergen ve Annesinin Bitmeyen Çatışması

Ayrıca film boyunca Bergen’in annesiyle sürekli bir çatışma halinde olması, annesi ile özdeşleşmek 
istememesi, onun gibi bir kadın olmayacağını annesine söylemesi fallik dönemin sonlarında yaşadığı 
bu travmayla açıklanabilir. Psikanalize göre bu dönem sağlıklı atlatıldığında kız çocuğunun annesiyle 
özdeşleşmesi beklenmektedir. Bergen’in hayat öyküsünde sürekli annesinin isteklerinin tersini yaptığı 
görülmektedir. Özetle, Bergen’in fallik dönemi sağlıklı bir şekilde atlatamadığı ve bu döneme ilişkin 
yaşadığı fiksasyonun onu hayatı boyunca olumsuz etkilediği söylenebilir.

4.3. Bergen’in Halis ile Olan İlişkisi: Güvensiz Bir Bağlanma

Bergen’in Halis ile yaşadığı ilişki, birçok açıdan travma kavramı ile bağlantılı bir biçimde okunabilir. 
Halis ilişkinin başlangıç aşamasında güçlü ve karizmatik bir karakter olarak ön plana çıkmaktadır. 
Bergen’e karşı koruyucu bir erkek olarak yoğun ve sürekli bir ilgi göstermektedir. Çocukluğundan beri 
baba yoksunluğu yaşayan Bergen, Halis’in ilgisinden ve olumlu davranışlarından kolayca etkilenir ve 
ona âşık olur. Freud’a (2004) göre tanıdık olan güvenlidir ve böyle bir durum bastırılmış olanın geri 
dönmesine imkân verir. Bergen’in çocukluğundan beri yaşadığı duygusal boşluğu doldurabilecek 
(babasıyla özdeşleştirdiği tanıdık) bir karakter olarak Halis’i kendisine uygun gördüğü ve yeterince 
teferruatlı düşünmeden hemen ona bağlandığı söylenebilir. 

 
Görsel 5: Adana Gecelerinin Gizemli ve Güçlü Adamı Halis

Mevcut klinik deneyimler, bastırılmış olan gerçek travmanın sıklıkla tekrarlandığını göstermiştir. 
Geçmişte travma yaşamış kişiler, bu deneyimlerin mevcut gerçekliklerine izinsiz girdiğini fark ederler. 
Geçmiş olaylar, etkiler, davranışlar ve hatta somatik duyumlar rüyalarda ortaya çıkar veya mevcut 
deneyimlerinin üzerine bindirilir. Freud'un tekrarlama zorlantısını tanımlamasında olduğu gibi, bu tür 
kişiler bu deneyimleri basitçe hatırlamak yerine tekrarlamak zorundadırlar (Chu, 1991, s. 328). Filmin 

genelinde Bergen’in çocukluğundan beri yaşadığı baba yoksunluğuna ve bu ihtiyacı karşılamak için 
onunla sürekli iletişim kurma arzusuna vurgu yapan sahneler bulunmaktadır. Bergen’in bu davranış 
örüntüsünü Halis ile olan ilişkisine taşıdığı, bir süre sonra da (geçmişinde) travmayı yaratan koşullara 
benzer koşulları yeni ilişkisinde de oluşturduğu söylenebilir. Halis ile olan ilişkisinin şiddet sarmalına 
dönüşmesine rağmen Bergen’in onu defalarca affetmesi,  Halis’in yalanlarının ortaya çıkmasına 
rağmen onunla ikinci kez evlenip ilişkisine tekrar şans vermesi,  Halis gibi manipülatif bir adam karşında 
çaresizce geçmişteki rolleri ve duyguları tekrar etmesi bu duruma örnek gösterilebilir. 

4.4. Bergen’in Halis ile Olan İlişkisinin Patolojisi (Gaslighting)

 
Görsel 6. Bergen’in Patolojik Evliliği

Evlendikten kısa bir süre sonra Bergen ile Halis’in ilişkisi sürekli ve düzenli alarak yaşanan bir çatışma-
ya, patolojik doğalı duygusal bir birlikteliğe dönüşür.  Halis sürekli manipülasyon yaparak, Bergen’e kötü 
davranarak ve nihayetinde ona şiddet uygulayarak Bergen’in kendisine itaat etmesini ister. Filmde 
Halis’in Bergen’i kontrol etmek için sergilediği davranışlar ‘gasligting’ kavramı ile açıklanabilir. ‘Gaslight-
ing’in var olduğu bir ilişkide baskın olan partner diğer partneri kontrol ve itaat ettirme odaklı primitif 
davranışlar gösterir ve zamanla mağdur olan partner bu istismarı uygulayan kişiye kuvvetle bağımlı 
hale gelir. Böyle bir ilişkide manipülasyona uğrayan partner kendi iradesinin, bilgisinin ve isteğinin dışın-
da etkilenmeye ve yönlendirilmeye açık hale gelir. Zamanla manipülasyon uygulayan tarafa bağımlı 
hale gelen partner, kendisini çaresiz, değersiz ve suçlu hissetmeye başlar. Bu sürecin ilerleyen aşama-
larında gasligting kurbanı,  tehdite ve yalana maruz kalmaya yatkın hale gelir (Öztürk, 2021, s. 18; Akiş 
ve Öztürk, 2021, s. 13).

Görsel 7. Bergen ve Halis

Halis’in çocukları olan evli bir adam olması ve bunu gizlemek için sahte bir nikâhla Bergen ile evlemesi,  
sürekli Bergen’e pavyonlarda çalışan bir kadın olduğunu ve onu pavyonlardan kurtaranın kendisi 
olduğunu söylemesi, evden çıkarken giydiği takım elbisesinin eve dönerken aynı olmadığını fark eden 
Bergen’in bu duruma itirazını bile manipüle etmesi, Bergen sahnelere dönmek isteyince ona şiddet 
uygulaması ve bunu onun iyiliği için (pavyonlara tekrar düşmemesi için) yaptığını söylemesi vb. 
davranışları Bergen’e uygulanan ‘gasligting’e örnek gösterilebilir. Gaslighting, istismarcı tarafından 

kurbanın kendine olan güveninin zayıflatılma girişimini içerir (Öztürk, 2021, s. 13). Kendisini Bergen’in 
yaşamı hakkında bir yargı odağı olarak gören Halis, Bergen’i sürekli eleştirerek kendi isteklerine onun 
rıza göstermesini sağlamaya çalışır. Bergen’in özgüvenini zedeleyen böyle bir manipülasyon stratejisi 
ile onun kendisine itaat etmesini sağlamaya çalışır. 

4.5. İğdiş Edilmiş Bir Kadın İmgesi Olarak Bergen

 
Görsel 8. Kezzap Saldırısı

Bergen’in Halis’in bir adamı tarafından kezzap saldırısına uğramasıyla bir gözünü kaybetmesi ve bu 
olay sonucunda Bergen’in hayat öyküsüne ve sanatına toplumun yoğun ilgi göstermesi psikanalitik 
olarak okunabilir. Freud’a (2004, s. 337-338) göre ruh çözümsel deneyimde insan gözünün zarar 
görmesi veya onu kaybetme korkusu çocuklardaki en kötü korkulardan biridir. Yetişkinlerin çoğu bu 
konudaki endişelerini sürdürürler ve onlar için hiçbir fiziksel yaralanma gözlerinin yaralanmasından 
daha dehşet verici değildir. Ayrıca insanların bir şeye göz bebeklerine özen gösterdikleri gibi dikkat 
edeceklerine dair bir söylemi kullanma alışkanlıkları vardır. Yine mitolojide suçlu Oidipus’un kendini kör 
etmesi yalnızca iğdiş cezasının -lex talionis’e göre ona uygun olan tek ceza- yumuşatılmış bir biçimiydi. 
Mitlere, düşlere ve rüyalara dair çözümlemelerde insanın gözüne ilişkin kaygısının iğdiş edilme 
korkunun bir yerine geçeni olduğu görülmüştür.

 
Görsel 9. Kezzap Saldırısından Sonra Bergen Hastanede

Trajik kezzap saldırısında Bergen’in bir gözünü kaybetmesi Bergen’i hem fiziksel hem de ruhsal açıdan 
yaralayan ciddi bir travma olmakla birlikte diğer insanlar için de bu menfur saldırının -hiçbir insanın 
yaşamak istemediği çocukluk dönemindeki korkularından biri olan iğdiş edilme kaygısıyla ilişkili olduğu 
için- travmatik bir karşılığı olabilir. Bergen’in yaşadığı mağduriyete karşı toplumun empatik bir tavır 
sergilemesi, ona ve sanatına karşı ilginin artması esasında insanların bilinçaltında var olan önemli bir 
korkusunun bir şekilde bu olayın etkisi altında açığa çıkması ile ilgili olabilir.
Mulvey (1975, s. 6) ünlü bir şekilde klasik Hollywood sinemasının "dünyasına düzen ve anlam vermenin 
iğdiş edilmiş kadın imajına bağlı olduğunu" ileri sürerek, onun imajını "sisteme linç iğnesi" olarak niteler, 
çünkü “sembolik bir mevcudiyet olarak fallusu üreten onun eksikliğidir”. Bu etkili paradigmayla travmatik 

21. yüzyıl kadınlarının sinematik imgelerinin ne anlama geldiği, hangi eril, askeri ve hatta insani acizlik 
kaygılarına aracılık ettikleri ve hangi anlam sistemini bir araya getirdikleri okunabilir. Travma karşısında 
iktidarsızlık (genellikle feminizasyon olarak kodlanır), toplumsal cinsiyet konusunu merkezi hale getirir 
(Narina, 2010). Bergen, kezzap sahnesinde (ve benzer sahnelerde) iğdiş edilmiş bir kadın imgesini 
temsil etsede filmin çeşitli sahnelerinde Bergen’in güçlü yönleri de (mücadelesi, başarısı, insani yönü 
gibi) ön plana çıkar. Filmin sonunda, kadın cinayetleri istatistiklerine referansta bulunarak Bergen’in 
yaşadığı acımasızlığa, haksızlığa (Bergen’in öldürülmesine/kadın cinayetlerine) tepki gösterilir.

Sonuç

Kendilerini travmatik ve sinir bozucu dünyalara daldırmaya yönelen izleyiciler, kendilerini daha iyi tolere 
edebilir ve içgörü kazanabilirler. "Hayal kırıklığını tolere etme kapasitesi, böylece, psişenin, tahammül 
edilen hüsranı daha katlanılabilir kılacak bir araç olarak düşünce geliştirmesini sağlar" (Bion, 2018, s. 
112). O zaman tüm dünya daha katlanılabilir hale gelir ve seyirci travma sinemasıyla işbirliği yapmak ve 
onun aracılığıyla çalışmak için kendi duygusal deneyimleriyle daha fazla temas halinde olur. Filmle 
veya film aracılığıyla empati kurma yeteneği, bir tiyatroda veya bir dizüstü bilgisayarın ekranının 
arkasında, duygusal durumda bir değişikliğe izin veren bir atmosfer yaratır. Duygusal olarak karmaşık 
ve sizi huzursuz eden veya hayal kırıklığına uğratan bir filmi izlemeyi seçmek, başlı başına ahlaki 
mazoşizmdir. Bir film izlerken bu hayal kırıklığının devam etmesine izin vermek, ona tahammül etmek, 
hemen kanalı değiştirmemek veya tiyatrodan çıkmamak, duygusal zekânızı genişletir. Kendinizi veya 
rahatsızlık kapasitenizi denemek ve anlamak için verilen içsel mücadele, rahat bir boşlukta gerçekleşe-
mez, ancak medya nesneleri üzerinde çalışmak veya bunlarla çalışmak suretiyle meydan okunabilir 
(Smith, 2019, s. 23). ‘‘Bergen’’ filmi, 2020 yılının başlarında başlayan ve iki yıl boyunca bütün dünyayı 
ve Türkiye’yi etkileyen Covid-19 pandemisinin olağandışı koşullarının kaldırıldığı bir dönemde sinema-
larda vizyona giren ilk yerli filmdir. Pandemi döneminin kısıtlamalarının sebep olduğu sıkıntıların veya 
toplumda bireyleri etkileyen diğer sorunların sağaltımı bağlamında ‘‘Bergen’’ filminin travma sineması 
ile işbirliği yaptığı ve bu işbirliğinin başarılı olduğu söylenebilir.

Film pratiğine ilham veren travma temasının, filmlerdeki ana karakterlerin psikolojik boyutunun 
oluşturulması açısından kullanışlı bir izlek olduğu söylenebilir. Filmde,  Bergen’in bir yetişkin olarak 
kişiliğindeki patolojiler, küçük bir çocukken anne ve babasının boşanması sonucunda yaşadığı travma-
tik sürece dayandırılmaktadır. Bergen’in arkadaşlık ilişkilerinde ve yaşama dair seçimlerinde verdiği 
yanlış kararların çocukluğunda yaşadığı duygusal eksikliklerden (özellikle baba yoksunluğundan) 
kaynaklandığına dair bir ana fikrin,  filmin genel öyküsüne hâkim olduğu söylenebilir.

Bergen’in hayat öyküsünde, geçmişin günümüze müdahalesi bağlamında geçmişte yaşadığı travma-
ların onun bir yetişkin olarak yaşamını etkilediği söylenebilir. Genellikle geçmişteki travmaları bir 
yetişkin olarak yeniden deneyimlemektedir. Travmatik deneyimlerden kaynaklanan birçok psikolojik 
semptomun ve psikiyatrik bozukluğun Bergen ana karakterinde olduğu görülebilir. 

Filmde Bergen ile Halis’in ilişkisi, sürekli ve düzenli alarak yaşanan bir çatışma, patolojik doğalı 
duygusal bir birliktelik şeklinde sunulmaktadır. Halis sürekli manipülasyon yaparak, Bergen’e kötü 
davranarak ve nihayetinde ona şiddet uygulayarak Bergen’in kendisine itaat etmesini sağlamaktadır. 
Filmde Halis’in Bergen’i kontrol etmek için sergilediği davranışlar ‘gasligting’ kavramı ile açıklanabilir. 
‘Gasligting’e ilişkin sahneler,  psikolojik olarak okunmaya müsaittir. 

Yine ‘‘Bergen’’ filmi, elektra kompleksi, iğdiş edilme ve bastırılmış travmanın tekrarı gibi psikanalitik 
kavramlarla çözümlenmeye müsaittir. Bu çözümlemeler izleyiciye farklı perspektifler sunabilir. Psikanal-
itik film çözümlemesi açısından ana metnin zengin bir içeriğe sahip olduğu söylenebilir. Bergen’in eşi 
tarafından psikolojik ve fiziksel şiddet görmesi, en nihayetinde kezzap saldırına uğraması; popüler 
kültür açısından Bergen’in yaşamına ilgiyi arttırmıştır. Filmde, kadın cinayetleri istatistiklerine referansta 
bulunarak Bergen’in yaşadığı acımasızlığa, haksızlığa (Bergen’in öldürülmesine/kadın cinayetlerine) 
tepki gösterilir.  Bu yönüyle filmin, kadınlara uygulanan şiddete karşı farkındalık oluşturmada olumlu bir 
etkisi olduğu söylenebilir. Ayrıca araştırmada kahramanın travması çerçevesinde yapılan çözümlemel-
er, psikanalitik film eleştirisi bağlamında okuyucuya zengin bir bakış açısı sunmaktadır. 

Kahramanın travması konusu,  filmlerin psikolojik boyutunun analizinde kullanışlı bir temadır. Özellikle 
psikolojik dram türündeki filmlerde bu tema üzerinden analizler yapılabilir. Günümüzde hem sinema 
filmlerinde hem de televizyon dizilerinde psikolojik dram popüler hale gelmiştir. Bu konunun, başka film 
çalışmalarında da kullanılması önerilebilir.

1980’lı yıllarda arabesk müzik, ‘‘iç dökmenin, anlatma istencinin, ifşa etme arzusunun’’ öne çıktığı bir 
misyonu yerine getirir (Gürbilek, 2001). Küpçük (2022), bu durumu tam bir özgüven patlaması olarak 
tanımlar. 1980 darbesinden sonra toplumda böyle bir ruh halinin oluştuğu söylenebilir. Toplumsal 
hafızada 1980 darbesi ve sonrası sokağa çıkma yasaklarının, kısıtlamaların olduğu ve bu tedbirlerin 

zaman içinde yumuşatıldığı bir dönemdir. Bergen’in popülerlik kazandığı 1980’lı yıllar ile ‘‘Bergen’’ filmi-
nin vizyona girip yoğun ilgi gördüğü dönem arasında uzun yıllar olsa da ilgi çekici benzerlikler de bulun-
maktadır. Bergen’in Covid-19 pandemisinden kaynaklanan sokağa çıkma yasaklarının ve kısıtlamaların 
kaldırıldığı bir dönemde tekrar popüler olması ilgi çekidir. Bu durumun sosyal psikoloji bağlamında 
çalışılması önerilmektedir.  
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kapsayacak hale gelir. The Idiots (1998), Dogville (2003), Taxidermia (2006), İmport/Export (2007), 
Dogtooth (2009)  filmleri yeni aşırılık eğilimini temsil eder (Birks, 2013). Tüm bu filmler için ortak fayda 
izlenemez olmalarıdır. Filmlerin izlenemezliği, görsel hoşnutsuzluğu, memnuniyetle karşılanamazlığı, 
rahatsız edici tavrı, insan düşmanı gibi görünmeleri yeni aşırılık sinemasının ortak özellikleri arasında 
yer almaktadır (Grønstad, 2007). 

20. yüzyılın sonunda bu eğilim, Fransız film yapımcılığını tartışmasız bir biçimde karakterize eder (Beu-
gnet, 2011, s. 29). Yeni aşırıcılık eğilimiyle ilişkilendirilen filmlerin yalnızca Fransız sineması üzerine 
değil aynı zamanda Fransız sinemasının dış pazarlarda ihraç edilebilirliği ve pazarlanabilirliği üzerinde 
yadsınamaz bir etkisi olur. Yeni Fransız Aşırıcılığı etiketi, Fransız sinemasının ihracatına yardımcı olur. 
Kültürel Fransızlık stereotiplerini güçlendirirken küresel yükselen seks ve şiddet dalgasına uyum sağlar 
ve daha genç izleyicilere hitap eder. (Kendall T. , 2013, s. 4). Yeni Fransız Aşırıcılığı, tabuların, tecavüz, 
yamyamlık, şekil bozukluğu ensest gibi kavramların sınırlarını sahnelemenin aşırı uç noktalarını emsal-
siz seviyelere iterek kendisini uluslararası sinematofarik manzaraya empoze eder 21. yüzyılın başından 
beri filmlerini aşırı şiddet şeklinde yönetmeyi seçen belli sayıda Fransız yönetmen (Catherine Breillat, 
Claire Denis, Gaspar Noé, Bruno Dumont ve diğerleri) de Yeni Aşırıcılık terimi altında gruplandırılır. 
Fransız sinemasındaki bu aşırı şiddet eğilimi, temalarını toplumsal bir gerçekliğe gönderme yapacak 
biçimde şekillendirmektedir. Fiziksel, piskolojik, ahlaki, bireysel ve kollektif biçimde şiddetin tüm yönleri 
filmlerinde sahnelenmektedir. Bilinçli olarak tercih edilen şiddet altında yatan duygular itici güç olarak 
ortaya çıkmaktadır (Chevalier, 2016). Sinematik aşırılık harketlerine bakıldığında özellikle Micheal 
Haneke, Gaspar Noé ve Lars Von Trier’in filmlerinde ortaya çıkan aşırı şiddetli temsiller şok edici biçim-
de seyircide etki bırakır. Hobbs (2015), bu akıma örnek olarak Komik Oyunlar (Haneke, 1997), Roman-
tik (Breillat, 1999) Irreversible (Noé, 2002) A Hole in My Heart (Moodysson, 2004) ve Deccal (Von Trier 
2009) gibi ekstrem sanat filmlerini verir. Aşırı sanat sinemasını tanımlayan bazı filmlerin Asya ve ABD 
yapımlarını karakterize eden benzer eğilimlerle Avrupa sınırlarının öetesine yayıldığı açıktır. Audition 
(Miike, 1999) ve The Isle/Seom (Ki-Duk, 2000) gibi Asya filmleri şiddete benzer yaklaşımlar sergilemek-
tedir. Bununla birlikte İspanyol yönetmen Luis Bunuel’in Un Chien Andalou (1929) ve Belle de Jour 
(1967) gibi filmleri sinematik aşırılık hareketinin merkezinde yer almaktadır.

Aşırılık yoluyla sinema, estetik dolaysızlığı içinde daha otantik bir gerçekliğe erişim noktası sağlayan 
duyumu ön plana çıkartır. Aşırılık tarafından yönetilen özgünlük, duyum ve dolaysızlık arasındaki bu 
ideolojik bocalama şiddetin duygusunun cisimleşmesine neden olur. Bedenin ve şiddetin merkeziliği, 
sosyopolitik geleneklere meydan okuma hırsının yansımasıdır (Resmini, 2015). Yeni Fransız 
Aşırıcılığı’nı takip eden yönetmenler bastırılmamış veya sarsıcı bir şiddeti sahneye koymaya çalışırlar. 
Brown’un (Brown, 2012) ifadesiyle, bu gaddarlık sineması insanın gömmeyi ya da görünmez kılmayı 
tercih ettiği yönlerden kaçmaz; insanı iyiliğe muktedir olduğu kadar kötülüğe de muktedir gösterir. İnsan 
yaratma kadar yok etme potansiyeli bakımından da karmaşıktır. Bu filmler insanın gücünü göstermekte-
dir. Aşırı şiddetse bunun bilincine varılmasını sağlamaktadır. O zaman aşırılık, Bainbridge’nin (2014) 
belirttiği gibi ekranda gördüklerimizin gerçekliğe değil, sinemanın oynama ve deney için açtığı potansi-
yel alanlara dayandığını bize haykıran bir tür maske haline gelir.

Tartışmalı konu ve şok etkileri göz önüne alındığında bu filmler ile igili yönetmenlerin verdiği açıklamalar 
akımla ilgili tartışmaları alevlendirmektedir. Bruno Domont’un seyircilere karşı bir terörist saldırı düzen-
leme hedefi, Michael Haneke’nin izleyiciye tecavüz ederek bağımsızlık kazanma niyeti ve Gaspar 
Néo’nun filminin gösterimi esnasında izleyicilerin bir kısmının sinema salonunu terk etmesiyle sevindiği-
ni belirtmesi gibi düşünceleri bu zorlu filmlerin eleştirilmelerine sebep olmaktadır  (Kendall T. , 2013). 
Grønstad ve Gustafsson’a göre, Haneke’nin ve Néo’nun müdahaleleri ve medya gösterileri, Freudyen 
tiksinti ile ilgili deneylerdir. Sinemanın alternatif veya en azından yeniden yönlendirilmiş amaçlarına ve 
çalışmalarının tamamının “bütün” olarak alınmasını beklemeyen, hatta istemeyen sanatçılara hitap 
eder; tüketimi tamamlamayı gereksiz bulan ya da tamamen isteksiz gören izleyiciyle farklı bir ilişki 
kurmayı teşvik eder (Grønstad & Grønstad, 2012, s. 104). Bu açıdan değerlendirldiğinde temas 
noktasını kaybetmeden kurulan bu ilişki çok yönlü bir perspektifi gerekli kılmaktadır.    

2.  Şiddete Yan Bakiş: New Extermism Motifleri

İnsan şiddetinin yoğunluğuna zemin hazır filmlerin rahatsız edici etkisi çağdaş korku sinemasında 
dikkat çekici bir etki yaratmaktadır. Gösterişli vahşet ve biçimsel deneylerle tanınan Avrupa’nın yeni 
aşırıcılık filmleri cinselliği şiddetle birleştirme biçimleriyle öne çıkar. Bedeni tekinsiz ve son derece 
rahatsız edici hale getirir. Bu bağlamda şiddet ve suçun sinemada temsil edilmesi sinemaya yenilikçi bir 
bakış açısı sunar.

Aşırı sinemanın tanımlayıcı motiflerinden biri, onun duygusal yüküdür. Birçok durumda aşırı sinema, 
anlatı geleneklerine (karakter motivasyonu tarafından yönlendirilen anlatı yayları) göre yönetilmez. 
Bunun yerine gösterileri vurgular. Bu kesinlikle her durumda doğru olmasa da aşırı filmlerin, bir dizi 
süslenmiş sekansları bir araya getirme eğilimi bulunmaktadır. Aşırı sinema bu anlamda biçim veya kom-
pozisyon (kurgu, aşırı yakın çekimler, görsel yönelim bozukluğu, disgetik olmayan ve diegetik kayıtlar 
arasındaki sınırları aşan sesler) açısından öyküsel anlatı deneylerinde ani kırılmalara ev sahipliği yapa-
bilir. Müzikal ve pornografi gibi biçimler aşırı sinemada sıklıkla duyusal kanalları işitsel veya görsel 
uyaranlarla dolduran belirli sinematik sayıları sergiler. İşkence sayıları genellikle alay etme, ağır beden-
sel yaralanma ile başlar ve genellikle kan olmak üzere vücut sıvılarının dışarı atılmasıyla sonuçlanır. 
İşkenceye maruz kalan vücudun kontrolden çıktığı görülür. Kurban çığlıkları, yalvarmaları aşırı sinema-
da sadece içeriğin ürünü değil sinemasal sözdizimi biçimidir (Kerner, 2016, s. 5-7). Kaybolmuş karak-
terler, seslerin ve kompozisyonların yarattığı gerçekçi sahnelerle aşırı sinema kendine has bir stile 
sahiptir. 

 Sahnelenen sinemasal şiddet izleyici üzerinde şok edici bir etki ya da ihlal edilen bir ayrım olarak yer 
alır. Filmlerin aşırı şiddet içeren temsili içeriği film ve izleyici arasındaki bağlantıyı güçlendirir (Kendall 
T. , 2013, s. 4). Aşırı sinema izleyici için pornogrofi, sömürü ve korku yaratır. Sosyal düzenleri sınırlayan 
psikoseksüel fanteziler, sürekliliği sağlayan rasyonalite kipleri, kapitalist sömürü ve şiddeti doğuran 
bireyciliğin aşırılıkları izlyeciye yansımaktadır. Filmlerde, değersizleştirilmiş nesneler, cinsiyetlendirilmiş 
ve cinselleştirilmiş başkalıklar belirli bireyleri doğası gereği sapkın veya ihlalci olarak gösterir (Clark, 
2017, s. 5). Şiddet anları bu tür filmlerin temelini oluşturur. Bu filmlerin her birinde gündelik gerçekliğin 
sıradanlığı ile onun şiddetli bir şekilde parçalanması arasında kurulan karşıtlığın ötesinde aşırı gaddar-
ca çekilen sahnelerin çerçeveyi oluşturması ön plana çıkmaktadır. Bu bağlamda kendini kötü hissettiren 
film, izlenemez film, rahatsız edici film olarak da tanımlanan aşırı sinema kavramı seyirci için yarattığı 
zorluklar nedeniyle farklı bir izleyicilik biçimi yaratır. Bir sanat pratiği olarak aşırılık, bazı eklemlenmeler 
ile hem çekici hem de itici bir tehdittir.  Istırap ve iğrenme, sosyal ihlal, ahlak ve edep varsayımları gibi 
küresel bir mercek kullanır. Değersizleştirilmiş özneler, ırksal ve cinsel sapkınlıklar gibi şiddeti besleyen 
ve insanı teşhir eden aşırılıklar New Extremism’e dahil edilmiştir. 

Özellikle Fransız yeni aşırılıkçı filmlerde kadınlara yönelik şiddet söz konusu filmlerin üslup ve anlatı 
özelliklerine odaklanılmasını zorunlu kılar. Kathleen Scott, kadınlara yönelik şiddet içeren saldırıların bu 
filmlerde tasavvur edilen biyo-politik manzaralarla ve bunların üretim ve tüketim koşullarıyla ilişkili 
olduğunu belirtir. Bununla beraber kadın bedenlerinin arzu nesnesi ve genellikle ahlaki açıdan şüpheli 
bir karakter olarak sunulması yeni aşırıcılıkta kadını hasarlı bir nesne haline getirir (2014, s. 214). 
Cinselleştirilmiş şiddet teşhir edilirken kadının maruz kaldığı bedensel acıya da izleyici maruz bırakılır. 
Erkek şiddeti ise aşırı meşrulaştırılır. Karakterler ve izleyici arasındaki etkileşim travmatik hale gelir. 

Çağdaş Fransız film yapımcıları açıkca bedensellik, iğrenme ve korkuya odaklanmayı yoğun biçimde 
ele almaktadırlar. Duyum sinemasında amaç, özellikle ahlak dışı, gaddar eylemlerde bulunan kahra-
manların kullanımı yoluyla ahlaki kesinlikler ve yerleşik değer sistemleri üzerinde hasara yol açmaktır. 
Filmlerdeki bu tür temsiller rahatsız edici derecede etik olmayan davranışlar sergileyerek, insan dışı 
davranışların derinliklerini araştırarak, mazoşizm ve aşırı şiddet mekanizmalarına başvurarak izleyiciyi 
içgüdüsel olarak bağlar (Watkins, 2016). Bu eğilimde biyolojik olarak gerçekçi şiddet, uzun süreli 
tecavüz sahneleri, sert ve erotik olmayan cinsel ilişki görüntü dizileri doğrusal olmayan anlatı yapıları ile 
birleştirilir. Aşırı sinema filmsel aygıtlara bağlı türsel zevkleri etkin bir şekilde tersine çevirerek, engelley-
erek ve karmaşıklaştırarak izleyiciyi görüntü tüketimine zorlar. Bu nedenle film hoşnutsuzluk üzerine 
kurulu bir sinema deneyimi sağlar (Hobbs, 2015). 

Yeni aşırıcılık karakterleri toplumsal olarak dışlanmış, kişisel olarak travmatize edilmiş ve tehlikeli biçim-
de yalnız bırakılmış artık üretken, verimli, normalleştirilmiş bir şekilde işlev göremez biçimdedir (Palmer, 
2011, s. 178). Orantısız davranışlar sergileyen karakterlerler aşırı sinemanın verdiği rahatsızlığı somut 
olarak yansıtırlar. Arzu ve şiddetin bulanıklığında bir kopuş yaşayan bu figürler paronayak duygulara 
sahiptirler. İzleyiciye yansıtılan travmatik duygular bedensiz bir biçimde sunulur. Kusurlu, kirli bedenler 
de yeni aşırıcılıktan etkilenen bedenlerin yansımasıdır. Bu bakımdan değerlendirildiğinde yeni 
aşırıcılığın öznellikleri, karakterleri çerçeveleyecek biçimde ayırt edilebilir.

3. Amaç Ve Yöntem

Bu çalışma, New Extermism eğilimi çerçevesinde Serdar Akar filmlerinden Gemide ve Barda filmlerini 
analiz etmeyi amaçlamaktadır. Bu yönüyle araştırmanın Türk sinemasında New Extermism eğilimiyle 
ilgili yapılacak araştırmalara katkı sunacağı düşünülmektedir. Filmler incelenirken, asıl odak, New 
Extermism’i Akar’ın filmlerinde tespit etmek ve nasıl konumlandırıldığını ortaya koyabilmektir. Bu 
amaçla yeni aşırıcılık kategorisini oluşturan özellikler Serdar Akar’ın filmlerinde aranmaktadır. Yine bu 
çalışma Serdar Akar’ın örneklem kapsamında seçilen filmlerinin New Extermism eğilimi taşıdığı 
varsayımından hareket ederek betimsel analize tabi tutulmuş ve yeni aşırıcılığın izleri aranmıştır. Çalış-
ma kapsamında Wolff’un, şiddetin gerçekleşebilmesi için bazı ahlaki kuralların ihlal edilmesi gerektiğini 
belirttiği kurallar parametre olarak kullanılmaktadır. Bunlar, “öldürme, ağrıya neden olma, devre dışı 
bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme, zevkten mahrum etme, aldatma, sözünde dur, hile 
yapma, yasalara uy ve görevini yap” tır. Bu parametreler doğrultusunda filmler analiz edilerek elde elde 
edilen veriler düzenlenmiştir.

4. Bulgular Ve Yorumlar

New Extremism’in son dönem filmlerde sıklıkla göze çarpan bir eğilim olması bu çalışmayı gerekli 
kılmıştır. Bu doğrultuda bu eğilime Serdar Akar filmlerinde de atıfta bulunulduğu düşünülmektedir. Akar, 
yeni aşırıcılık eğilimini sinemasal bir anlatı ile bütünleşik halde sunar. Böylece izleyiciyi yakalar ve 
sarsar; çünkü Serdar Akar’ın film pratiği izleyiciyi uyandırma gücüne sahiptir. New Extermism’in özelliği 
izleyiciyi rahatsız etmektir. Akar’da, izleyiciye verdiği aşırıya kaçan sınır tanımaz rahatsızlıkla sine-
masını ayrıcalıklı kılar. 

Aşırılığın Kontrolü: Gemide 

Film, kaçırdıkları bir kadını gemide tutsak eden denizcilerin hem onunla hem kendileri ile ilişkileri üzer-
ine kurulmuştur. Filmin genelinde kullanılan diyaloglar genel olarak cinsellik ve fantaziler ile ilgilidir. 
Filmde karakterlerin özellikle kaptanın düşleri, çıplak ve ihlal edilmiş kadının bedeni üzerinde somut-
laştırılır. Karakterlerin bastırılmış duygularını Akar, aynı zamanda filme inşa ettiği fantazilerle 
görselleştirir. Filmde karakterlerin bir kaç kez girdikleri mekanlarda toplu olarak seyredilen pornografi 
içeren film görüntüleri gerçek ve hayali olan şiddet anlayışını bulanıklaştırır. Bu görüntüleri izleyen kala-
balık da, gemide kadın tecavüze uğrarken izleyen Kamil’de suça pasif olarak tanıklık etmektedir. Laure 
Mulvey (1989) bunu, “erkek bakma fantazisini kontrol eder, ancak olayları gerçekleştirmede aktif rolü 
destekler” biçiminde değerlendirir. Akar, bu bakımdan izleyiciyi de suça ortak eder. Aslında izleyenler 
aktif olarak suça ortak olmasalar da görünürlükten yararlanmaktadırlar. Tom Gunning (1986), bunu 
‘cazibe sineması’ olarak tanımlar. Cazibe sineması, izleyicinin dikkatini çeken, heyecan verici, şok edici 
bir gösteri ya da olayların yeniden canlandırmaları yoluyla zevk sağlamasıdır. Bu, bir sinemacı tarafın-
dan izleyiciye bir çekimin sunulması ve izleyicide şehvetli ve psikolojik etki yaratması olarak da tanımla-
nabilir. 

Filmin merkezinde aşırılığın tematik unsurlarından olan tecavüz sürekli biçimde tekrar edilir. Cinsel 
şiddetin tekrarı film içinde sepiştirilmiş sahneler olarak sürekli verilerek filmin durağanlığını bozar. İzleyi-
ci hem gerçekliğe hem fantaziye şahit olur. Anlatı ilerledikçe izleyici tecavüz sahnelerinin boş bir anlatı 
olabileceği fikrine kapılabilir. Ancak izleyici yaşadığı duyu deneyimi nedeniyle bu aşırılığı yeniden 
nitelendirebilir. 

Filmde kullanılan diyaloglarda cinsel aşırılığın gösterenlerindendir. Yemek yerken kaptanın “kıtlıktan mı 
çıktınız hepsini bitirmeyin biraz sonra yine acıkacağız” ya da Laleli’de bir pavyonun önünden geçerken 
içeriye göz atan kaptanın kadınları görmesi üzeine “Önlerinde duruyorlar, yemiyorlar” ifadeleri karakter-
lerin içinde bulundukları durumun özdeşenlerindendir. 

Filmdeki figürler birbirlerine karşı acımsız hitaplar kullanırken, içgüdüsel tepkiler kontrollü bir biçimde 
yansıtılır. Karakterlerin birbirlerine bedensel ve ruhsal biçimde dokunma biçimleri üstesinden gelin-
memiş duyguların, travmaların yansıması olarak ortaya çıkmaktadır. Akar’ın, bu anlamda da aşırılığı 
sadece cinsel şiddet ile değil duygusal şiddet üzerinden de verdiği ifade edilebilir.

Gemide filminde Wolff, (1969)’un  şiddetin gerçekleşebilmesi için belirlediği öldürme, ağrıya neden 
olma, devre dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme gibi kurallarının ihlal edildiği görülmek-
tedir. Bu bakımdan değerlendirildiğinde de Akar’ın, filmde aşırılığa mesafeli bir yaklaşımda bulunduğu 
söylenebilir.

 Film üzerinde söylemsel olarak sergilenen ifadeler rahatsızlık uyandırırken yeni aşırıcılık eğilimi ile 
ilişkisi Wolff’un öldürme, devren dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme, zevkten mahrum 
etme, aldatma, sözünde dur, hile yapma, yasalara uy gibi kuralları ile ilişkilendirilebilir. 

Sınırı Aşmak: Barda

Serdar Akar’ın Barda filmi New Extremism eğilimi çerçevesinde değerlendirildiğinde eğilime tam olarak 
karşılık veren bir film olarak düşünülebilir. Gerçek bir hikaye üzerine kurulu film Ankara’da bir barda 
yaşanan olayları anlatmaktadır. 

Akar, filmde yeni aşırıcılığın anlatı biçimlerinin bütün özelliklerini yansıtmaktadır. Normal bir anlatı 
biçiminde başlayan filmin sakinliği suçlu grubunun (Selim, Patlak, Çırak, 45, Nasır) bara gelmesiyle 
birlikte değişir. Akar, grup üyelerinin hepsini aynı anda göstermez. Kadraja önce birisi girer ve çıkar. 
Sonra iki kişi girer ve çıkar ve ardından tüm grup üyeleri birlikte gelir. Serdar Akar bütünü görme süre-
cinde izleyiciyi kötü olanın gelmekte olduğuna alıştırmaktadır. Grup üyelerinin toplu olarak gelişlerinin 
gösterilmesiyle hem masum grubu temsil eden oyuncuların hem de izleyicilerin kaygı düzeyinin arttırıl-
ması ve bir gerilim yaratması amaçlanmıştır. Akar’ın burda kullandığı uzun çekimde bu algıyı 
güçlendirmektedir. 

Barda filmi, aşırılık şiddetinin sınırını aşmıştır. Şiddet önce dayakla başlar. Bayılana kadar dövüp, ayıltıp 
tekrar döverler. Sürekli bir taciz, tecavüz ve aşağılanma mevcuttur. Uyuşturucu kullanımı ve aldıkları 
alkolle birlikte kontrolsüz hale gelen karakterler kendi aralarında tartıştıklarında dahi masum grup 
üzerindeki şiddeti arttırmaktadırlar. Film boyunca vahşice dövmek, kadınları soymaya çalışmak, taciz 
ve tecavüz sürekli tekrar edilir. Yemek yiyip, dinlenip tekrar işkencelerine devam ederler. Sapkınlık dere-
cesine varan davranışlar sergilemekten çekinmezler. Şiddeti mümkün kılan bedensel ve ruhsal yıkımlar 
aşağılanmalarla yoğunlaşır. Filmde fizksel şiddet, tepkisel olarak ortaya çıkmakta ve duygular söyleme 
de yansımaktadır. 

Zamansal ve mekansal olarak değerlendirildiğinde film izleyiciyi askıya alır ve negatif etki yaratır. Tüm 
film formu boyunca izleyici mekan ve zamana hapsedilir. Akar, izleyicinin soluklanmasına müsade 
etmez. Gerilim, endişe, kaygı, dehşet tüm filmi boğar. Film boyunca ritmik olarak sürekli saldırmak ve 
eş zamanlı biçimde diyaloglarda da yer verilen aşırılık  kaygıyı yükseltir. “Yavru geliyor yavru”, “çıtır 
çerez var işte” gibi ifadeler sahip olunan sapkınlığın bir göstergesidir, kaçınılmaz parçası ve şiddetin 
ortaya çıkmasında yardımcıdır. 

Filmin her sahnesi aşırılığın tiksindirici gücünü temsil etmektedir. Selim’in konuşmaları dünyaya ve 
ondan farklı yaşayan herkese karşı nefret doludur. Tüm farklılıklara karşı saldırgan tavrı film boyunca 
hiç değişmez. Her söz her hareket şiddetle karşılık bulur. “Siz zaten bedavasınız. Yaşadığınız hayat 
bedava. Her gece siz eğleniyordunuz. Ama bu gece bizim. Siz bana aitsiniz. Kadınlarınız da benim” der. 
Ve tekrar tecavüz eder. Tecavüz, dayak, taciz ve hatta ölen adama bile tekme atması içinde bulunduğu, 

hissettiği ve uyguladığı şiddetin ölçüsüzlüğünü göstermektedir.
 
Şiddet eylemlerinin aşırı güçlü dehşeti ve kurbanlarla empati amansız bir biçimde insanı düşünmekten 
alıkoyar (Zizek, 2008, s. 4). Sürekli depresif bir konum çizen antisosyal karakter davranışları, karak-
ter-izleyici beklentilerini alt üst eder. Sergilenen acımasız davranışlar içselleştrilimiş şiddetin temsilidir. 
Akar’ın sahneleri eşzamanlı olarak filmin özneleri ve izleyici için travmatik bir süreçte ilerler. Şiddetin 
sınırı yoktur. Patlak, kadına tecavüz etmeden önce cebinden çıkarttığı jilet ile önce kadının saçını keser. 
Sonra kendi dilini keser, dilinin derisine dokunur ve kanının tadına bakar. Arkasından kadının tüm vücu-
dunu jiletler. Hamile kadına tecavüz ederler. Selim, halı sahada yaptıkları maçta gol yiyince Nail’i 
ayağından vurmakta tereddüt etmez ve kız arkadaşına tecavüz eder. Onlara direnen barmeni öldürme-
kle kalmaz, cesedine de tekmeler atarlar. Filmin tümüne hükmedecek şiddet tekliğe indirilmeden devam 
eder. Eylemler şok edici ve neredeyse biyolojik olarak gerçekçi bir etki yaratmaktadır.

Serdar Akar filmde kullandığı diegetik seslerle beraber şiddeti pekiştirir. Eylemlerin ritmine göre 
kullanılan sesler izleyiciyi gerçekleşecek şiddete karşı hazırlamaktadır. Bu anlamda filmde hem görsel 
hem de işitsel aşırılık söz konusudur. Ayrıca Akar, filmde şiddete uğramış bedenleri gösterdiği yakın 
planlarla planlı bir aşırılık sağlamaktadır. Öznel kamera kullanmıyla da izleyici şiddete eşlik etmektedir. 
Tecavüz sahnelerinde kesme kullanmaz. Şiddeti sürekli kılar. Şiddetin sürekliliği kamera hareketleriyle 
de beslenir. Kamera yoluyla izleyici pasif hale getirilir. Serdar Akar filmleri izleyiciye şiddeti göstermek-
ten ziyade yönetmenin suç ortağı yapar. Oysa Zizek, “geri adım atmayı, kendimizi bu doğrudan görünür 
öznel şiddetin açıkça tanımlanabilir bir fail tarafından gerçekleştirlen şiddetin büyüleyici cazibesinden 
kurtarmayı öğrenmeliyiz” (Zizek, 2008, s. 1) derken bu noktaya dikkat çekmektedir. 

Şiddete maruz kalan karakterler şiddetten ziyade içsel direniş başlatsalar da saldırganlar kendilerine 
karşı çıkan herkesi öldürürler. Öldüreceği kişiyi gayri ahlaki biçimde bir tekerleme söyleyerek seçen 
Selim, tıpkı mahkeme kararında ifade edildiği gibi “canavarca hisle ve eziyet çektirerek” davranmak-
tadır. Şiddet idealize edilmektedir.

Yakalanan saldırganlar için savcının ifadesi yeni aşırılığa uyan bir tanımlama olur. Savcı “bu adamlar 
canavar, bu adamlar hayvan” derken şiddetin imajını çizmeye çalışır. Bu gruptan sadece Çırak şiddet 
olaylarına karışmaz. Ancak pasif izleyici olması suça ortaklık etmesi adına yeterlidir. Bu nedenle Çırak, 
suçluluğunu onarmak adına kadınlardan birinin oradan kaçmasına göz yumar. Film içinde izleyicinin 
soluklandığı tek an burasıdır. Akar, izleyiciye dayanamayacakları görüntüleri sunarken, kadının bardan 
kaçış sahnesi ve hapishaneye düşen suçluların teker teker öldürülmesiyle izleyiciye nefes aldırır.  

Genel olarak değerlendirildiğinde Serdar Akar neredeyse tüm film boyunca izleyiciyi rahatsız edici 
görüntülerle baş başa bırakır. Bu anlamda filmde hem şiddet gören kurbanlar hem de izleyici bir 
mağduriyet yaşamaktadır.

Sonuç

21. yüzyılın sineması üzerinde bir eğilime sahip olan Yeni Aşırıcılık, ürettiği açık temsillerle sınırlarını 
genişletmiştir. Ortaya çıkan bu eğilim özellikle seks ve şiddet temsilleriyle izleyicinin karşısına çıkmak-
tadır. Karakterlerin şok edici bayağ sahnelerle sunulduğu filmler rahatsızlık yaratırken, bedensel 
işkence ve vahşi cinselliği vurgulayan sahneler New Extermism’in özel ifadeleri olarak yer alır. 

Bu çalışmada Serdar Akar’ın örneklem kapsamında seçilen filmleri New Extremism eğilimi açısından 
analiz edilmiştir. Wollf’un şiddetin ortaya çıkabilmesi için ihlal edilmesi gereken kavramları parametre 
olarak kullanılmıştır. Bu çerçevede elde edilen bulgular Yeni Aşırıcılığın şiddet öğeleri ile ilişkilendirilm-
iştir. Her iki filmde öldürme, devre dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme, zevkten 
mahrum etme, aldatma, sözünde dur, hile yapma, yasalara uy parametreleriyle ortak temsiller göster-
mesi ve kavramla ilişkilendirilebilmesi açısından önemlidir.   

Elde edilen bulgular bize Akar’ın, filmlerinde şiddet içeren aşırılığı ve yoğunluğu daha incelikli sunduğu 
göstermektedir. Bu bakımdan Gemide ve Barda filmleri Türk sinemasında rahatsız edici bir kategoride 
yer alır ve aşırı olarak kabul edilebilir. 

Şiddetle şekillendirilmiş filmlerin ortak paydası yine şiddettir. Şiddet anlatının bir parçasıdır. Serdar 
Akar’ın örneklem olarak seçilen filmlerinde şiddetin belirgin bir biçiminin olmadığı görülmektedir. Şidde-
tin her türlüsünün kurbanlar üzerinden teşhir edildiği söylenebilir. 

Akar, filmlerinde anlam oluşturmak için görüntülerin gerçekliğini kullanmaktadır. Gemide ve Barda 
filminde şiddet görüntülerini ısrarlı kullanması düşündürücüdür. Bununla birlikte Akar’ın filmlerinde 
yarattığı bu sinemasal gösteri şiddetin gerçekliğini ortaya koyar. Akar’ın filmlerinde tipik olarak görülen 
aşırılık, rahatsız edici bir amaca hizmet eder. Görüntüler şiddetin mevcudiyetini göstermek için insan 
eylemlerinin ön plana çıkması üzerine kurgulanır. Gemide ve Barda filmleri New Extermism eğiliminin 
bütün özelliklerini taşıması nedeniyle aşırı şiddetli olarak tanımlanabilir. Şiddetin mevcudiyetini 
öngörülemez kılan Akar’ın, bu yönüyle örneklem olarak seçilen filmlerinde New Extermisim ya da Yeni 
Fransız Aşırıcılığı üslubunu taşıdığı ifade edilebilir. 
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Görsel 3: Hayat Güzeldir filminde Giosuè ve babası.
Kaynak: https://www.recursosdeautoayuda.com/en/life-is-Beautiful/ adresinden edinilmiştir.

Çocuğun ve çocukluğun çarpıcı şekilde ele alındığı yerli filmlerden bir diğeri ise araştırmanın konusunu oluşturan, 
1940’lı yıllarda Adana’da yaşanan bir hikâyenin anlatıldığı Zıkkımın Kökü’dür. Zıkkımın Kökü, Muzaffer İzgü'nün 
kendi hayatını anlattığı, 1992 yapımı biyografik bir filmdir. Edebiyatın sinemayı beslemesi, hikâye yönünden film 
senaryolarına kaynaklık etmesi uzun yıllar devam etmiş ve yönetmenler kitaplardan uyarlanan senaryoları beyaz 
perdeye aktarmıştır (Alaca, 2022, s.83). Tıpkı Uçurtmayı Vurmasınlar filminde olduğu gibi kitaptan beyaz perdeye 
uyarlanan bu filmde de filmi sırtlayan ve izleyenlerin kulak vermesi gereken karakter Muzo’dur. Bekçi babası ve ara 
sıra evlere çamaşır yıkamaya giden annesi ve kendisine benzer idealleri olmayan abisi ile bir gecekondu 
mahallesinde, tek göz odada yaşayan Muzo, erken yaşta hayatın acımasızlıklarıyla yüzleşmektedir. Özellikle 
yaşadıkları yoksul hayat filmde çarpıcı bir biçimde işlenmektedir. Bunlara rağmen Muzo, geleceğe dair umudunu 
yitirmeyen ve hayallerinin peşinde koşan bir çocuktur. 

3. Yöntem

Araştırmada nitel araştırma yöntemlerine dahil olan doküman analizi yöntemi kullanılmıştır. Doküman analizi, basılı 
ve elektronik materyaller olmak üzere tüm belgeleri incelemek ve değerlendirmek için kullanılan sistemli bir 
yöntemdir (Kıral, 2020, s.2). Doküman analizi sadece yazılı olarak yayımlanan kitap, makale, tez gibi belgeleri 
değil aynı zamanda ses-görüntü temelli olan TV programları, radyo yayınları, belgeseller, sinema filmleri vb. 
dokümanları incelemeye ve detaylı yorumlamalara ulaşmayı sağlamaktadır. Nitel araştırmalarda kullanılan video 
ya da film analizi gibi yöntemlerin çalışmaya konu olan problemlere ilişkin daha detaylı veri toplanmasına yarayan 
bir teknik olduğu bilinmektedir (Goodson ve Walker, 1988; Boyacı ve İlhan, 2016). Filmde yer alan çocuklarla ilgili 
temel sorunlar yoksulluk ışığında ele alınarak; çocuk yoksulluğu, çocuk işçiliği, çocuk gelin gibi önemli konulara 
ayrılmış ve incelemeler yapılmıştır. İncelemeler sonucunda ise çeşitli yorumlamalara ulaşılmıştır.
 
4. Zikkimin Kökü Filmi Ve Çocuk Yoksulluğu 

Hikayesi Adana’da şekillenen filmde, ailesi ile birlikte gecekonduda yaşayan Muzo karakterinin yaşadığı yoksulluk 
ekranlara çarpıcı bir biçimde yansımaktadır. Muzo ve ailesi küçük bir gecekonduda tek göz odada dört kişi olarak 
hayatını devam ettirmektedir. Barınma açısından yetersiz olan bu mekânda hem mutfak hem oturma odası hem 
yatak odası tek bir alanda bulunmaktadır. İşlevsel açıdan yeterli olmayan bu ev film boyunca sık sık yönetmenin 
gözüyle izleyicilere gösterilmektedir. Yoksul bir aile ve özellikle yoksulluğu derinden hisseden çocuk karakterler 
tüm detaylarıyla ortaya konmaktadır. Hatun’un (2002) yaptığı sınıflandırmaya göre yoksul çocukların barınma 
koşulları ve sorunları bu maddelerle öne çıkmaktadır:

“Yoksulların evleri genellikle sağlıksız çevre koşulları içinde yer alan kalitesiz binalardır. Bir başka deyişle fenni ve 
sıhhi olmayan evlerdir. Evler defalarca yıkılıp, yeniden yapılır. Eşya ya yok denecek kadar azdır ya da çok fazladır. 
Oda sayısı yetersiz, hane nüfusu kalabalıktır. Balkon, kapı önü ve bahçe ayrıcalıklı mekanlardır.  Yoksul evinin 
düşük seviyesi ile kendini özdeşleştirir. Yoksulların evlerinde babalar çok sigara içer ve anneler genellikle tüken-
miştir. Çoğu sinirli ve depresyondadır.” (s.28)

Nitekim, yoksulluğa karşı gerçekçi bir bakış açısı sunan bu filmde, Muzo ve ailesinin yaşadığı barınma sorunları 
sık sık gündeme taşınmaktadır. Ayrıca, küçük bir mahallede yaşayan Muzo’nun derme çatma olan evi mahalledeki 
tüm evlerin içinde en kötüsüdür. Komşuları gerektiğinde mevsimsel koşullar nedeniyle bölgesel olarak yıkılan bu 
evde kalan aileye yardım etmektedir. İnci’ye göre (2017) Türk sinemasında sıklıkla gecekondu hayatı, gelenekleri 
ve büyük kentin modern yaşantısı arasında kalıp bocalayan yarı köylü yarı şehirlilerin konu edildiği filmler bulun-
maktadır. Ancak bu film arşivinin aksine Zıkkımın Kökü filminde bariz bir zengin-fakir çatışması yoktur. Öyle ki 
zengin karakterler filmde yok denecek kadar azdır. Muzo ve ailesinin yoksulluğu ve yoksulluğun etkileri filmde 
merkeze alınan ana konudur.

Film künyesi
Film: Zıkkımın Kökü. 
Yönetmen: Memduh Ün. 
Senaryo: Memduh Ün, Macit Koper.
Yapımcı: Kadri Yurdatap.
Vizyona Giriş Tarihi: 26 Kasım 1993 
Tür: Dram
Oyuncular: Menderes Samancılar, Emre Akyıldız, Günay Girik vd.

4.1. Yoksul bir ailenin betimlenişi ve yoksul çocuk imgesi

Filmde dikkat çekici olan sadece fiziksel bağlamda mevcut olan sağlıksız koşullar değil, evin babasının evin içinde 
ve çocuklarının yanında sık sık sigara içerken ekrana yansımasıdır. Evin annesi ise para kazanmak için arada 
sırada komşuların çamaşırlarını yıkamaya gittiği için yaşadıkları hayattan şikâyet etmektedir. Fakir ama gurur-
lu-yoksul ama mutlu Yeşilçam aileleri yerine Muzo’nun ailesi yaşadıkları yoksulluktan bıkkın davranmakta ve 
oldukça keyifsiz olarak izleyiciye yansıtılmaktadır. Bunlara ek olarak, Muzo ve abisinin kendilerine ait kişisel 
alanları yoktur. Çocuk karakterler anne ve babalarıyla ortak alanda bir yaşam sürdürmek zorunda oldukları için 
özel alanlara sahip olamamaktadır. Her an yetişkinler onların dünyasına sızabilmekte veya onlar yetişkinlerin 
dünyasına dahil olabilmektedir. Filmde, ailedeki çocuklara özel bir ayrıcalık tanınmamaktadır. Muzo’nun 
barındıkları evin tam ortasında büyük bir leğende annesi tarafından sobanın yanında su kaynatılarak yıkanması 
hem yoksulluğun boyutlarının hem de çocukların özel bir alanının olmayışının göstergesidir. Çocuklar da yetişkin-
ler gibi olgun davranmak zorunda kalmakta ve gerektiğinde yetişkinlerin yaptığı işleri yapmaktadır. Örneğin, aile 
ısınma ihtiyacını karşılamak için kömür tozlarından kömür yaparken çocuklar bu işe dahil olmakta ve aileye yardım 
etmektedir. 

 
Görsel 4: Muzo ailesi ile kömür tozlarından kömür elde etmeye yardım ederken.

UNICEF’e (2001) göre yoksulluktan en çok etkilenen aile üyelerinden biri ailenin en küçük üyeleri olan çocuklardır 
çünkü çocukların bu tür yoksul ailelerde gelişimsel süreçleri tehlike altına girmektedir. Çocuk haklarının ihlali ise 
çoğu zaman yoksulluktan kaynaklanmaktadır. Bu nedenle yoksul ailelerdeki ebeveynlerin zor yaşamlarına odak-
lanırken aslında bundan en çok etkilenenlerin çocuklar olduğu gözden kaçmaktadır. Yoksulluk, çocuğun tüm 
dünyasını, isteklerini ve amaçlarını şekillendirmektedir. Yoksulluk arttıkça evdeki paylaşılan besinlerin azlığı da 
dikkat çekmektedir. Bu noktada filmde Muzo ve ailesinin çoğu zaman alelade şeyler yiyerek öğünlerini geçiştirdiği 
görülmektedir. Hatta, evleri fırtına nedeniyle yerle bir olduğu vakit komşulardan biri aileye yardımcı olmak için 
yemek götürdüğünde, Muzo ile ailesi farklı bir yemek yedikleri için memnuniyetlerini dile getirmektedir. Yaşadıkları 
ev, bir gece yağan şiddetli yağmurdan dolayı tavandan su almaya başladığında Muzo’nun ilk tepkisi tavanı 
kaplayan Tarzan motifinin işediğini sanmasıdır. Bu durum, çocuğun doğanın gerçeklerini bile romantik bir bakış 
açısıyla yorumladığını göstermektedir. Daha sonra aile bir araya gelerek gecekondularını iş birliğiyle onarmıştır.

Ailenin çarpıcı yoksulluğu sadece temel besinler veya barınma üzerinde değil giyim-kuşamda da kendini belli 
etmektedir. Muzo okula başlayacağı zaman abisinin eski okul kıyafetlerini giymekte ve uygun bir ayakkabısı 
olmadığı için babası ona bir çift pabuç yapmaktadır. Son derece rahatsız olan ve gürültü çıkaran bu pabuçlar film 
boyunca çocuk karaktere sık sık sıkıntı çıkarmaktadır.

Aile yoksulluğu o kadar içselleştirmiştir ki bunu diyaloglarıyla da sık sık gündeme getirmektedir. Örneğin, Muzo’nun 
babası işten kovulunca kendisini “Allah fakirin yardımcısıdır. Gün ola hayrola.” sözleri ile avutmaktadır. Muzo ise 
babasının işten ayrılma haberini aldığında sorduğu ilk soru okuluna devam edip edemeyeceği ile alakalı olmuştur. 
Çocuk, eğitim masraflarının ailesine yük olduğunu düşündüğü için gerekli fedakarlıkları yapmaya hazır konum-
dadır. Muzo’nun abisi iki yıldır sınıfta kaldığı için anında terzinin yanına kalfa olarak verilmiştir. Bu duruma şahit 
olan Muzo, sonunun abisi gibi olmaması için ideallerinin peşinden koşmayı istemektedir. 
     

Görsel 5: Zıkkımın Kökü Film Afişi

Görsel 5’te filmin resmi afişi görülmektedir. Afişte filmin kahramanı Muzo’nun ahşap bir kapıdan içeri baktığı 
görülmektedir. Aslında bu kapı Muzo’nun başka hayatlara ve ideallerine baktığı kapıdır. Muzo, akıllı bir çocuk 
olarak her şeyin farkındadır. Bu nedenle çevresinde olan biteni iyi analiz edebilmekte ve kendilerinden daha iyi 
yaşam şartlarına sahip olan komşularının evinde olan bitenden haberdar olmaktadır.

4.2.Yoksulluğa bağlı akran zorbalığı

Akran zorbalığı, sosyalleşme sürecinde yaşıtları tarafından bir çocuğun birden fazla yolla şiddet görmesidir. 
Çankaya (2011) akran zorbalığını detaylıca açıklamıştır: 

“Fiziksel zorba davranışlar; vurmak, tokat atmak, yumruklamak, tekmelemek, tırmalamak, çelmelemek, tükürmek, 
itmek, saç çekmek, eşyasını zorla almak, korkutmak yer alırken, sözel zorba davranışlar; isim takmak, alay etmek, 
onurunu zedelemek, küçük düşürmek, hakaret etmek, dedikodu çıkarmak, tehdit etmek ve küfretmek, duygusal 
zorba davranışlar arasında ise; dışlamak, ağır işler vermek, faaliyetlere dahil etmemek, konuşmamak, yardım 
etmemek, yalnız bırakmak yer almaktadır.” (s.83)

Akran zorbalığı özellikle okul döneminde çocukların maruz kaldığı bir durumdur. Okula başlamak veya okul 
dönemine devam etmek, iyi bir eğitim için birtakım araç gereçlerin alınması gerekmektedir. Bu araç gereçler; 
defter, kitap, kalem gibi şeyler iken öte yandan öğrencinin okula uygun bir kılık kıyafet ile eğitimini sürdürmesi 
beklenmektedir. Muzo ve ailesi, diğer aileler gibi okul masraflarını karşılayabilecek durumda olmadığı için 
Muzo’nun babası, oğluna okulda giymesi için bir çift ayakkabı yapmıştır. Ancak, bu ayakkabının çok ses çıkardığı 
ve Muzo’nun da giyerken oldukça zorlandığı sık sık izleyiciye yansıtılmaktadır. Muzo pabuçlarıyla yürüdüğü zaman 
sanki çevresine karşı ben sizden değilim mesajı vermektedir. Sınıf arkadaşları kendilerinden farklı olarak 
gördükleri çocuğa, bu farklılığı hissettirmeye çalışmaktadır. Öyle ki, Muzo sınıfta tahtaya problem çözmeye 
çıktığında yerine otururken diğer arkadaşının ona nedensiz yere omuz attığı görülmektedir. Muzo, yerine oturmaya 
başladığında ise ön sırada oturan iki kız arkadaşı kendisi ve araç gereçleri ile dalga geçmektedir:

Arkadaş 1: O defteri baban mı icat etti? (gülerek)

Arkadaş 2: Aaaa...kaleme bak! Ne biçim kalem bu böyle? Kalem dediğin böyle  (elindeki kalemi göstererek) olur.

Muzo’nun elindeki tahta kalem bile arkadaşlarınınkinden çok farklıdır. Hatta bir arkadaşının kalemi kaybolunca, 
sınıfça bu kabahatin Muzo tarafından işlendiği düşünülmektedir. Tüm sınıf Muzo’yu öğretmenlerine şikâyet etmek-
tedir. Sosyal bir dışlanma yaşayan Muzo, arkadaşlarının kendisine karşı tutumuna kayıtsız kalmakta ve isyan 
etmemektedir. Sosyal dışlanmanın temel sebebinin ise yoksulluk ve eşitsizlik olduğunu söylemek mümkündür 
(Tartanoğlu, 2011, s.5). Bu nedenle, Muzo yaşıtlarından daha zeki daha çalışkan ve daha usludur fakat sırf kendisi 
ve ailesi yoksul olduğu için yaşıtları tarafından hor görülmektedir. Muzo, arkadaşlarından zorbalık gördüğünün 
farkındadır. Bu durumu ailesine de anlatarak sınıf arkadaşlarının kendisi ile alay ettiğini ve yeni bir pabuç 
alınmasını istediğini dile getirmektedir. Ancak, ailesi “Biz para mı basıyoruz sanki?” diyerek bu talebini reddetmek-
tedir.

Film boyunca Muzo’nun arkadaşlarıyla sosyal etkinlikte bulunduğuna rastlanmamaktadır. Muzo, sürekli ailesiyle 
birlikte ev işlerine yardım etmekte veya gelir sağlamak için çeşitli işlerde çalışmaktadır. Okul arkadaşları veya 
mahalleden arkadaşları ile derin bağ kuramaması onu gerekli sosyalizasyon süreçlerinden alıkoymaktadır. Öyle ki, 

mahallelerinde bulunan Muzo’nun yaşıtları hep beraber oyun oynarken veya topluca bir kamyonetin arkasında 
seyahat ederken kameralara yansımaktadır. Muzo ise kendi evlerinin bahçesinde sürekli iş yapmaktadır. Muzo ve 
abisinin boş zamanı değerlendirme etkinliği yoktur. Kendi yaşıtları oyun çağında kreş ve ana okullarında “erken 
çocukluk çağı eğitim programları” görerek geçirirken, yoksul çocuklar her şeyi anneleri ve kendilerinden büyük 
kardeşlerinden öğrenmektedirler (Hatun, 2002, s.29). Filmde Muzo ve abisinin yaptığı tek etkinlik yaşıtlarıyla oyun 
oynamak yerine akşam babalarının etrafında oturup onlara anlatılan dövüş ve kavga hikayelerini dinlemektir. 
 
4.3. Sınıf Ayrımı, Çocuk İşçiliği ve Çocuk Gelinler

Toplum içindeki her sınıfın, kendi sınıflarının oluşturduğu kendine özgü bir yaşam tarzı ve pratikleri vardır. Bu 
sınıflar sembolik alt-mekânların, mobilyaların, giysilerin, dil veya beden yapısı her birinin özgül mantığında aynı 
ifade niyetini ifade eden üniter bir ayırt edici tercihler dizisinden oluşmaktadır (Bourdieu, 1984, s.173). Film boyun-
ca belirli bir şekilde sınıf ayrımı göze çarpmaktadır. Sınıftaki diğer çocukların yeni kalemleri, yeni çantaları ve yeni 
ayakkabıları göze çarpmakta ve okul çıkışlarında çocukların balon alabildikleri gösterilmektedir. Bir gün Muzo, okul 
çıkışında baloncunun ağaca takılan balonlarına yardım etmek istemiştir. Baloncu “Eğer balonları kurtarırsan bir 
tanesi senin olacak” demiştir. Muzo büyük uğraşlar sonucu ağaca çıkarak tüm balonları kurtarmış sadece bir balon 
ağaca asılı kalmıştır. Baloncu ise Muzo’ya ağaçta kalan tek balonun ona ait olduğunu söylemiştir. Bir sonraki 
sahnede Muzo eve koşarak girip annesine artık bir balonunun olduğunu ama ağaçta olduğunu mutlulukla 
söylemiştir. Çocuk için asıl olan balona sahip olmaktan ziyade balon imgesine sahip olabilmenin verdiği mutluluktur 
çünkü Muzo’nun evde yattığı yatak dahil hiçbir şeyi kendisine ait değildir. Abisinin eski pabuçlarını giymekte, abisi 
ile aynı yatağı paylaşmakta ve aynı kaplardan yemek yemektedir. Bu nedenle kendisine ait bir nesneye sahip olma 
fikri Muzo’ya çok cazip gelmiştir. 

Filmin en önemli noktası ise ailenin babasının işini kaybetmesidir. Bunun üzerine aile üyeleri bir telaşa düşmüştür. 
Muzo, ailesine ‘daha çok çalışırız’ sözü vermektedir ve bunu takiben hem okula gidip hem mısır satmaya 
başlamıştır. Bu noktada çocuk emeğinin devreye girdiğini görmekteyiz. Nitekim, bütün araştırma ve çalışmalar 
çocuk işçiliğinin temel nedenini yoksulluk olarak göstermekte ve buna yönelik projeler hazırlanmaktadır (Çalışma 
ve Sosyal Güvenlik Bakanlığı, 2017). Eğitim hayatına ara verilen karne günü dahil olmak üzere geçim sıkıntısı, 
çocukların geleceğe karşı belirsizlik duygusunu sürekli olarak tetiklemektedir:

Anne: Her şey iyi de okul büyüdükçe masraf da büyüyor nasıl geçineceğiz bilemiyorum vallahi...

Muzo: Ben de çalışırım anne.

Bu diyalogdan sonra evin küçük üyesi, annesine verdiği sözü tutarak sokaklarda darı satmaya başlamakta ve darı 
satarken mahalle arasında bir dönme dolaba rastlayıp yaşıtlarının oradaki eğlencesini görüp üzülmektedir. Bir iş 
günü eve dönen Muzo, ihtiyaçları arasında sıralama yaparak kazandığı parayı diğer arkadaşları gibi boş zaman 
etkinlikleri ile vakit geçirmek yerine “Bana çizme alırsın değil mi? Hem de kırmızı?” diye sorarak, annesinden kendi 
kazandığı para ile temel ihtiyaçlarından biri olan ayakkabı almasını istemektedir.

 

Görsel 6: Muzo sokaklarda darı satarken.

Ailelerin ekonomik durumu genel olarak çocukları çalışmaya zorlamaktadır fakat filmde bu durum normalleştirilme-
ktedir. Çocuk işçiliğinin nedenlerinden biri de aile ve ebeveyn desteğinden yoksun kalma faktörünün rol oynadığını 
söylemek mümkündür (Türkiye İstatistik Kurumu, 2013). Muzo’nun ebeveynleri çocuğun çalışma isteği karşısında 
kayıtsız kalmakta ve bu durumu normal karşılamaktadır. Bu nedenle yoğun bir yoksulluk tecrübe eden çocuk 
karakterin çalışmaya başlaması aslında kaçınılmazdır. Muzo, çok sıkı çalışarak darı satıp paralarını biriktirmektedir 
ve bunun sonucunda nihayet kendisine daha önce ailesinden sürekli istediği kırmızı botları alabilmiştir.  Bu arada 
Muzo’nun abisi ise henüz ortaokul çağında olmasına rağmen başarısızlığı nedeniyle okuldan alınmakta ve mahall-
ede bir terzinin yanına yamak olarak verilmektedir. Muzo ise sadece darı satmakla kalmayıp mahallede oturan ve 
ufak tefek işlerini halletmesi için ona para veren komşuları için de emek harcamaktadır. Tüm bu işlerin yanında bir 

de sinemada gazoz satmaya başlayarak ailesine yardım etmektedir. Mahallede yaşayan çocukların daha önce 
arasına karışmayı başaramayan Muzo, yaptığı tahta bir aletle filmleri oynatmayı başararak yaşıtlarının dikkatini 
çekmiş ve bu yolla daha fazla para kazanmaya başlamıştır. Çünkü aynı çevrede oturan yaşıtları sık sık sinemaya 
gidip film izleme ayrıcalığına sahip olmadığı için Muzo filmleri ayaklarına getirmiştir. 

Muzo, yıllar sonra mahallenin kızı Raziye’ye gönlünü kaptırmıştır. Raziye gizli kaçamak buluştuğu Muzo’ya “beni 
alacak mısın?” diyerek evlilik isteğini belli etmekte ama Muzo bir türlü cevap verememektedir. Çünkü kendisi, 
küçüklüğünde olduğu gibi hâlâ öğretmen olacağını düşünmektedir. Yazın pamuk toplamaya giden Raziye'nin 
peşinden giden Muzo, Raziye’nin babasına Raziye ile evleneceklerini söyleyerek onlarla kalmaya başlar. 
Raziye’nin babası ise bu ilişkinin farkındadır. Bir gün Raziye’nin babası artık kızını gelip istemesi gerektiğini söyler. 
Lakin Muzaffer, ilk aşkı ile okuyup büyük adam olmak hedefi arasında gidip gelir. Nihayetinde okuma isteği 
evlenme isteğinden ağır basar ve Raziye’den vazgeçmek zorunda kalır. Muzo, açık bir şekilde babası gibi olmak 
istememekte, belirli bir refah seviyesine ulaştıktan sonra ailesine düzgün bir ev almak istemektedir. Kendi yoksul-
luğundan sıyrılarak, yeni bir hayat kurmak istemektedir. Bir sonraki sahnede ise Raziye kendinden yaşça büyük bir 
adamla evlenirken mutsuz ve kırgın bir ifadeyle Muzo’ya bakarken görülmektedir. Filmin geçtiği dönem açısından 
değerlendirecek olursa, Raziye de aslında Muzaffer gibi henüz okula devam etmesi gereken bir yaştadır fakat 
babası tarafından kendisinden yaşça büyük bir adamla evlendirilmiştir. 18 yaşından önce yapılan evlilikler çocuk 
evlilikleri ve on sekiz yaşından önce evlenen kız çocukları ise çocuk gelin olarak kabul edilmektedir (Malatyalı, 
2014, s.29). Aslında Raziye bir çocuk gelindir. 

Filmde çocuk gelin olan kişi sadece Raziye değildir. Filmin başlarında mahallede Muzo’ların karşı komşusu olan 
orta yaşlı adamın oldukça genç bir kadın ile evlendiği görülmektedir. Genç kadının yaşı zikredilmese de çocukluk 
çağının sonlarında olduğu tahmin edilmektedir. Zira Muzo’nun annesi orta yaşlı adamın genç eşine şiddet uygu-
ladığına kulak misafiri olurken “Kızı yaşında karı almış” diyerek yaş farkını vurgulamaktadır. Genç eşine sürekli 
şiddet uygulayan ve hizmetçi muamelesi yapan Papaz lakaplı karakter ise eşinin zayıf olduğunu çünkü baba 
evinde yeterince beslenemediğini vurgular. Bu sözleriyle, yoksul ailelerde büyüyen çocukların istismara açık hale 
geldiğini bilakis belirtmektedir. Yüksel-Kaptanoğlu ve Ergöçmen’in (2012) çocuk gelinler üzerine yaptığı detaylı 
çalışmaya göre genel olarak çocuk gelinlerin, eğitim düzeyinin düşüklüğü, maddi kaygılar, refah düzeyi ve 
gelenekler nedeniyle yapıldığını söylemek mümkündür. Çocuk gelinlerin çoğu, maddi kaygılar yüzünden bir 
başkasıyla evlendirilmektedir. Papaz beraber sofraya oturdukları Muzo için de “Sen de çok zayıfsın” diyerek yeterli 
besini ailesinin evinde alamadığını ima etmektedir. Bu nedenle, Muzo’yu sık sık para karşılığında kendi işlerinde 
kullanmaktadır. 

 

Görsel 7: Muzo komşuları için çalışırken.

Filmin sonunda ise Muzo’nun çocukluğundan beri istediği hayata kavuştuğu görülmektedir. Sonunda öğretmen 
olmuştur. Bu noktada, çocukluk hayalini gerçekleştiren büyümüş bir karakter görmekteyiz. Filmin izleyicilere son 
mesajı ise “ne zorluk yaşarsak yaşayalım filmin çocuk karakteri gibi asla hedefimizden şaşmayalım ve bu yolda 
istikrarlı olarak çalışalım” olmuştur. Muzo, izleyicileri yaşadığı olumsuzluklar ve içinde bulunduğu durumla üzerken 
bir yandan da başarı konusunda geçekten ilham vermiştir.

Sonuç

Yoksulluk toplumsal problemlerin başında gelmektedir. Geçmişte ve güncel hayatta yoksulluğu kesin olarak 
bitirmek mümkün olmasa da önüne geçilmesi için çeşitli önlemler alınmaktadır. Yoksulluk türlerinden en önemlisi 
ise çocuk yoksulluğudur. Özellikle Türk sineması, çocuklarla ilgili ve çocukların yer aldığı filmlerde yoksulluğu ajite 
ederek izleyicilere aktarmaktadır. Başrolde yer alan çocuk karakterler, hem zengin karakterlerin acımasızlığı ile 
hem de yoksullukla mücadele ederek izleyicinin gönlünde taht kurmaktadır. 1980’li yılların sonu ve 1990’lı yılların 
başından itibaren çocuğun film içindeki rolü değişmeye başlamıştır. Yüzeysellik bir kenara bırakılarak çocuk karak-
terlerin karakter yapısı zenginleşmeye başlamıştır. Artık çocuk sadece mesaj ileten bir araç değil aynı zamanda 
anlaşılması gereken bir amaçtır da. Çocuk, gündelik hayatın içinde gören ve yorumlayandır. Araştırmada incelenen 
Zıkkımın Kökü filminde olduğu gibi Muzo da gören, farkında olan ve yorumlayan bir karakterdir. Etrafında olan biten 
her şeyden haberdardır ve bunu izleyiciye aktarırken kendi sözleri ile aktarmaktadır. Filmde baskın olarak ele 
alınan yoksulluk konusu çocuk karakter tarafından hissedilmekte ve izleyicilere onun gözünden aktarılmaktadır. 
Muzo, ailesi ile tek göz bir evde yaşamakta, yaşıtlarından yoksulluğu nedeni ile zorbalık görmekte ve yaşıtları 
normal sosyalizasyon süreçlerinden geçerken o, ailesine katkıda bulunmak için hem okuyup hem de çalışmaktadır. 
Akran zorbalığı, yoksulluk, çocuk işçiliği, çocuk gelin gibi konularda zengin bir içerik sunan Zıkkımın Kökü filmi bu 
nedenle incelenmeye uygun bulunmuştur. Muzo sadece yoksul bir çocuk olmaktan öte, mahallesinde diğer çocuk-
ların yaşadığı sorunları (örneğin çocuk gelinler) bir anlatıcı gözüyle izleyicilere aktarmaktadır. Muzo film boyunca 
hem çocuk, hem öğrenci, hem gerektiğinde yetişkin hem de idealist bir karakter çizerek daha önce Türk sinemasın-
da örneği olmayacak türden bir rolde konumlanmıştır. Muzo, ailesine sürekli olarak yardım ederek çoğu zaman 
çocukluğun gereği olarak görülen sosyalleşme sürecinden kendini muaf tutarak fedakârlık yapabilmektedir. Filmin 
geçtiği yıllarda özellikle taşrada, çocukların yoksulluk yüzünden yaşadığı sorunlar öne çıkarılmıştır. Muzo da 
yoksulluk nedeniyle topluma karışamayan fakat toplumda olan biten sıkıntıları gören ve tecrübe eden bir kahra-
mandır. Filmi beyaz perdeye sunan kişilerin izleyiciye verdiği mesaj ise şudur: Muzo yaşadığı yoksulluğa rağmen 
yaşadıklarını ajite etmemekte yoksulluğu içselleştirerek bu gerçekliği kabul edip bu gerçeklikten sıyrılmak için çok 
çalışmakta ve bir gün istediği mesleğe kavuşarak ailesinden gelen yoksulluk döngüsünü kırmaktadır. Yoksulluk; 
çocuk işçiliğine, çocuk ihmaline, çocuk istismarına yol açabilen muhtemel bir olgudur fakat Muzo, tüm bunlara 
rağmen yoluna devam etmiş ve sonunda istediği gibi büyük adam olmayı başarmıştır. Bu anlamda Muzo’ya 
üzülmemiz değil, onun yoksulluk içinde kendini yetiştirip ideallerine kavuşmasını kutlamamız gerekmektedir.
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Giriş

Şiddeti tanımlamanın birçok yolu vardır. Şiddeti tanımlanabilir kılan şey emarelerinin gerçekleşmesi ya 
da görünür olmasıdır. Kavram olarak her yerde ve insani ilişkiler içerisinde ortaya çıkabilen şiddet, 
Zizek’in ifadesiyle “görünmez olabilir ya da görünen şeyleri anlamlandırmak için dikkate alınması gere-
kebilir” (Zizek, 2008, s. 2). Wolff, şiddetin gerçekleşebilmesi için bazı ahlaki kuralların ihlal edilmesi 
gerektiğini belirtir. Bunlar, “öldürme, ağrıya neden olma, devre dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan 
mahrum etme, zevkten mahrum etme, aldatma, sözünde dur, hile yapma, yasalara uy ve görevini yap” 
gibi kurallardır (1969). Bunlardan kasıtlı olarak birinin ihlal edilmesi şiddetin tanımlanmasına olanak 
sağlar.

Şiddet oldukça geniş bir izleyici kitlesine sahip olan sinemada da en açık biçimde temsil edilmektedir. 
Yönetmenlerin izleyici tepkilerini göz ardı ederek sorunlu olduğu düşünülen şiddet eylemlerini filmlerde 
izleyiciye özgür biçimde sundukları görülmektedir. Çağdaş sinemada artan bir şekilde yaygın hale gelen 
aşırı şiddet eğilimli filmler, zleyiciyi yeni bir kavramla tanıştırır. New Extermism kavramı sinemada 
şiddetin analiz edilmesi olarak tanımlanır. Orantısızca kullanılan görüntüler temsil ettikleri duygulardan 
ziyade izleyicinin hislerine odaklanır. Kışkırtıcı öğeler sinemanın estetik ve sanatsal konumunun 
temsilinde yeni bir pratik yaratır. Özellikle korku ve pornografik öğeler bedeni ve ruhu rahatsız eder. Yeni 
aşırıcılık, izleyicinin kendiyle yüzyüze gelmesine ve bu duyguları deneyimlemesine de neden olur. 
Yönetmenlerin filmlerinde kullandıkları referanslar şiddetin ortaya çıkışı ve ona verilen tepkisel 
davranışları tartışmamızı sağlar. Kavram üzerinden yaratılan tartışma, rahatsızlığın aşırılığı ya da 
terimin kullanılmasının yarattığı olumsuz duyguların okuması hakkındadır. 

Aşırılık kavramı filmlerde sadece eylemsel değil aynı zamanda söylemsel olarak da yer bulmaktadır. 
1990’ların sonlarından itibaren son derece korkunç, kışkırtıcı ve zorbaca olarak isimlendirilen filmler 
Angelo’nun (2012) ifadesiyle “ihlal edici” kavramıyla da tanımlanır. Filmlerin genel olarak temaları 
sadece biçim ve içerdiği kan miktarları açısından farklılık göstermesidir. Bu ihlalci filmler seyircinin 
konumunu ve filmdeki beklentilerini değiştirerek acımasız bir sinema eğilimi yaratır. Filmlerde tematik 
sahnelere ek olarak cinayet, yamyamlık ve canavarca his yaratacak öğeler gibi sinemayı ihlal eden ayırt 
edici özellikler eklenir. 

Bu çalışma New Extermism kavramını filmler üzerinden düşünmemizi ve kavramın sinema inşasına 
bakış atmamızı sağlar. Türk sinemasında büyük bir hayran kitlesine sahip olan, yönetmen Serdar 
Akar’ın filmlerinde, şiddet unsurları özne ve fail üzerinden amansız ve cüretkar bir biçimde görünür 
kılınmakta; Akar’ın aşırı şiddet öğelerine yer veren bir tutuma sahip olduğu gözlemlenmektedir. Liter-
atürde Serdar Akar’ın filmlerinde bu konuyla ilgili bir çalışmaya rastlanmaması nedeniyle çalışma önem 
arz etmektedir. Bu bağlamda, çalışmanın ilk kısmında New extermism kavramı ikinci kısımda bu doğrul-
tuda aşırı teriminin sinemayla ilişkisi; son bölümde ise Serdar Akar’ın örneklem olarak seçilen filmleri 
new extermism kavramı doğrultusunda betimsel analiz edilmektedir. Yine bu çalışma Serdar Akar’ın 
sinematografiyi şiddeti göstermenin aracı olarak nasıl kullandığını ve bilinçli olarak şiddeti nasıl 
sahnelediğini göstermektedir. Örneklem olarak seçilen filmlerinde Akar’ın, Yeni Aşırılık eğilimine sahip 
olup olmadığı tespit edilmeye çalışılmıştır.  

1. New Extermism: Kendini Kötü Hisset

Fransa’da 1990’ların sonunda öne çıkan “yeni aşırılık” müphem bir tartışma yaratır. Son derece farklı 
üslup ve tematik ilgi alanlarına sahip bir dizi sanat yönetmeni arasında, şoktan yararlanma eğilimi ile 
ilişkilendirilen taktikler öne sürülür. Auteur filmlerin estetik üslupları korku, vahşet ve pronografik sine-
manınkiyle karışır. Bu filmlerin sadece beden korkusu ve iğrenme ile meşgul olması izleyicinin taham-
mül etme kapasitesini test etmekle kalmaz aynı zamanda anlamlı bağ kurma girişimlerine de direnir. Bu 
eğilim hem film tarihçilerini hem de eleştirmenleri büyüler (Beugnet, 2011). 

Fransız Aşırılığı terimi ilk kez 2004’te eleştirmen James Quand tarafından Fransız sinemasında 
gördüğü “şok taktikleri için büyüyen bir moda” olarak gördüğü şeyi tanımlamak için kullanılır. Tanım 
popüler ve bilimsel bağlamda bir dizi tepkiye yol açsa da yaygın bir ün kazanır. Quant; François Ozon, 

Gaspar Néo, Catherine Breillat, Philippe Grandieux ve Dumont gibi yönetmenlerin kasıtlı olarak sınırları 
aşmaya yönelik eğilimlerinin, tabuları yıkan, her kareyi etle dolduran, tecavüzlerin, dayakların, 
yamyamlığın, ensest ilişkilerin sinemada arttığı nı belirtir (Kendall T. , 2013). New Extermism ile ilgili 
takip eden tartışmaları başlatan Quandt, Fransız sinemasında ve daha sonra tüm Avrupa’da yayılacak 
olan önemli bir eğilimi adlandırmış olur.  Eş zamanlı olarak terim, “korku sineması”, “iğrenç sinema”, 
“cinema du corps”, “Yeni Fransız Aşırılığı”, “ihlal sineması”, “duyum sineması” olarak adlandırılan ifade-
lerle eşleştirilir. Eleştirmenler bu tarz rahatsız edici, nahoş ve nihilist filmlerin çağdaş Fransız siyaset, 
toplumu ve kültürü hakkında değerli bilgiler sağladığını ifade eder.  Yönetmenlerin özellikle Pier Paolo 
Pasolini, Luchino Visconti ve Michaelangelo Antonioni’nin çalışmalarından temalar ve stiller ödünç 
aldığı gözlemlenmektedir. Beden ve can sıkıntısı sineması yerini çıplaklık ve açık bedensel davranış 
için yeni bir tercihe bırakmıştır (Watkins, 2016). Kerner, aşırı sinemayı vahşi şiddet öğeleri içeren aşırı 
korku eğilimine neden olan filmler olarak tanımlarken (2016, s. 2), Frey, basit bir biçimde, genellikle 
eleştirel ve popüler tartışmaları alevlendiren, görsel olarak cinsellik ve şiddet içeren “kaliteli” filmlerin  
uluslararası bir üretim eğilimi olarak tanımlar. Bu eğilime sahip filmlerin tanımlanabilmesi için kapsayıcı 
kriterler gereklidir (Frey, 2016, s. 7). Simüle edilmemiş nüfuz edici seks, sansasyonel cinsel şiddet, kan, 
yamyamlık, cinayet, ensest ve nekrofili, aşırı şiddet ve açık cinsellik Avrupa’nın yeni aşırıcılığını karak-
terize etmektedir (Birks, 2013). Tim Palmer aşırı sinemanın günümüz ana akım sineması gibi izleyiciyi 
eğlendirmek veya cezbetmekten ziyade daha çok kışkırtma ve hoşnutsuzluk yaratma amacı taşıdığını 
ifade eder (2011, s. 93). Bu nedenle filmlerin içerik açısından olduğu kadar biçim açısından da sınırları 
aştığı ifade edilebilir. Ancak Grønstad (2007), bazı yönetmenlerin özellikle böyle bir davranışa yöneld-
iğini söyler. Bu filmler özellikle eğlendirme stratejisinin parçası olarak iğrenme anlarını yakalamaya 
çalışır.

Yeni Fransız Aşırıcılığı, Fransız sinemasında önemli bir adım teşkil etmektedir. Fransa’ ya özgü bir 
sansür sistemi tarafından ayrıcalıklı kılınan Yeni Fransız Aşırıcılığı anlamını, Fransız rahatsızlığının 
belirli tarihsel bağlamının bir aynası olarak, güvencesizliğe, dizginsiz kapitalizme, sosyal ayrılmaya, 
ırkçılığa ve kadın düşmanlığına karşı telafi edici bir refleks olarak kavranmasıyla bulur (Chevalier, 
2016). Özellikle Fransa’nın işgal dönemindeki rolünün yeniden sorgulanması, sömürge tarihi, savaş 
dönemleri gibi yakıcı meseleler daha klasik sinematik tarzda ele alınacaktır. Buna karşılık yeni aşırılığın 
bedensel, somutlaşmış bir boyutunu ön plana çıkarması, tarihsel üretim bağlamında daha az doğrudan 
okunur ve daha içsel bir bağlantı sunar. Filmlerin birçoğunun açıkca aşırılık türlerinin kodlarından 
yaralanması gerçeğiyle birleşince, yeni aşırılığın ortaya çıkışıyla çağdaş olan kamusal tartışmaların 
kısmen geriye dönük doğası onu klasik bir dönüş vakasına indirgemeyi cazip kılar (Beugnet, 2011, s. 
31). Kendilerini ahlaki ve psikolojik açıklamaya, klişeleşmiş güzellik kriterlerine, kenar boşluklarının 
yetersiz temsiline karşı konumlandıran bu filmler, toplumsal bedenin karışıklığı, bağlayıcılığı, parçalan-
ması biçiminde kavranan tarihle içsel özdeşleştirmeyi pekiştirir. Bu yönüyle auteur sineması altında 
Fransa’da aşırı şiddet içeren sinemanın ortaya çıkışı rahatsız olunan görüntünün anlamlı olması halini 
içinde barındırmaktadır. Aşırı sosyal ve fiziksel şiddet içselleştirilmiş biçimde sahnelenerek bilinçli 
olarak yerleştirilmektedir. Şiddet eğilimli bir sinema, sinematografik olarak da kendine bir alan oluştur-
maktadır. Şiddet görüntülerinin kullanımı aşırı ilgisiz ve pasif olarak algılanan izleyici kitlesini şiddetle 
hedef almaktadır. Onu görsel, anlatısal olarak gaddarlaştırmaya, mekansal-zamansal, duyusal işaret-
lerini bayılmaya, kusmaya neden olacak şekilde istikrarsızlaştırmaya çalışır. İzleyici böylece kabul ettiği 
şiddete karşı pozisyonunun belirsizliğinin farkına varır. Halk, sefil kahramanlar haline gelen kurbanlarla 
özdeşleşerek, insanlıklarının sınırlarını yeniden tanımlamaya, bu ahlaki kesinlikleri sarsmaya yönlendi-
rilir. Bu dayanılmaz görüntülere bakmak için mücadele ederek, gözlerini kırpma hakkını veya görevini 
kabul ederek yeniden sorumlu bir izleyici olur (Chevalier, 2016).

Yeni aşırılık, şiddete ve zulme dayanan müphem bir şekilde hem iğrenç gaddarlık hem de radikal 
yaratım olasılığına dokunmaktadır. Ödün vermeyen vahşet ve içgüdüsel duygu yaratan New Extermism 
bu bakımdan sanat ve kültürün etik ve ontolojik statüsünü rahatsız eden harekettir. Çünkü yeni aşırılık 
Avrupa sanat sinemasının kültür bağlamında, pornografi ve korku arasındaki ayrımları karmaşıklaştırır. 
Hareket, 1990’ların sonunda Fransa’da Virginie gibi filmlerle ortaya çıkar. Despente ve Coralie Trinh 
Thi’nin kana bulanmış intikam filmi Baise Moi (1999), Philippe Grandieux’nun karanlık ve esrarengiz 
seri katil filmi Sombre (1998), Gaspar Noé’nin I Stand Alone (1998) ve Catherine Breillat’ın Romantizm 
(1999) filmi eğilimin ilk örnek filmleri arasında yer almaktadır. 2000’li yıllarda ise terim tüm Avrupa’yı 
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Sinema ilk kez ortaya çıktığından beri, belirli bir izleyici kitlesine hitap etmek için hazırlanmıştır. Yapılan ilk filmlerin 
yetişkinler için hazırlandığı bir gerçektir. Çoğunluğun yetişkinlerden oluştuğu film kadrolarında çocuklar sadece bir 
ailenin parçası olarak yer almıştır. Ancak zaman ilerledikçe çocukların içinde bulunduğu film sayısı, film sena-
ryolarında verilen roller ve replikler de aynı oranda artmıştır. Özellikle Yeşilçam filmlerinde çocuklar, yetişkin karak-
terlerden ayrı bir yere konumlandırılmaya başlanmıştır. İçerikler yetişkinlere hitap edecek şekilde tasarlansa da 
çocuk karakterlerden sırayla film yıldızı çıkması, beraberinde çocuk başroller furyasını da getirmiştir. Sezercik, 
Ayşecik, Ömercik gibi karakterlerden oluşan filmler, ardı ardına gelerek izleyici kitlesinde ilgi uyandırmayı 
başarmıştır. İzleyicilerden alınan olumlu dönüşler sonrası, daha çok çocukların ve yaşadıkları maceraların yer 
aldığı senaryoların ağırlıkta olduğu sinema filmleri yayınlanmaya başlamıştır. 

 Türk sinemasının önemli bileşenlerinden oluşan bazı temalar, çocuk filmlerinde de kendini göstermiştir. 
Örneğin; köyden kente göç, fakir-zengin ayrımı, aile çatışması gibi Türk sinemasına yön veren ve sıklıkla işlenen 
konular, çocuk karakterlerin yer aldığı filmlerde de ortaya konmuştur. Nitekim, Yeşilçam filmlerinde yer alan çocuk-
lar genellikle izleyicide acıma duygusu uyandırma ve sempati toplama amacıyla bir araç olarak kullanılmıştır. Bu 
amaçla, çocuklar olabildiğince yoksul şekilde temsil edilmiştir. Kimi zaman yetim kimi zaman öksüz olarak konum-
landırılan çocuklar, bazen hem öksüz hem yetim olarak nitelendirilmiştir. Çocuklar, sadece ailesiz olarak değil ailesi 
olsa da yoksullukla mücadele eden birer kahraman olarak resmedilmiştir. Kendileri ile aynı adı taşıyan filmlerde 
çocukların, genellikle -cik eki kullanılarak hem küçük hem de yetersiz olduğu ön plana çıkarılmıştır. Ancak, çocuk 
temalı filmlerde zamanla değişiklikler başlamıştır. 1980’li yılların sonları ve 1990’lı yıllarla beraber çocuklar sadece 
bir acıma veya güldürü unsuru olarak değil kendi karakterleri ve iç dünyası ile daha gerçekçi şekilde vurgulanmaya 
başlanmıştır. Bu akımı ilk başlatanlardan biri ise Uçurtmayı Vurmasınlar filminde yer alan ve baş anlatıcı olarak 
gösterilen çocuk karakterdir. Bu karakter, çocuk filmleri arasında ilk kez iç dünyasına tanıklık ettiğimiz, etrafındakil-
eri kendi gözüyle gören ve anlatan karakterlerin başında gelmektedir. 1993 yılında gösterime giren Zıkkımın Kökü 
filmi ise, Uçurtmayı Vurmasınlar’ın ardından çocuk karakterin başrolde olduğu ve onun dünyasına girebildiğimiz bir 
karakter olarak ele alınmaktadır. Filmin başkahramanı olan Muzo, filmde aynı zamanda seslendirici olarak da 
görev alarak filmle ilgili detayları izleyiciye aktarmaktadır. 1940’lı yıllarda Adana’da geçen filmin kahramanı Muzaf-
fer (Muzo)’in hayatını anlatan film yoğun bir yoksulluk teması ile kurgulanmıştır. Bekçi babası ve ara sıra evlere 
çamaşır yıkamaya giden annesi ve kendisi gibi büyük ideallere sahip olmayan abisi ile bir gecekondu mahallesinde 
tek göz odada yaşayan Muzo, erken yaşta hayatın acımasızlıklarıyla yüzleşmektedir. Bunlara rağmen Muzo, 
geleceğe dair umudunu yitirmeyen ve hayallerinin peşinde koşan bir çocuktur. 

Bu araştırmada ise yoksulluk, çocuk yoksulluğu ile ilgili teorik bir çerçeve çizilmiş daha sonra yerli-yabancı sinema-
da çocukların geçirdiği evrelere değinilerek Zıkkımın Kökü filminin analizi yapılmıştır. Doküman analizi yoluyla 
incelenen filmde, çeşitli temalar altında yorumlamalara varılmıştır.

1. Yoksulluk Ve Çocuk Yoksulluğu

Yoksulluk birden fazla şekilde tecrübe edilen toplumsal bir olgudur. İnsanlık, toplumlar ve bireyler yoksulluğun 
çeşitlerini yaşayarak veya görerek mutlaka tecrübe etmiştir. Bire bir yoksulluğa maruz kalmamak yoksulluğun 
yaşanmadığı veya olmadığı anlamına gelmemektedir. Zira, çağımıza ulaşana kadar birçok toplum yoksulluğun 
kıyısından dönmüş veya tarihler boyu sürecek yoksulluğun izleriyle mücadele etmek zorunda kalmıştır. Kıtlık 
nedeniyle yaşanan göçler, kuraklık, önemli gıdalara erişememe gibi durumlar toplum temelinde bireyin hayatının 
da şekillenmesine neden olmuştur. Bu nedenle, yoksulluk gibi değişmesi istenen fakat değiştirilmesi zor olan bir 
olgunun sosyal bilimler tarafından incelenmesi kaçınılmaz bir durum olmuştur.
Belirli bir yoksulluk tanımı vermek, yoksulluk çerçevesini kısıtlamaya neden olabilmektedir fakat kavramın daha iyi 
anlaşılabilmesi için çeşitli tanımlara göz atmak gereklidir. Bir yokluk durumunu ifade eden yoksulluk Türk Dil Kuru-
mu’na göre “Yoksul olma durumu, yoksuzluk, variyetsizlik, sefillik, sefalet, fakirlik” (Türk Dil Kurumu, t.y.) olarak 
tanımlanmıştır. Yoksullukla başka bir tanım ise şu şekildedir:

“En genel anlamıyla yoksulluk; gelir eksikliği-azlığına bağlı olarak, asgari yaşam düzeyini sürdürmek için gereken 
mal ve hizmetlerden yararlanamama ve bu durumun beraberinde getirdiği sosyal mahrumiyet geliştirme duygu-
sudur” (Topgül, 2013, s. 279).

Yoksulluk sadece bir şeyin olmayışı veya yokluğu ile tanımlanmamaktadır. Yoksulluk olgusunda önemli olan gelir 
seviyesinin yanı sıra, bu, servet eksikliğini veya çok azını; barınak, giyim, mobilya, kişisel ulaşım araçları, radyo 
veya televizyon vb. gibi diğer varlıkların eksikliğini veya düşük kalitesini içerir (Chambers, 2006, s.3). Dolayısıyla, 
yoksulluk sadece bir hiçlik durumunu ifade etmemektedir; yoksulluk gelir sahibi kişilerin materyallere ulaşımını 
kısıtlayan, yetmeyen veya düşük kalitede ürünlere erişimi sağlayan bir unsurdur. 

Yoksulluğun daha da görünür hale geldiği Sanayi Devrimi’nden sonra sosyolojik anlamda klasik teorisyenler 
tarafından eşitsizlik ve üretim araçlarının haksız dağılımı üzerinden yoksulluğa ışık tutulmuştur. Yoksulluk ve 
yoksul işçiler üzerine fikirler üreten Karl Marx, üretim araçlarını elinde bulunduranlar ve bu araçlara sahip olmayan-
lar arasında yaşanan eşitsizliği temel alarak alt sınıf olarak görülen işçi sınıfının yoksulluğu üzerinden yoksulluk 
tanımı yapmıştır. Ona göre yoksulluk servet ve gelirin eşitsizliği veya eşit olmayan dağılımından kaynaklıdır (Marx, 
1996). Diğer bir teorisyen Max Weber ise eşitsizliğin sadece maddi yoksulluk nedeniyle değil fakat birçok faktör 
tarafından oluşabileceğini belirtmiştir. Böylece yoksulluk sadece ekonomik anlamda değil toplumsal bağlamda 
topluma olan etkileriyle de gündeme oturmaya başlamıştır (Aydın, 2018, s.251). Toplumsal değişim yaşanmaya 
başladıkça yoksulluğun azalmayıp aksine çoğalmaya başladığı her yüzyılda yoksulluk bir problem haline gelmeye 
başlamış ve analitik çözümler üretilmek istenmiştir. 

Yoksulluğun gelir azlığı kapsamında değerlendirilmesi ise kısmen eksik bir tutumdur. Yoksulluk denilince akıllara 
genelde zenginliğe karşıt olan fakirlik, diğer bir adıyla; sefalet, açlık, yokluk, muhtaçlık, hayatla sürekli mücadele, 
hayatta kalabilme savaşı, temel ve zorunlu ihtiyaçları yeterince karşılayamama, yeterli varlığa sahip olamama ve 
gelirden mahrum olma gelmektedir (Ak, 2016, s. 296). Ancak, yoksulluğun türleri sadece ekonomik tabanlı değildir. 
Bilgi yoksulluğu, eğitim yoksulluğu, hizmet yoksulluğu ve barınma yoksulluğu gibi çok kola ayrılabilmektedir.

Yoksulluk, ne olduğuyla değil kimleri etkisi altına almış olduğuyla da araştırılan bir konudur. Yoksulluk olgusu 
sosyal hayatta adaletsizliğe ve eşitsizliğe neden olmaktadır. Aile yoksulluğu, kadın yoksulluğu, azınlık yoksulluğu, 
çocuk yoksulluğu gibi konular sosyal bilimciler için önemli bir çalışma haline gelmiştir. Özellikle çocuk yoksulluğu 
birçok kamu kurumu ve kuruluşunca, çeşitli STK’larca ve gönüllü bireylerin, sosyologların, sosyal çalışmacıların 
çalışmalarıyla önlenmeye ve onarılmaya çalışılmaktadır. Bu bağlamda çocuk yoksulluğu ile ilgili verileri incelemek, 
konunun özüne inmeyi kolaylaştıracaktır. Bradshaw’ın (2002) yaptığı araştırmaya göre Birleşik Krallık’ta yoksul 
çocukların profili belirlenmiştir:

Tablo 1’de görüldüğü üzere, UNICEF’in derlediği bilgilere göre dünya çapında 1 milyar çocuk psikolojik-sosyal ve 
fiziksel gelişimleri için elde etmeleri gereken temel ihtiyaçlardan mahrum şekilde hayatını sürdürmektedir. 356 
milyon çocuk ise temel gereksinimlerini karşılamak veya başka diğer nedenlerden dolayı iş hayatına atılmakta ve 
çocuk işçiliği yaparak cüzi miktarlar kazanmaktadır. Çocukların temel ihtiyaçlarını karşılayamadığı için çalışmak 
zorunda olmaları, eğitim hayatından geri kalmalarına dolayısıyla da yaşadıkları yoksulluğun devamına neden 
olmaktadır. Yoksul çocuklar sadece çalışmak zorunda kalmamakta yaşadıkları yoksulluk kimilerinin hayatlarını 
kaybetmesine sebep olmaktadır. Ne yazık ki, yoksul ailelerde büyüyen yoksul çocuklar daha iyi durumdaki yaşıt-
larına göre hayatlarını daha çabuk kaybetmektedir.

Çocuk yoksulluğunu yetişkin yoksulluğundan tamamen ayırmak doğru değildir. Çocuk yoksulluğu için çözüm 
aranırken bu gerçeği göz önünde bulundurmak gereklidir: Bir ailenin içinde doğan çocuk ailenin kültürünü, 
geleneklerini, alışkanlıklarını devam ettirirken yoksulluğunu da devam ettirebilmektedir. Çocuk yetiştirmeyle ilgili 
harcamalar, iş kayıpları ve maaş kesintileri, iki ebeveynli bir haneden tek ebeveynli haneye geçiş ve bir aile üyesi-
nin engelli olmasıyla birlikte ailelerin yoksulluğa düşmesi gibi birçok neden çocuk yoksulluğuna da temel hazırla-
maktadır (Haider, 2022).

Geçmişten günümüze özellikle Sanayi Devrimi ile birlikte çocuk işçi kavramının görülür şekilde ortaya çıkması, 
çocukların ağır koşullarda çalıştırılmaya başlanması ve çocukluğun temel özelliklerinden sıyrılarak yetişkinler gibi 
hane geçindirmeye başlamaları çocuk ve çocukluk haklarını gündeme taşımıştır. Bu bağlamda, çocukların ve 
haklarının korunmasına dair çalışmalar hızlanmaya başlamıştır. 20 Kasım 1959 yılında Birleşmiş Milletler tarafın-
dan Çocuk Hakları Bildirgesi'nin kabul edildiği ve aynı zamanda 1989 yılında Çocuk Haklarına Dair Sözleşmeyi 
kabul ettiği tarihtir. Nitekim 20 Kasım tarihi 1990 yılından beri Dünya Çocuk Hakları Günü olarak kutlanmaktadır.

2. Yerli-yabanci Sinemada Çocuk Ve Çocukluğa Kisa Bir Bakiş

Çocukluk sinemanın ilk çıkışından bu yana beyaz perdede kendine yer bulan olgulardan biridir. Çocuklar bir ailenin 
parçası olarak, bir öğrenci olarak veya ahlaki bir konunun öğreticisi olarak karşımıza çıkmaktadır. Türk sineması 
ise çocukluk söz konusu olduğunda oldukça zengin içerikler sunan bir alanı temsil etmektedir. Çocuklukla ve 
çocuklarla ilgili yapılan filmler kategorize edildiğinde özellikle Türk sinemasının Yeşilçam ekolünde, çocukların 
başrolde olmasına rağmen filmlerin konusunun yetişkinlere yönelik olduğunu söylemek mümkündür. Çocuklar Türk 
sinemasında birer tüketim öğesi ve izleyici çekici bir araç olarak öncelenmektedir. Zira, aile trajedilerinin, dramların, 
acının ve yoksulluğun ağır bir duygu sömürüsü altında verildiği bu filmlerin çocuk filmleri olduğunu iddia etmek 
oldukça güçtür (Elal, 2013, s.67). Nitekim, çocuk karakterler ve Türk izleyicisi arasında özel bir bağ olduğu ise 
yadsınamaz bir gerçektir. Bir dönem popüler hale gelen Sezercik, Ömercik, Ayşecik gibi direkt olarak çocuk karak-
terlerin isimleriyle ön plana çıkan filmler, yıllar geçse de izleyicilerin hafızalarında yer etmeye devam etmektedir. 
Türk izleyicileri çocuk karakterlerin yaşadığı dramlara ilgi göstermiş ve film yapımcılarını bu gibi serilerin devamının 
gelmesi için yüreklendirmiştir. İsimlerine “-cik” (küçültme eki) eki alarak izleyiciye sunulan çocuk karakterler en 
başından beri acıma duygusu uyandırmak amacıyla piyasaya sunulmuştur. 

Görsel 1: Zeynep Değirmencioğlu’nun başrolünde yer aldığı Ayşecik filminin afişi.
Kaynak: https://www.istdergi.com/tarih-belge/dunden-bugune-yesilcam-cocuklari adresinden edinilmiştir.

Çocuk karakterlerin sadece kendi isimleri ile değil yer aldıkları filmlerin isimleriyle de izleyicide acıma duygusu 
uyandırması planlanmıştır. Örneğin, çocuk karakterlerin yer aldığı Öksüzler adında birden fazla Türk filmi bulun-
maktadır. Bunlardan biri 1973 yılında yapılan Sezer İnanoğlu ve Zeynep Değirmencioğlu’nun yer aldığı film iken 
diğeri ise 1986 yılında gösterime giren ve başrolünde Küçük Emrah’ın oynadığı filmdir. Öksüz olan veya ailesi 
olmayan çocuk karakterler zengin ve acımasız karakterlerle maceralar yaşamaktadır.

Yumurcağın Tatlı Rüyaları (1971) filminde de başrol kimsesiz bir çocuktur. Annesini kaybeden ve babası hapiste 
olan Yumurcak, kendi başına büyümekte ve yakın arkadaşı olan köpeği Kahraman ile hayatını sürdürmektedir. 
Kendi parasını kendi kazanmak zorunda olan Yumurcak; balık, balon, karpuz gibi şeyler satarak geçimini sağla-
maktadır. Yumurcak’ın bir sahnede köpeğiyle beraber sadece kuru ekmek yiyor olması, yaşadığı yoksulluğu gözler 
önüne sermektedir. Çocuk, bir gün yine çalışmak için dışarı çıktığı zaman zengin birine ait bir cüzdan bulmakta ve 
ardından gelişen olaylar sonrasında aynı zengin kişi tarafından evlat edinilmektedir. 

Memduh Ün’ün yönetmen koltuğuna oturduğu ve başrolünde Kemal Sunal’ın yer adlığı Garip (1986) filminde ise 
yardımcı başrol oyuncusu yine bir çocuktur. Filmde Kemal Sunal’ın kendi adıyla (Kemal) canlandırdığı karakter 
maddi sıkıntılar yaşamakta, geçinmek için birden fazla işle uğraşmaktadır. Kemal, bir gün terkedilmiş bir bebek 
olan Fatoş’u bulmakta ve ona sahip çıkmaktadır. Ancak, Fatoş da kendisini sahiplenen Kemal’in maddi zorluklarıy-
la mücadele etmek zorunda kalmaktadır. Film boyunca Fatoş’un tek bir kıyafet ile ekrana yansıması, yaşadıkları 
yoksulluğun göze çarpan noktalarından biridir. Baba-kız para kazanmak için çeşitli yöntemler (birlikte gemilerde 
satış yapmak dahil) denedikten sonra Fatoş bir gün keşfedilir ve bir film yıldızı olduktan sonra Kemal’i de yoksulluk-
tan kurtarır. 

Bu gibi filmlerde izleyicinin çocuk karakterlerle empati kurması, onlar için üzülmesi ve onları bağrına basması 
beklenmektedir. Bu nedenle, Yeşilçam filmlerinin senaryolarında yer alan yoksul karakterler çirkinlik barındırma-
maktadır (Şimşek, 2012, s.7). Yoksul karakterler haksızlıklara karşı susmayan ve film sonunda ödüllendirilen 

kahramanlardır. Yoksulluk yaşayan çocuklar daha sonra şans eseri veya tesadüfen varlıklı birileriyle ilişki kurarak 
yoksulluktan sıyrılmaktadır.

1980 ve 1990’larden sonra ise Türk sinemasında özellikle çocuk yıldızların yer aldığı filmler tema ve senaryo 
açısından şekil değiştirmeye başlamıştır. Yıllar öncesinin popülizme dayalı klişe tiplemeleri yerine çocuk karakter-
lerde yavaş yavaş bir karakter yapılanması görülmeye başlanmıştır (Özgüç, 2021). Bu dönemde sadece çocuk 
filmlerinde değil kadınların başrol olarak yer aldığı filmlerde de realist bir yaklaşımla tipler çizilmeye başlanmıştır 
(Coşkun, 2021, s.33). Bu değişimin temel nedenlerinden biri ise 1980’li yıllarla beraber Türkiye’nin siyasi, ekono-
mik ve toplumsal alanlarda yaşadığı değişimlerdir. Ekonomik kriz, köyden kente göçün artması, kentlerin kaotik 
durumu ve siyasi istikrarsızlık toplumda yaşanan problemlerden sadece birkaçı olarak gösterilebilmektedir (Akdağ, 
2021, s.118). Topluma yansıyan kaotik durumlar dönemin filmlerine ve senaryolarına tezahür etmiştir. Filmler 
geçmişteki romantik bakış açılı tutumlardan sıyrılarak daha gerçekçi bakış açısıyla izleyici karşısına çıkmaya 
başlamıştır. 

Bu yeni yapılanmanın en önemli örneği, 1989 yılında yapılan Uçurtmayı Vurmasınlar’dır. Tunç Başaran yönetmen-
liğinde çekilen ve birçok dalda ödül alan film, Barış adlı çocuk karakterin başrolde olmasıyla hafızalara kazınmıştır. 
Barış, büyüklerin dünyasında yer alan ve çocukluğundan hiçbir şey kaybetmeden bilge ruha sahip olan bir karak-
terdir. Beyaz perdeye uyarlanmadan önce kitabı bulunan eserde yazar, tüm kişileri okuyucuya ilk önce Barış’ın 
sözleri ve gözleriyle tanıtırken (Kıraç, 2019, s.203) sinema izleyicileri de kitapta olduğu gibi filmdeki tüm karakter-
leri Barış’ın gözünden tanır. Barış cezaevinde büyüyen bir çocuktur ve materyallere erişimi kısıtlı olduğu için 
yoksunluk durumu içindedir. Barış’ın yetişkinlerin ceza olarak gönderildiği cezaevinde hayatını sürdürüyor olmasını 
gerçekçi bir tutumla ele alan bu film, çocuk karakterlerin dönüşümü açısından bir milat olarak görülmektedir.

Gerçekçi tutumla çocukların ele alındığı filmler sadece Türkiye’de değil dünya sinemasında da bir değişim ve 
dönüşüm başlatmıştır. Dünya sinemasında çocukların kahraman olarak yer aldığı ve izleyiciye çocukların gözüyle 
toplumsal sorunların aktarıldığı filmlerden biri 1987 yılında vizyona giren Güneş İmparatorluğu (Empire of the 
Sun)’dur. Güneş İmparatorluğu filminde başrol Japonya’da yaşayan bir erkek çocuğudur. İsmi Jim olan bu çocuk, 
II. Dünya Savaşı sırasında ailesinden koparılarak bir esir kampına düşmekte ve orada çeşitli zorluklarla karşılaş-
maktadır. Yetişkinlerin dahi yaşamakta zorlandığı bir kampta, Jim’in barınmaya çalışma macerası izleyicilerde 
büyük ilgi uyandırmıştır. 

Görsel 2: Güneş İmparatorluğu filminde esir kampına düşen Jim.
Kaynak: https://www.imdb.com/title/tt0092965/mediaindex adresinden edinilmiştir

Çocukların etrafında şekillenen, dramatik ve gerçekçi bir bakış açısıyla ele alınan bir diğer film ise Hayat Güzeldir 
(Life is Beautiful) adlı filmdir. Bu filmde, ailesiyle birlikte Nazi kampına düşen bir baba ve oğlunun arasında geçen 
maceralar anlatılmaktadır. Baba, oğlu Giosuè’in çocuk ruhunu incitmemek adına kampta yaşadıkları hayatı bir 
oyun olarak göstermekte ve oğlunun hayal gücünü kullanarak yetişkin insanların yaşadığı acıları tecrübe etmesine 
engel olmaktadır. Giosuè film sonunda babasını kaybetse de savaşın sonlandığına şahit olup annesi ile eski 
hayatına geri dönmektedir. Hayat Güzeldir bir çocuğun oyun kavramı ile zorlu süreçleri nasıl atlattığını beyaz 
perdeye taşıyarak izleyicilerin hafızasında yer etmeyi başarmıştır. 
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Sinemada, psikoloji, anormal psikoloji ve psikopatolojinin olağan dışı temsilleri, ilgi çekici anlatılar inşa 
etmede önemli bir potansiyele sahiptir. Sinemasal anlatının inşasında psikolojiye içkin bu kavramlar, 
vakalar kullanılabilmektedir. Sinema, yarattığı kahramanların psikolojilerini, kişilik özelliklerini ve psiko-
patolojilerini bir takım yaşam örüntülerine dayandırmakta ve bu anlam yaratma sürecinde kahraman-
ların otobiyografik belleği üzerinden sunulan travmatik temsilleri kullanmaktadır. Son yıllarda Türk sine-
masında arabesk müziğin popüler olduğu dönemlerde şöhret olan arabesk şarkıcılarının yaşamlarını 
konu edinen filmler, izleyicilerin yoğun ilgisini çekmektedir. Bu filmler, odaklandığı ana kahramanların 
yaşamlarındaki acı verici olayları, sinemanın anlatım diliyle sunarak arabesk şarkıcılarının psikolojik 
yönlerini izleyicilerin ilgisine sunmaktadır. Bu araştırma, Türkiye’de ‘‘Acıların Kadını’’ olarak tanımlanan 
arabesk şarkıcısı Bergen’in ‘‘Bergen’’ filmi üzerinden anlatılan travmatik yaşam olaylarını, travma 
teması kapsamında psikanalitik bir bakış açısıyla ele almayı amaçlamaktadır. 

Sinema filmlerinde izleyici, filmin yönetmeni, karakterleri, senaristi ile psikolojik boyutta bir bağ kurar. Bu 
bağ, izleyicinin tecrübesi, entelektüel birikimi, yaşam öyküsü, kimliği, alışkanlıkları, yetiştirilme biçimi, 
içinde yaşadığı kültür ve sistem gibi birçok faktörle ilişkilidir. Filmler, izleyici için bazen bir gözlem, bazen 
bir öğrenme, bazen bir hesaplaşma, bazen ise izleyicinin kendi kendisiyle bir iç iletişim kurma özelliği 
taşıyabilir (Öztürk, 2009, s. 76). Bunlar izleyicinin kişisel yaşamı perspektifinde ihtiyaçlarına yönelik bir 
özellik taşıyabilmektedir. 2020 yılının başlarından itibaren bütün dünyayı ve Türkiye’yi etkileyen 
Covid-19 pandemisinden kaynaklanan kısıtlamaların kaldırıldığı bir dönemde 4 Mart 2022 tarihinde 
vizyona giren ‘‘Bergen’’ filmi, gişede 28 hafta sonunda 5.484.798  izleyici sayısına ulaşarak ciddi bir 
başarı elde etmiştir. 1980’lı yıllarda popüler olan arabesk kadın şarkıcı Bergen’in acılı yaşam olaylarının 
sinema aygıtı aracılıyla günümüze taşınması ve aynı popülerliğin günümüzde de hızlıca yeniden 
canlanması akademik olarak incelenmesi gereken bir olgudur. Popüler bir kültür ürünü olarak ‘‘Bergen’’ 
filminin ilgi görmesi, filmin travma teorisi ile kurduğu ilişkinin incelenmesini gerektirmektedir. Bundan 
dolayı araştırmanının sonuç bölümünde bu kapsamda değerlendirmeler yer almaktadır. Bu bağlamda 
bu araştırmada, ‘‘Bergen’’ filminin travma teması çerçevesinde yapılacak psikanalitik okumalarından 
hareket edilerek ‘‘İzleyicilerin kişisel yaşamları perspektifinde ‘‘Bergen’’ filmi, onların hangi ihtiyaçlarına 
yönelik özellikler taşıyor?’’ sorusunun da cevaplanması amaçlanmaktadır.

İzleyici, günlük hayatındaki olayları anlamaya, açıklamaya ve başkalarıyla paylaşmaya çalışırken 
etkilendiği filmleri sıklıkla bir referans noktası olarak kullanır. Bu sayede filmlerin etkileri izleyiciler 
aracılığıyla başkalarına da yayılır. Böylece etkili filmlerin toplumda yeni normlar, inançlar ve davranış 
kalıpları oluşturması mümkündür. Filmlerde işlenen konular, psikolojik ve sosyal etkileri nedeni-
yleönemlidir (Gencöz, 2006, s. 82). ‘‘Günümüzde hiçbir şeyin tesadüfe bırakılmadığı endüstriyel 
sinema sektöründe her şeyin en ince ayrıntısına kadar hesaplanarak kullanıldığı ve amaca hizmet 
etmesi gerektiği görülmektedir’’(Yücel ve Uğur, 2018, s. 258). ‘‘Bergen’’ filmi, son dönemlerde toplumsal 
huzuru olumsuz bir biçimde etkileyen kadınlara yönelik şiddet olayları ile ilişkili bir konuyu ele almak-
tadır. Filmin sonunda kadına yönelik şiddet olayları ile ilgili istatistiklerin yer aldığı sosyal bir mesaja da 
yer verilmektedir. Bu kapsamda filmin kadına yönelik şiddete farkındalık dâhilinde sosyal etkiyi arttırma 
amacının da olduğu görülmektedir. Araştırmanın analiz bölümümde, elde edilen bulgular yorumlanırken 
‘‘Bergen’’ filminin bu işlevine de travma teması bağlamında değinilmektedir. 

Spesifik olarak, psikiyatri ve film, olağandışı durumlarda uzmanlaşmıştır. Filmler, ilgi çekmek ve olay 
örgüsünü oluşturmak için tuhaf veya sıra dışı karakterlere veya davranışlara güvenir. Psikiyatri, bu tür 
anormallikleri açıklamak veya mazur göstermek için uygun bir araç sağlamıştır (Beachum, 2010, s. 16). 
Bazı sinema filmlerinde karakterlerin temsilleri, psikiyatrik hastalıklarla ilişkilendirilerek sunulmaktadır. 
Bu psikiyatrik rahatsızlıklar çoğunlukla karakterlerin yaşamış olduğu travma veya travmalardan kaynak-
lanmaktadır. ‘‘Bergen’’ filminin ana karakterinde de bir takım psikopatolojilerin var olması ve bu psikopa-
tolojilerin travmatik yaşam olaylarından kaynaklanıyor olması, izleyicilerin filme olan ilgisini arttırmak-
tadır. Bu yüzden bu araştırmanın probleminin ana odağında travma kavramı ve bu kavramla ilişkili olay-
lar yer almaktadır.  

 Kalayjian ve Abdolian’a göre (2010) psikiyatri odaklı filmler, anlamayı kolaylaştırmaya yardımcı olabilir; 
hayatta kalanların acılarında yalnız olmadıklarını ve duygu ve düşüncelerinin anormal bir olaya verilen 

normal tepkiler olduğunu anlamalarına yardımcı olabilirler. Bu tür filmler ayrıca umut aşılamak için 
kullanılabilir, affetmenin önemini gösterebilir; ve sağlıklı başa çıkma yöntemlerini kullanan rol modelleri 
de dahil olmak üzere nasıl iyileştirileceği hakkında bilgi sağlayabilir. Hem psikiyatri hem de film, insan 
davranışlarına ve motivasyonlarına ilgi gösterir (Kalayjian ve Abdolian, 2010). Film yapımcıları izleyicil-
eri eğlendirmek için ilginç karakterlere ve benzersiz hikâyelere güvenirken, psikiyatristler ve psikologlar 
zihnin nasıl çalıştığını ve akıl hastalığı olan insanlara nasıl davranılacağını anlamaya çalışır. Her iki alan 
da yoğun bir şekilde duygulara odaklanır. Film seyircisi karakterlerle ilişki kurabilir çünkü karakterin 
nasıl hissettiğini belirleyebilirler ve bazıları filmlerin bizde ilham verebileceği duygusal tepki için filme 
gitme deneyimini arar. Psikiyatristler de duygunun motivasyonel gücünü ve duygunun davranışı nasıl 
etkileyebileceğini inceler (Beachum, 2010, s. 16). Bu bağlamda ‘‘Bergen’’ filminin ana kahramanlarının 
yaşadığı olağandışı, acı verici olaylar üzerinden psikolojik yönünün okunmasının, filmin izleyicilerinin de 
bu filmle ilgili motivasyonlarının anlaşılması açısından önemli olduğu söylenebilir.

Yuliana ve Sutrisno (2019)’ya göre filmlerdeki ana karakter, bir sinema filminin, televizyon programının 
veya bir sahne şovunun en önemli kişisidir. Hikâyedeki en önemli role sahiptir ve olay örgüsünü en çok 
o destekler. Bir hikâyedeki ana karakter genellikle başkahramandır. Okuyucu yada izleyici onunla 
empati kurar, ona karşı olan karakteri ise düşman olarak görür. Ana karakterin psikolojik arka planı 
sinema filmleri için önemlidir. Bazı filmlerde ana karakter bazı psikiyatrik hastalıklarla ilişkilendirilir.  Bu 
tür filmler, psikoloji odaklı bir olay örgüsüyle ilerler ve bu yönüyle izleyicisinin ilgisini çeker. Bu yüzden 
bu filmlerde ana karakterin veya karakterlerin inşası, daha derin bir psikoloji anlayışı gerektirir. ‘‘Bergen’’ 
filminin ana karakterin veya karakterlerin inşasında psikolojik alt yapıya önem verildiği görülmektedir. 
Bu yüzden filmin analizinde psikanalitik film eleştirisinin kullanılması tercih edilmiştir. Bu bağlamda bu 
araştırma, ‘‘Bergen filminin ana kahramanının travmalarına ilişkin temsillerdeki örtük anlamlar, psikana-
lik olarak ne anlam ifade etmektedir?’’ sorusuna cevap vermektedir. Ve ek olarak ‘‘İzleyicilerin kişisel 
yaşamları perspektifinde ‘‘Bergen’’ filmi, onların hangi ihtiyaçlarına yönelik özellikler taşıyor?’’ sorusu da 
yanıtlanmaktadır.

1. Sinemada Kahramanın Travması

Psikolojik travma, zihinsel travma veya psikotravma, üzücü bir olaya veya kazalar, tecavüz veya doğal 
afetler gibi bir dizi olaya verilen duygusal bir tepkidir. Psikolojik şok ve psikolojik inkar gibi tepkiler tipiktir. 
Daha uzun vadeli tepkiler, öngörülemeyen duygular, geçmişe dönüşler, kişilerarası ilişkilerde zorluklar 
ve bazen baş ağrısı veya mide bulantısı gibi fiziksel semptomları içerir.  Özen’e göre (2018, s. 136) 
potansiyel olarak travmatik olan olaylar, tür ve sıklık açısından değişir ve bunların psikolojik etkileri 
kurbana özgü değişkenler ve toplumsal değişkenler tarafından belirlenir. Travma sonrası ortaya çıkan 
tepkiler pek çok faktöre bağlıdır. Travma, bazen kendisi hastalık oluşturur, bazen tetikleyici rol oynar. Bu 
yüzden, travmaya maruz kalmanın bir dizi farklı belirti ve bozuklukla ilişkilendirilmesi şaşırtıcı değildir. 
Sinema, travmanın bu potansiyelini kullanarak, karakterleri ilgi çekici çok çeşitli psikolojik durumlarla 
ilişkilendirerek olağandışı karakterler oluşturur. Otobiyografik bellek,  kişinin geçmiş yaşamında belli yer 
ve zamanda gerçekleşmiş bir olaya ait açık belleği olarak tanımlamaktadır (Nelson ve Fivush, 2004, s. 
486). Kesintisiz bir izlek oluşturması açısından sinema, otobiyografik belleğe ilişkin izlekleri, pratik bir 
biçimde sunan bir aygıt olarak dikkatleri çekmektedir. Sinemada kahramanların belli yer ve zamanda 
yaşadığı travmatik olaylar, açık bir şekilde sinema aygıtı üzerinden gösterilebilmektedir. Kahramanın 
travması, kahramanın otobiyografik belleğinde saklıdır ve sinema aygıtı izleyicisine, bu travmatik anları 
izleme imkânı vermektedir.

Duyguların davranışları etkileme çerçevesi dahilinde travma ve kültürel hafıza sorunları ile şiddet ve 
mağduriyetin kimlik oluşumuna etkileri kuşkusuz günümüzü fazlasıyla ilgilendirmektedir. Travma teorisi, 
psikoloji ve bilişsel bilimden edebiyat ve ekran çalışmalarına kadar çok çeşitli alanlarda akademik 
araştırmaların ön saflarında yer almaktadır (Brand, 2009, s. 198). Psikolojik stres ve duygusal etki 
bağlamında travma, kitle iletişim araçlarının dikkatini çekmiş ve popüler hale gelmiştir (Sasikumar vd., 
2021, s. 17687). Sinema filmlerinin hikâyelerinde dramatize edilmiş sahneler ve eylemlerle birçok tema 
kullanılmaktadır. Bu temalardan biri de travmadır. Travma teması, filmlerde dikkat edilmesi gereken 
psikolojik yönü ortaya çıkardığı için hikâyeyi ilgi çekici bir hale sokmaktadır ( Hidayet ve Indarujati, 
2020, s. 2). Elm ve diğerlerine göre (2014, s. 11) film, anlatı, anlam oluşturma ve rasyonel belleğin 
yokluğunun bir sonucu olarak ortaya çıkan travmatik uçurumun üzerine yapıştırılan geçici bir yama 
olarak görülebilir. 

Film, travmatik enerjileri yalnızca halk tarafından görülen bir tür "kültürel kap" içinde depolamakla ve 
yeniden oynatmakla kalmaz, aynı zamanda çoğu zaman bu enerjileri daha da karmaşık kültürel matery-
allere dönüştürür ve işler. Onlara yeni, değiştirilmiş bir şekil, bir toplumda tarihsel olayın kendisinden 
daha az korku uyandırabilecek sembolik, daha okunabilir bir biçim verir. Travmatik dili film diline 
çevirmek çoğu zaman deşifre edilmesi kolay olmayan deformasyon, şekil bozukluğu, kırılma, dağılma, 
yer değiştirme veya dönüşüm anlarını ima ettiğinden, aktarılan "travma" çarpıtılmış bir giysi içinde gelir 
(Elm vd., 2014, s. 10). ‘‘Bergen’’ filminin bu dili dikkatli ve özenli bir şekilde kullanması ve bu dilin izley-
icilerden olumlu tepkiler alması, bu dilin çözümlendirilmesini gerektirmektedir. Örtük anlamların deşifre 
edilmesi arzusunun,  bu araştırma için araştırma merakının (meselesinin) oluşması açısından teşvik 
edici olduğu söylenebilir. 

Travmanın temsiline ilişkin beşeri bilimler odaklı söylemler bağlamında, görünüşe göre, travmatik 
deneyime en güvenilir erişimi veya bu deneyimi pozitifleştirmeyi sağlayan anlatı türü otobiyografik 
anlatıdır. Travmayı yeniden anlatmaya, travmatik olayı tanımlamaya ve yaralanmayı anlamlandırmaya 
çalışan otobiyografik tanık anlatımı olduğu için,  böyle bir anlatının travma deneyimini temsil edebileceği 
söylenebilir (Belau, 2021, s. 3). Günümüzde travmaya maruz kalmış kahramanı, psikoloji odaklı bir 
anlatımla merkeze koyan ve kahramanda var olan psikopatolojilerin kavranabilmesi için otobiyografik 
anılar üzerinden ana kahramanın travmatik deneyimlerinin temsilini izleyiciye sunan en popüler anlatı 
türlerinden biri otobiyografik dram filmleridir. ‘‘Bergen’’ filminin de bu anlatı türünü kullandığı görülmek-
tedir. Bu yüzden psikanalitik film eleştirisi açısından filmin özellikle Sigmund Freud’un psikanalitik 
kavramları ile örtüşen uygun bir malzemeye sahip olduğu söylenebilir.

2. Film Çalışmalarında Psikanaliz: Psikanalitik Film Eleştirisi

Lumiere kardeşlerin Paris'te ilk filmi duvara yansıtmalarıyla sinemanın doğuşu ve Sigmund Freud’un ilk 
kitabını yayınlamasıyla psikanalizin ortaya çıkışı 1895 yılında gerçekleşmiştir. Kısa süren bir sessizlik 
ve temassızlık dönemimden sonra her iki disiplin birbirleriyle etkileşime geçmiştir (Terbaş, 2013, s. 1). 
Psikanalizin bireyin arzularına odaklanması,  sinemanın da bu yönde hareket etmesinde etkili olmuştur. 
Aslında her iki alanın birbirini besleyen, destekleyen ve etkileyen bir boyutta etkileşim içinde olduğu da 
söylenebilir. ‘‘Freud’un teorilerini açıklamak için ‘screen memories’ gibi sistematik terimler kullanması, 
özellikle katraksiyon teorisini geliştirirken görsel terimler kullanması bu duruma örnek gösterilebilir 
(Candan ve İlden, 2017, s. 811). Psikanalitik film kuramı ve bu kurama dayanan bir film eleştirisi 
yaklaşımı olarak psikanalitik film eleştirisi, akademik film çalışmalarında kullanılmaya başlanmıştır. 

Psikanalitik film teorisi iki farklı dalgada meydana gelmiştir. 1960'ların sonlarında ve 1970'lerin başların-
da başlayan ilk dalga, sinemanın ideolojiyi yaymasının resmi bir eleştirisine ve özellikle sinema 
aygıtının bu süreçteki rolüne odaklanmıştır. İlk dalganın ana figürleri Christian Metz, Jean-Louis Baudry 
ve Laura Mulvey olarak sayılabilir. Bu teorisyenler, ilk ilhamlarını Fransız psikanalist Jacques Lacan'dan 
almışlar ve çoğunlukla Lacan'ı Marksist filozof Louis Althusser'in özne oluşumuna ilişkin açıklaması 
aracılığıyla okumuşlardır. Psikanalitik film kuramının ikinci dalgası da, önemli ölçüde farklı bir vurguyla 
olsa da Lacan'ın düşüncesinde temel almıştır. 1980'lerin sonlarında ve 1990'ların başlarından başla-
yarak, bugün bile üretkenliğini koruyan psikanalitik film kuramının bu tezahürü, odağı sinemanın ideolo-
jik çalışmasından sinema ile ideolojinin işleyişini bozan bir travma arasındaki ilişkiye kaydırmıştır 
(McGowan, 2015, s. 179).

Psikanalize yeni bir yorum getiren Jacques Lacan’ın 1930 yılında yaptığı “Ayna Evresi”  adlı konuşması, 
1970’li yıllarda tekrar ele alınmış, bu konuşma üzerinden sinemada ekran ve seyirci ilişkisinin doğası 
yenilikçi bir yaklaşımla açıklanmıştır. Bu durum film eleştirisi alanında yeni yaklaşımların ortaya 
çıkmasına zemin hazırlamıştır (Özden, 2004, s. 181). Lacancı psikanalize göre çocuk kendisini aynada 
gördüğünde annesinden bağımsız bir varlık olduğunu kavramaya başlar. Bundan dolayı ayna evresi, 
insanın sembolik olarak kendine dair bilincinin oluşmasındaki ilk simgesel aşama ve öznenin oluşumun-
daki birincil süreçtir (Kayır, 2012, s. 16). Ayna evresinde dış dünyaya karşı muktedir olduğu yanılsa-
masına kapılan çocuk, aslında simgeselin yasası ile henüz karşılaşmamıştır. Esasında çocuğun içinde 
bulunduğu bu durum, sadece bir yanılsamadır. Sinema kuramcıları, sinema-izleyici ilişkisiyle kurulan 
ideolojik süreçleri bu yanılsama durumuna benzetirler ve bu yanılsama durumuna bu süreçleri uygular-
lar. Sinemanın izleyicide bir hâkimiyet hissi yaratmasının, çocuğun ayna evresinde yaşadığı durama 
benzediğini iddia ederler (McGowan, 2012, s. 19). 

Psikanalitik film eleştirisi, film kahramanlarının gerçek insanlar ya da örnek olay incelemeleri olarak ele 
alınması, yönetmenin kişiliğinin incelenmesi ve sinemanın kendi işleyişini değerlendirilmesi konularına 
odaklanmıştır. Film eleştirisini psikanalizin eleştirel yaklaşım çizgisine yükseltmesinin 1970’lerde Laura 
Mulvey’in “Görsel Haz ve Anlatı Sineması/ Visual Pleasure and Narrative Cinema” adlı makalesinin 
yayınlanmasıyla gerçekleştiği anlaşılmaktadır (Butler, 2011, s. 73). Mulvey (2009), çalışmasında 
anlatının ideolojik etkilerini ve izleyicinin özne kurgusunu tartışır ve ana akım filmlerdeki erkek bakışın-
dan bahseder. Mulvey, ideoloji ve etkileri hakkında soruları gündeme getirerek kadınların olumlu veya 
olumsuz, gerçekçi veya çarpık temsillerinin tartışılmasını sağlar (Gürkan ve Biga, 2022). ‘‘Mulvey'in 
amacı, psikanalitik kuramı, politik kullanıma açmak, patriarkal toplumun bilinçdışının, film biçimini nasıl 
yapılandırdığını açığa çıkarmakta psikanalizi politik bir silah olarak kullanmaktır’’ (Arslan, 2009, s. 22). 
‘‘Söz konusu çalışmada psikanalizin sinemaya verdiği kuramsal destek dikkat çekicidir. Çünkü 1970’e 
kadar ABD üniversite ve kolejlerinde bir araştırma konusu haline gelmemiş sinemanın (Monaca, 2001, 
s. 369) “saygınlık” kazanarak kendine yer bulması için gereksinim duyduğu “kural koyucu” kuramsal 
destek önemli ölçüde psikanaliz alanından gelmiştir’’ (Yılmaz ve Candan, 2018, s. 2411).

Psikanalizin temel prosedürü, analitik hastaların konuşmalarını, rüyalarını ve bedensel semptomlarını 
yorumlamayı içerir. Freud ve diğer psikanalistler, resimler ve edebiyat gibi kültürel metinleri yorumlama-
da benzer yöntemler kullanmışlardır. Ayrıca psikanalitik yaklaşımların, filmleri yorumlamada veya 
okumada kullanıldığı film çalışmaları da dâhil olmak üzere beşeri bilimlerin çeşitli dallarında psikanalitik 
eleştiri için de kaynak sağladığı söylenebilir (Kuhn,  ve Westwell, 2012, s. 1). 

Psikanalizin sinemaya uygulanmasının tarihi, politik olarak motive edilmiş iki ana hedef tarafından 
yönlendirilmiştir ki bunlar; sinemanın genel olarak izleyicileri nasıl etkilediğine dair teoriler ve bireysel 
metinlerin semptomatik okumalarıdır. Psikanalitik film teorisyenleri genellikle hastanın semptomlarını 
açıklayan bir analist konumundaymış gibi hareket ederler. Semptomatik okumalar, açık içeriğiyle 
gizlenen metnin arkasındaki anlamı gösterme iddiasındadır. Laura Mulvey buna örnek olarak sunulabil-
ir.  Yurttaş Kane'e ilişkin analizi, filmin kendisinin, dikkatli izleyiciye Kane'in popülizmini yalanlayan ve 
genel olarak Amerikan siyasi kültürünü eleştirmeye hizmet eden bilinçsiz bir motivasyon modelini 
ortaya çıkarmak için resmi olarak yapılandırılma biçimini ortaya çıkarmıştır. Yani, filmin kendisinin 
semptomatik bir eleştiri çalışması olduğu anlaşılmaktadır ( Allen, 1999: 142; Mulvey, 1992). Bu kapsam-
da psikanalitik film analizi bir yöntemden değil, tekil bir metodolojik yansımadan oluşur. 

Psikanalitik film teorisi, filmin yönetmeninin, karakterlerinin, öznelerinin ve bazen de filmin izleyicisinin 
bilinçaltını inceler. Eleştirmenler Freud, Jung ve Lacan gibi teorisyenlerin çalışmalarını uygulama eğili-
mindedir. Bu, yazarın, kökleri psikanalitik geleneğe sıkı sıkıya bağlı olan kültürün ürünlerini – daha 
doğrusu onun öznelleştirici etkilerini – kliniğe karşı bir kontrpuan yapan, yani bizim başka bir açıdan 
düşünmemizi sağlayan şey olarak alma arzusundan kaynaklanır. Bu anlamda sinema, psikanalizin 
olası bir başkalığı, kavramsal buluşu teşvik eden bu ötekilik olarak anlaşılır. Sinematografik dilin cisim-
leştirdiği farklılıkla çalışmak için psikanalitik film analizi, film çalışmalarının bazı yönlerini, özellikle 
Christian Metz tarafından önerilen sinema göstergebilimini ve Raymond Bellour tarafından başlatıldığı 
şekliyle film analizini ayrıcalıklı muhataplar olarak almaktadır (Weinmann, 2017, s. 9). ‘‘Film pratiği için 
esin kaynağı olan psikanaliz, filmlerin okunması konusunda da zengin bir perspektif sunmaktadır. 
Eleştirel bir yaklaşım olarak psikanaliz anlamsal boyutta filmi bir bakıma yeniden üreten film eleştir-
menine filmi okumak konusunda çok sayıda pencere açmaktadır’’ (Yılmaz ve Candan, 2019, s. 1). 
Popüler bir kültür ürünü olarak ‘‘Bergen’’ filmini bu bağlamda okumanın yeni ve zengin bakış açıları 
kazandıracağı düşünülmektedir.

3. Yöntem

Psikanalitik eleştirinin odağında yönetmenin ve/ya kolektif bilinçaltının dışavurumunun izlerinin 
okunarak filmlerin manifest ya da latent içeriğinin ortaya çıkarılması vardır (Özden, 2014, s. 179). Çalış-
ma kapsamında ise psikanalitik eleştiri yaklaşımının hedefine, ‘‘Bergen’’ filmi ana karakterlerinin 
inşasında ve buna bağlı olarak ana karakterler etrafında gelişen olayların kurgulanmasında psikanaliz 
kavramlarından nasıl yararlanıldığının değerlendirilmesi konulmaktadır. Filmde, psikanaliz alanının 
olgu ve vakaları ile farklı anlatılar inşa edilmesindeki olanaklarından yararlanılmış olduğu ön kabulü ile 
alan ve filmler arasındaki benzerlikler psikanaliz penceresinden betimlenmek istenmektedir. Amaç 
doğrultusunda ‘‘Bergen’’ filmine psikanalitik bir bakış açısıyla yaklaşılarak ana karakterlerin inşasında 

yararlanıldığı anlaşılan “travma” kavramı çalışmada kullanılan tematik film analizi yönteminin teması 
olarak belirlenmiştir. Film eleştirisi kapsamında gerçekleştirilen metin okumalarında, metnin yönlendirici 
olduğu iki özellik görülmektedir. İlki temel eleştiri yaklaşımlarından birinin üzerine yoğunlaşmak iken 
ikincisi metinde bir olgunun analiz edilmek üzere belirlenmesi ile yapılan tematik film analizi yöntemidir 
(Yılmaz ve Candan, 2018; Kapıcı, 2020). Çalışma, ‘‘Bergen’’ filminin psikanalitik bir kavrayışla izlenme-
si ve temanın saptanması sonrasında temayı taşıyan ana öğeler olarak ana karakterlerin çıkarılması 
biçiminde izleyen araştırma seyri, karakter ve etrafında gelişen olaylar dizisinin tema ile bağının kurul-
ması ile eleştirel bir yorumlama ile değerlendirilerek tamamlanmıştır

4. Analiz: Bergen Filmindeki Ana Karakterlerin Travmalarına Dair Psikanalitik Bir Okuma

4.1. Bergen Filmi: Konusu / Olay Örgüsü

Yönetmenliğini Caner Alper ve Mehmet Binay’ın üstlendiği ‘‘Bergen’’ filmi, Arabesk müziğin unutulmaz 
kadın şarkıcılarından biri olan Bergen’in hayatını anlatmaktadır. Filmde Bergen karakterini Farah 
Zeynep Abdullah, Bergen’in eşi Halis karakterini Erdal Beşikçioğlu canlandırmaktadır. Biyografik dram 
türü özelliklerini taşıyan film, 1959 yılında yedi çocuklu Mersinli bir ailenin en küçük çocuğu olarak 
dünyaya gelen Belgin’in Ankara’da şarkıcı Bergen’e dönüşümünü, oradan Adana'ya, Adana’da 
yaşadığı travmalarla dolu bir aşkın ardından da ebediyete uzanan öyküsünü anlatmaktadır.

Belgin ilk acısını, daha küçücük bir kız çocuğuyken anne babasının boşanmasıyla yaşar. Ayrılık nedeni-
yle annesiyle Ankara’ya taşınmak zorunda kalan Belgin’in,  hayatta annesinden başka kimse 
kalmamıştır. Baba yoksunluğu, Belgin’in ruhunda derin bir boşluk açar. Babasından ayrı yaşamasından 
dolayı ona olan özlemini bir türlü gideremeyen Belgin, annesinin tüm itirazlarına rağmen sürekli babası-
na mektuplar yazarak bu eksikliği gidermeye çalışır. 

Sınava girerek konservatuarı birincilikle kazanan Belgin, piyano ve çello eğitimi almaya başlar. Öte 
yandan, konservatuarı kazanmasıyla filizlenmeye başlayan gelecek umudu, ilk aşkı Abdullah'tan ayrıl-
masıyla yara alır. Annesi, Belgin’in okulunu engelleyeceğini düşündüğü için bu ilişkiye rıza göstermez. 
Bu evliliğe karşı olduğunu Abdullah’a söyleyerek ilişkilerine müdahale eder. Bu müdahale sonrasında 
Abdullah’ın uzaklaşması, Belgin’in acı çekmesine sebep olur. Fakat Belgin’in müzik yeteneği, onu 
hayata bağlayan en büyük gücüdür. Ankara'nın saygın mekânlarından Feyman Kulüp’te keşfedilmesi, 
onu parlayan genç bir yıldıza, Bergen’e dönüştürür. 

Babası, Bergen’in sahnede şarkı söylemeye başladığını öğrenir öğrenmez Ankara’ya gelir ve onu 
annesinden almak ister. Bergen, bu tartışma esnasında yazdığı mektuplara babasının cevap 
vermediğini ve mektupların geri iade edildiğini öğrenir. Anne, iade edilen tüm mektupları babaya fırlatır. 
Baba bu duruma hiçbir tepki göstermez. Yine kızına kayıtsız kalarak Mersin’e döner. Bu tartışmadan ve 
babasının sevgisiz tavrından olumsuz etkilenen Bergen, babasının kendisine çocukken verdiği mando-
lini öfkeyle kırar.

Bergen, yaşadığı dönemin şartlarında bir müzikol ile yaptığı anlaşma nedeniyle annesiyle birlikte 
Adana’ya gider. Müzikol kültürünün zorunlulukları doğrultusunda sahne ve müzik tarzını değiştirir. Müzi-
kol sahibi tarafından senet imzalatılarak Bergen’e bir otomobil verilir. Annesiyle beraber bir motel 
odasında yaşamaya başlayan Bergen, söylediği arabesk şarkılarla müşterilerin beğenisini kazanır. 
Bergen, her gece sahnenin karşısındaki masaya kurulup bir saniye bile gözünü ayırmadan onu izleyen, 
kulise sürekli çiçekler gönderen Halis adındaki bir adamın kendisine karşı olan ilgisinden etkilenir. Halis 
ile tanışmasıyla kendini manipülatif olaylar dizisinin içinde bulur. Halis ile yaptığı aşk evliliği, hayallerinin 
aksine Bergen’i hayattan koparır, şiddet dolu yalnız bir dünyaya hapseder. Eşinden ayrılmasıyla 
kariyerinin en güzel günlerini yaşamaya başlayan Bergen,  Halis’in kezzap saldırısıyla bir gözünü 
kaybeder. 

Kezzap saldırısından dolayı daha da ünlü olan Bergen, döneminin meşhur sanatçılarıyla aynı gazinoda 
sahneye çıkmaya başlar, çıkarttığı plak bir milyonun üzerinde satarak altın plak ödülünü alır ve acıların 
kadını olarak ünlü olur.  Bergen’in peşini hiçbir zaman bırakmayan Halis, bir konserinde Bergen’i bıçak-
latır.  Halis, en sonunda konserinden sonra taksiyle başka bir şehre giderken Bergen’in aracını 
durdurur, önce annesine sonra Bergen’e silahla saldırır. Saldırıda Bergen ölür, annesi ağır yaralanması-

na rağmen kurtulur. Bergen’e kapısı altı anahtarla açılan kafesten bir mezar yaptıran annesi, sürekli 
kızının kafesten mezarını ziyaret ederek hayatına devam eder.

4.2. Bergen’in Çocukluk Travmasının Yaşamına Etkisi

Küçük bir kız çocuğuyken anne babasının boşanması ile Bergen, babasından ayrılmak zorunda 
kalmıştır. Filmde Bergen’in bu olay esnasındaki yaşı tam olarak belirtilmese de gerçek hayatına ilişkin 
otobiyografisinde bu olayın 6 yaşında gerçekleştiği görülmektedir (NTV, 2022). Dream’a göre ebeveyn-
lerin boşanması durumunda çocukların ebeveynlerin birinden ayrılmak zorunda kalması, bu sürecin en 
can alıcı noktasıdır. Bu ebeveyn ayrılığı, çocuklar tarafından çoğunlukla travmatik bir biçimde deneyim-
lenir (1991, s. 115-116). Bu olayları çocukların hatırlamasına ilişkin duygular,  yaslı veya doğal bir 
felaket yaşayan insanların hissettiği duygularla benzer özelliklere sahiptir (Wallerstein, 1983). Filmin 
genelinde Bergen’in baba yoksunluğuna ilişkin vurgunun sıklıkla yapıldığı görülmektedir. 

Bergen filminin açılış sahnesi, filmin olay örgüsünün kurulması ve Bergen karakterinin psikolojik boyu-
tunun inşa edilmesi bakımından kritik bir öneme sahiptir. Bergen’in çocukluk döneminin en önemli 
travmasının izleyiciye gösterildiği bu anların, psikanalitik olarak okunmasının ana karakterin hayat 
öyküsü ve yaşadığı diğer olaylara gösterdiği tepkilerin analizi açısından önemli olduğu söylenebilir. Yedi 
çocuklu bir ailenin en küçük çocuğu olan Bergen’in ailevi bir sorundan dolayı babasından ayrılmak 
zorunda kalması, psikanalitik kuramın fallik dönemde kız çocuklarının yaşadığı elektra kompleksi 
çerçevesinde incelenebilir.  

 
Görsel 2. Bergen’in Babasından Ayrılması

Bergen’in travmatik olarak deneyimlediği bu boşanma, psikanalitik psikoseksüel gelişim kuramına göre 
fallik dönemin sonlarında yaşanmıştır. Klasik psikanalitik yaklaşıma göre, erkek çocuğun cinsiyet gelişi-
minde babanın rolü, büyük ölçüde babanın ödipal kompleksin çözümlenmesinde oynadığı role indirge-
nir. Kızlarda bu evre, elektra kompleksi ile açıklanır. Freudyen psikoseksüel gelişimin fallik döneminde  
(3-6 veya 7 yaş arası) meydana gelen bu çatışma, sağlıklı atlatıldığında çocuklar tüm yaşamları boyun-
ca sağlıklı, mutlu, sevecen ve yaratıcı olurlar. Psikanalitik teoride, babanın kızların cinsiyet gelişiminde-
ki rolü babanın elektra kompleksinin öncelikli erotik nesnesi olmasından kaynaklanır; kızlar bundan 
kurtulup anneyle özdeşleştiğinde, babanın rolü de azalır (Popplewell ve Sheikh, 1979, s. 268). 

  Görsel 3.  Bergen, Mandolin ve Tesbih

Bergen’in fallik dönemin sonlarında yaşadığı bu travmatik deneyimin,  onu bütün yaşamı boyunca 
etkilediği söylenebilir. ‘‘Bergen’’ filminde baba figürünün eksikliğine sürekli bir vurgu yapılmaktadır. 
Bergen’in babasına duyduğu arzu veya özlem nedeniyle çocukluğunda babasını çağrıştıran bir nesne 
olarak mandolinine ve mandolinle ilişkili olarak müziğe bağlanması, çocukluğunda ve ergenliğinde 
sürekli babasına mektup yazması ve genç kızlığında babasının tesbihini yanından hiç ayırmaması bu 
duruma örnek gösterilebilir. 

 
Görsel 4. Bergen ve Annesinin Bitmeyen Çatışması

Ayrıca film boyunca Bergen’in annesiyle sürekli bir çatışma halinde olması, annesi ile özdeşleşmek 
istememesi, onun gibi bir kadın olmayacağını annesine söylemesi fallik dönemin sonlarında yaşadığı 
bu travmayla açıklanabilir. Psikanalize göre bu dönem sağlıklı atlatıldığında kız çocuğunun annesiyle 
özdeşleşmesi beklenmektedir. Bergen’in hayat öyküsünde sürekli annesinin isteklerinin tersini yaptığı 
görülmektedir. Özetle, Bergen’in fallik dönemi sağlıklı bir şekilde atlatamadığı ve bu döneme ilişkin 
yaşadığı fiksasyonun onu hayatı boyunca olumsuz etkilediği söylenebilir.

4.3. Bergen’in Halis ile Olan İlişkisi: Güvensiz Bir Bağlanma

Bergen’in Halis ile yaşadığı ilişki, birçok açıdan travma kavramı ile bağlantılı bir biçimde okunabilir. 
Halis ilişkinin başlangıç aşamasında güçlü ve karizmatik bir karakter olarak ön plana çıkmaktadır. 
Bergen’e karşı koruyucu bir erkek olarak yoğun ve sürekli bir ilgi göstermektedir. Çocukluğundan beri 
baba yoksunluğu yaşayan Bergen, Halis’in ilgisinden ve olumlu davranışlarından kolayca etkilenir ve 
ona âşık olur. Freud’a (2004) göre tanıdık olan güvenlidir ve böyle bir durum bastırılmış olanın geri 
dönmesine imkân verir. Bergen’in çocukluğundan beri yaşadığı duygusal boşluğu doldurabilecek 
(babasıyla özdeşleştirdiği tanıdık) bir karakter olarak Halis’i kendisine uygun gördüğü ve yeterince 
teferruatlı düşünmeden hemen ona bağlandığı söylenebilir. 

 
Görsel 5: Adana Gecelerinin Gizemli ve Güçlü Adamı Halis

Mevcut klinik deneyimler, bastırılmış olan gerçek travmanın sıklıkla tekrarlandığını göstermiştir. 
Geçmişte travma yaşamış kişiler, bu deneyimlerin mevcut gerçekliklerine izinsiz girdiğini fark ederler. 
Geçmiş olaylar, etkiler, davranışlar ve hatta somatik duyumlar rüyalarda ortaya çıkar veya mevcut 
deneyimlerinin üzerine bindirilir. Freud'un tekrarlama zorlantısını tanımlamasında olduğu gibi, bu tür 
kişiler bu deneyimleri basitçe hatırlamak yerine tekrarlamak zorundadırlar (Chu, 1991, s. 328). Filmin 

genelinde Bergen’in çocukluğundan beri yaşadığı baba yoksunluğuna ve bu ihtiyacı karşılamak için 
onunla sürekli iletişim kurma arzusuna vurgu yapan sahneler bulunmaktadır. Bergen’in bu davranış 
örüntüsünü Halis ile olan ilişkisine taşıdığı, bir süre sonra da (geçmişinde) travmayı yaratan koşullara 
benzer koşulları yeni ilişkisinde de oluşturduğu söylenebilir. Halis ile olan ilişkisinin şiddet sarmalına 
dönüşmesine rağmen Bergen’in onu defalarca affetmesi,  Halis’in yalanlarının ortaya çıkmasına 
rağmen onunla ikinci kez evlenip ilişkisine tekrar şans vermesi,  Halis gibi manipülatif bir adam karşında 
çaresizce geçmişteki rolleri ve duyguları tekrar etmesi bu duruma örnek gösterilebilir. 

4.4. Bergen’in Halis ile Olan İlişkisinin Patolojisi (Gaslighting)

 
Görsel 6. Bergen’in Patolojik Evliliği

Evlendikten kısa bir süre sonra Bergen ile Halis’in ilişkisi sürekli ve düzenli alarak yaşanan bir çatışma-
ya, patolojik doğalı duygusal bir birlikteliğe dönüşür.  Halis sürekli manipülasyon yaparak, Bergen’e kötü 
davranarak ve nihayetinde ona şiddet uygulayarak Bergen’in kendisine itaat etmesini ister. Filmde 
Halis’in Bergen’i kontrol etmek için sergilediği davranışlar ‘gasligting’ kavramı ile açıklanabilir. ‘Gaslight-
ing’in var olduğu bir ilişkide baskın olan partner diğer partneri kontrol ve itaat ettirme odaklı primitif 
davranışlar gösterir ve zamanla mağdur olan partner bu istismarı uygulayan kişiye kuvvetle bağımlı 
hale gelir. Böyle bir ilişkide manipülasyona uğrayan partner kendi iradesinin, bilgisinin ve isteğinin dışın-
da etkilenmeye ve yönlendirilmeye açık hale gelir. Zamanla manipülasyon uygulayan tarafa bağımlı 
hale gelen partner, kendisini çaresiz, değersiz ve suçlu hissetmeye başlar. Bu sürecin ilerleyen aşama-
larında gasligting kurbanı,  tehdite ve yalana maruz kalmaya yatkın hale gelir (Öztürk, 2021, s. 18; Akiş 
ve Öztürk, 2021, s. 13).

Görsel 7. Bergen ve Halis

Halis’in çocukları olan evli bir adam olması ve bunu gizlemek için sahte bir nikâhla Bergen ile evlemesi,  
sürekli Bergen’e pavyonlarda çalışan bir kadın olduğunu ve onu pavyonlardan kurtaranın kendisi 
olduğunu söylemesi, evden çıkarken giydiği takım elbisesinin eve dönerken aynı olmadığını fark eden 
Bergen’in bu duruma itirazını bile manipüle etmesi, Bergen sahnelere dönmek isteyince ona şiddet 
uygulaması ve bunu onun iyiliği için (pavyonlara tekrar düşmemesi için) yaptığını söylemesi vb. 
davranışları Bergen’e uygulanan ‘gasligting’e örnek gösterilebilir. Gaslighting, istismarcı tarafından 

kurbanın kendine olan güveninin zayıflatılma girişimini içerir (Öztürk, 2021, s. 13). Kendisini Bergen’in 
yaşamı hakkında bir yargı odağı olarak gören Halis, Bergen’i sürekli eleştirerek kendi isteklerine onun 
rıza göstermesini sağlamaya çalışır. Bergen’in özgüvenini zedeleyen böyle bir manipülasyon stratejisi 
ile onun kendisine itaat etmesini sağlamaya çalışır. 

4.5. İğdiş Edilmiş Bir Kadın İmgesi Olarak Bergen

 
Görsel 8. Kezzap Saldırısı

Bergen’in Halis’in bir adamı tarafından kezzap saldırısına uğramasıyla bir gözünü kaybetmesi ve bu 
olay sonucunda Bergen’in hayat öyküsüne ve sanatına toplumun yoğun ilgi göstermesi psikanalitik 
olarak okunabilir. Freud’a (2004, s. 337-338) göre ruh çözümsel deneyimde insan gözünün zarar 
görmesi veya onu kaybetme korkusu çocuklardaki en kötü korkulardan biridir. Yetişkinlerin çoğu bu 
konudaki endişelerini sürdürürler ve onlar için hiçbir fiziksel yaralanma gözlerinin yaralanmasından 
daha dehşet verici değildir. Ayrıca insanların bir şeye göz bebeklerine özen gösterdikleri gibi dikkat 
edeceklerine dair bir söylemi kullanma alışkanlıkları vardır. Yine mitolojide suçlu Oidipus’un kendini kör 
etmesi yalnızca iğdiş cezasının -lex talionis’e göre ona uygun olan tek ceza- yumuşatılmış bir biçimiydi. 
Mitlere, düşlere ve rüyalara dair çözümlemelerde insanın gözüne ilişkin kaygısının iğdiş edilme 
korkunun bir yerine geçeni olduğu görülmüştür.

 
Görsel 9. Kezzap Saldırısından Sonra Bergen Hastanede

Trajik kezzap saldırısında Bergen’in bir gözünü kaybetmesi Bergen’i hem fiziksel hem de ruhsal açıdan 
yaralayan ciddi bir travma olmakla birlikte diğer insanlar için de bu menfur saldırının -hiçbir insanın 
yaşamak istemediği çocukluk dönemindeki korkularından biri olan iğdiş edilme kaygısıyla ilişkili olduğu 
için- travmatik bir karşılığı olabilir. Bergen’in yaşadığı mağduriyete karşı toplumun empatik bir tavır 
sergilemesi, ona ve sanatına karşı ilginin artması esasında insanların bilinçaltında var olan önemli bir 
korkusunun bir şekilde bu olayın etkisi altında açığa çıkması ile ilgili olabilir.
Mulvey (1975, s. 6) ünlü bir şekilde klasik Hollywood sinemasının "dünyasına düzen ve anlam vermenin 
iğdiş edilmiş kadın imajına bağlı olduğunu" ileri sürerek, onun imajını "sisteme linç iğnesi" olarak niteler, 
çünkü “sembolik bir mevcudiyet olarak fallusu üreten onun eksikliğidir”. Bu etkili paradigmayla travmatik 

21. yüzyıl kadınlarının sinematik imgelerinin ne anlama geldiği, hangi eril, askeri ve hatta insani acizlik 
kaygılarına aracılık ettikleri ve hangi anlam sistemini bir araya getirdikleri okunabilir. Travma karşısında 
iktidarsızlık (genellikle feminizasyon olarak kodlanır), toplumsal cinsiyet konusunu merkezi hale getirir 
(Narina, 2010). Bergen, kezzap sahnesinde (ve benzer sahnelerde) iğdiş edilmiş bir kadın imgesini 
temsil etsede filmin çeşitli sahnelerinde Bergen’in güçlü yönleri de (mücadelesi, başarısı, insani yönü 
gibi) ön plana çıkar. Filmin sonunda, kadın cinayetleri istatistiklerine referansta bulunarak Bergen’in 
yaşadığı acımasızlığa, haksızlığa (Bergen’in öldürülmesine/kadın cinayetlerine) tepki gösterilir.

Sonuç

Kendilerini travmatik ve sinir bozucu dünyalara daldırmaya yönelen izleyiciler, kendilerini daha iyi tolere 
edebilir ve içgörü kazanabilirler. "Hayal kırıklığını tolere etme kapasitesi, böylece, psişenin, tahammül 
edilen hüsranı daha katlanılabilir kılacak bir araç olarak düşünce geliştirmesini sağlar" (Bion, 2018, s. 
112). O zaman tüm dünya daha katlanılabilir hale gelir ve seyirci travma sinemasıyla işbirliği yapmak ve 
onun aracılığıyla çalışmak için kendi duygusal deneyimleriyle daha fazla temas halinde olur. Filmle 
veya film aracılığıyla empati kurma yeteneği, bir tiyatroda veya bir dizüstü bilgisayarın ekranının 
arkasında, duygusal durumda bir değişikliğe izin veren bir atmosfer yaratır. Duygusal olarak karmaşık 
ve sizi huzursuz eden veya hayal kırıklığına uğratan bir filmi izlemeyi seçmek, başlı başına ahlaki 
mazoşizmdir. Bir film izlerken bu hayal kırıklığının devam etmesine izin vermek, ona tahammül etmek, 
hemen kanalı değiştirmemek veya tiyatrodan çıkmamak, duygusal zekânızı genişletir. Kendinizi veya 
rahatsızlık kapasitenizi denemek ve anlamak için verilen içsel mücadele, rahat bir boşlukta gerçekleşe-
mez, ancak medya nesneleri üzerinde çalışmak veya bunlarla çalışmak suretiyle meydan okunabilir 
(Smith, 2019, s. 23). ‘‘Bergen’’ filmi, 2020 yılının başlarında başlayan ve iki yıl boyunca bütün dünyayı 
ve Türkiye’yi etkileyen Covid-19 pandemisinin olağandışı koşullarının kaldırıldığı bir dönemde sinema-
larda vizyona giren ilk yerli filmdir. Pandemi döneminin kısıtlamalarının sebep olduğu sıkıntıların veya 
toplumda bireyleri etkileyen diğer sorunların sağaltımı bağlamında ‘‘Bergen’’ filminin travma sineması 
ile işbirliği yaptığı ve bu işbirliğinin başarılı olduğu söylenebilir.

Film pratiğine ilham veren travma temasının, filmlerdeki ana karakterlerin psikolojik boyutunun 
oluşturulması açısından kullanışlı bir izlek olduğu söylenebilir. Filmde,  Bergen’in bir yetişkin olarak 
kişiliğindeki patolojiler, küçük bir çocukken anne ve babasının boşanması sonucunda yaşadığı travma-
tik sürece dayandırılmaktadır. Bergen’in arkadaşlık ilişkilerinde ve yaşama dair seçimlerinde verdiği 
yanlış kararların çocukluğunda yaşadığı duygusal eksikliklerden (özellikle baba yoksunluğundan) 
kaynaklandığına dair bir ana fikrin,  filmin genel öyküsüne hâkim olduğu söylenebilir.

Bergen’in hayat öyküsünde, geçmişin günümüze müdahalesi bağlamında geçmişte yaşadığı travma-
ların onun bir yetişkin olarak yaşamını etkilediği söylenebilir. Genellikle geçmişteki travmaları bir 
yetişkin olarak yeniden deneyimlemektedir. Travmatik deneyimlerden kaynaklanan birçok psikolojik 
semptomun ve psikiyatrik bozukluğun Bergen ana karakterinde olduğu görülebilir. 

Filmde Bergen ile Halis’in ilişkisi, sürekli ve düzenli alarak yaşanan bir çatışma, patolojik doğalı 
duygusal bir birliktelik şeklinde sunulmaktadır. Halis sürekli manipülasyon yaparak, Bergen’e kötü 
davranarak ve nihayetinde ona şiddet uygulayarak Bergen’in kendisine itaat etmesini sağlamaktadır. 
Filmde Halis’in Bergen’i kontrol etmek için sergilediği davranışlar ‘gasligting’ kavramı ile açıklanabilir. 
‘Gasligting’e ilişkin sahneler,  psikolojik olarak okunmaya müsaittir. 

Yine ‘‘Bergen’’ filmi, elektra kompleksi, iğdiş edilme ve bastırılmış travmanın tekrarı gibi psikanalitik 
kavramlarla çözümlenmeye müsaittir. Bu çözümlemeler izleyiciye farklı perspektifler sunabilir. Psikanal-
itik film çözümlemesi açısından ana metnin zengin bir içeriğe sahip olduğu söylenebilir. Bergen’in eşi 
tarafından psikolojik ve fiziksel şiddet görmesi, en nihayetinde kezzap saldırına uğraması; popüler 
kültür açısından Bergen’in yaşamına ilgiyi arttırmıştır. Filmde, kadın cinayetleri istatistiklerine referansta 
bulunarak Bergen’in yaşadığı acımasızlığa, haksızlığa (Bergen’in öldürülmesine/kadın cinayetlerine) 
tepki gösterilir.  Bu yönüyle filmin, kadınlara uygulanan şiddete karşı farkındalık oluşturmada olumlu bir 
etkisi olduğu söylenebilir. Ayrıca araştırmada kahramanın travması çerçevesinde yapılan çözümlemel-
er, psikanalitik film eleştirisi bağlamında okuyucuya zengin bir bakış açısı sunmaktadır. 

Kahramanın travması konusu,  filmlerin psikolojik boyutunun analizinde kullanışlı bir temadır. Özellikle 
psikolojik dram türündeki filmlerde bu tema üzerinden analizler yapılabilir. Günümüzde hem sinema 
filmlerinde hem de televizyon dizilerinde psikolojik dram popüler hale gelmiştir. Bu konunun, başka film 
çalışmalarında da kullanılması önerilebilir.

1980’lı yıllarda arabesk müzik, ‘‘iç dökmenin, anlatma istencinin, ifşa etme arzusunun’’ öne çıktığı bir 
misyonu yerine getirir (Gürbilek, 2001). Küpçük (2022), bu durumu tam bir özgüven patlaması olarak 
tanımlar. 1980 darbesinden sonra toplumda böyle bir ruh halinin oluştuğu söylenebilir. Toplumsal 
hafızada 1980 darbesi ve sonrası sokağa çıkma yasaklarının, kısıtlamaların olduğu ve bu tedbirlerin 

zaman içinde yumuşatıldığı bir dönemdir. Bergen’in popülerlik kazandığı 1980’lı yıllar ile ‘‘Bergen’’ filmi-
nin vizyona girip yoğun ilgi gördüğü dönem arasında uzun yıllar olsa da ilgi çekici benzerlikler de bulun-
maktadır. Bergen’in Covid-19 pandemisinden kaynaklanan sokağa çıkma yasaklarının ve kısıtlamaların 
kaldırıldığı bir dönemde tekrar popüler olması ilgi çekidir. Bu durumun sosyal psikoloji bağlamında 
çalışılması önerilmektedir.  
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kapsayacak hale gelir. The Idiots (1998), Dogville (2003), Taxidermia (2006), İmport/Export (2007), 
Dogtooth (2009)  filmleri yeni aşırılık eğilimini temsil eder (Birks, 2013). Tüm bu filmler için ortak fayda 
izlenemez olmalarıdır. Filmlerin izlenemezliği, görsel hoşnutsuzluğu, memnuniyetle karşılanamazlığı, 
rahatsız edici tavrı, insan düşmanı gibi görünmeleri yeni aşırılık sinemasının ortak özellikleri arasında 
yer almaktadır (Grønstad, 2007). 

20. yüzyılın sonunda bu eğilim, Fransız film yapımcılığını tartışmasız bir biçimde karakterize eder (Beu-
gnet, 2011, s. 29). Yeni aşırıcılık eğilimiyle ilişkilendirilen filmlerin yalnızca Fransız sineması üzerine 
değil aynı zamanda Fransız sinemasının dış pazarlarda ihraç edilebilirliği ve pazarlanabilirliği üzerinde 
yadsınamaz bir etkisi olur. Yeni Fransız Aşırıcılığı etiketi, Fransız sinemasının ihracatına yardımcı olur. 
Kültürel Fransızlık stereotiplerini güçlendirirken küresel yükselen seks ve şiddet dalgasına uyum sağlar 
ve daha genç izleyicilere hitap eder. (Kendall T. , 2013, s. 4). Yeni Fransız Aşırıcılığı, tabuların, tecavüz, 
yamyamlık, şekil bozukluğu ensest gibi kavramların sınırlarını sahnelemenin aşırı uç noktalarını emsal-
siz seviyelere iterek kendisini uluslararası sinematofarik manzaraya empoze eder 21. yüzyılın başından 
beri filmlerini aşırı şiddet şeklinde yönetmeyi seçen belli sayıda Fransız yönetmen (Catherine Breillat, 
Claire Denis, Gaspar Noé, Bruno Dumont ve diğerleri) de Yeni Aşırıcılık terimi altında gruplandırılır. 
Fransız sinemasındaki bu aşırı şiddet eğilimi, temalarını toplumsal bir gerçekliğe gönderme yapacak 
biçimde şekillendirmektedir. Fiziksel, piskolojik, ahlaki, bireysel ve kollektif biçimde şiddetin tüm yönleri 
filmlerinde sahnelenmektedir. Bilinçli olarak tercih edilen şiddet altında yatan duygular itici güç olarak 
ortaya çıkmaktadır (Chevalier, 2016). Sinematik aşırılık harketlerine bakıldığında özellikle Micheal 
Haneke, Gaspar Noé ve Lars Von Trier’in filmlerinde ortaya çıkan aşırı şiddetli temsiller şok edici biçim-
de seyircide etki bırakır. Hobbs (2015), bu akıma örnek olarak Komik Oyunlar (Haneke, 1997), Roman-
tik (Breillat, 1999) Irreversible (Noé, 2002) A Hole in My Heart (Moodysson, 2004) ve Deccal (Von Trier 
2009) gibi ekstrem sanat filmlerini verir. Aşırı sanat sinemasını tanımlayan bazı filmlerin Asya ve ABD 
yapımlarını karakterize eden benzer eğilimlerle Avrupa sınırlarının öetesine yayıldığı açıktır. Audition 
(Miike, 1999) ve The Isle/Seom (Ki-Duk, 2000) gibi Asya filmleri şiddete benzer yaklaşımlar sergilemek-
tedir. Bununla birlikte İspanyol yönetmen Luis Bunuel’in Un Chien Andalou (1929) ve Belle de Jour 
(1967) gibi filmleri sinematik aşırılık hareketinin merkezinde yer almaktadır.

Aşırılık yoluyla sinema, estetik dolaysızlığı içinde daha otantik bir gerçekliğe erişim noktası sağlayan 
duyumu ön plana çıkartır. Aşırılık tarafından yönetilen özgünlük, duyum ve dolaysızlık arasındaki bu 
ideolojik bocalama şiddetin duygusunun cisimleşmesine neden olur. Bedenin ve şiddetin merkeziliği, 
sosyopolitik geleneklere meydan okuma hırsının yansımasıdır (Resmini, 2015). Yeni Fransız 
Aşırıcılığı’nı takip eden yönetmenler bastırılmamış veya sarsıcı bir şiddeti sahneye koymaya çalışırlar. 
Brown’un (Brown, 2012) ifadesiyle, bu gaddarlık sineması insanın gömmeyi ya da görünmez kılmayı 
tercih ettiği yönlerden kaçmaz; insanı iyiliğe muktedir olduğu kadar kötülüğe de muktedir gösterir. İnsan 
yaratma kadar yok etme potansiyeli bakımından da karmaşıktır. Bu filmler insanın gücünü göstermekte-
dir. Aşırı şiddetse bunun bilincine varılmasını sağlamaktadır. O zaman aşırılık, Bainbridge’nin (2014) 
belirttiği gibi ekranda gördüklerimizin gerçekliğe değil, sinemanın oynama ve deney için açtığı potansi-
yel alanlara dayandığını bize haykıran bir tür maske haline gelir.

Tartışmalı konu ve şok etkileri göz önüne alındığında bu filmler ile igili yönetmenlerin verdiği açıklamalar 
akımla ilgili tartışmaları alevlendirmektedir. Bruno Domont’un seyircilere karşı bir terörist saldırı düzen-
leme hedefi, Michael Haneke’nin izleyiciye tecavüz ederek bağımsızlık kazanma niyeti ve Gaspar 
Néo’nun filminin gösterimi esnasında izleyicilerin bir kısmının sinema salonunu terk etmesiyle sevindiği-
ni belirtmesi gibi düşünceleri bu zorlu filmlerin eleştirilmelerine sebep olmaktadır  (Kendall T. , 2013). 
Grønstad ve Gustafsson’a göre, Haneke’nin ve Néo’nun müdahaleleri ve medya gösterileri, Freudyen 
tiksinti ile ilgili deneylerdir. Sinemanın alternatif veya en azından yeniden yönlendirilmiş amaçlarına ve 
çalışmalarının tamamının “bütün” olarak alınmasını beklemeyen, hatta istemeyen sanatçılara hitap 
eder; tüketimi tamamlamayı gereksiz bulan ya da tamamen isteksiz gören izleyiciyle farklı bir ilişki 
kurmayı teşvik eder (Grønstad & Grønstad, 2012, s. 104). Bu açıdan değerlendirldiğinde temas 
noktasını kaybetmeden kurulan bu ilişki çok yönlü bir perspektifi gerekli kılmaktadır.    

2.  Şiddete Yan Bakiş: New Extermism Motifleri

İnsan şiddetinin yoğunluğuna zemin hazır filmlerin rahatsız edici etkisi çağdaş korku sinemasında 
dikkat çekici bir etki yaratmaktadır. Gösterişli vahşet ve biçimsel deneylerle tanınan Avrupa’nın yeni 
aşırıcılık filmleri cinselliği şiddetle birleştirme biçimleriyle öne çıkar. Bedeni tekinsiz ve son derece 
rahatsız edici hale getirir. Bu bağlamda şiddet ve suçun sinemada temsil edilmesi sinemaya yenilikçi bir 
bakış açısı sunar.

Aşırı sinemanın tanımlayıcı motiflerinden biri, onun duygusal yüküdür. Birçok durumda aşırı sinema, 
anlatı geleneklerine (karakter motivasyonu tarafından yönlendirilen anlatı yayları) göre yönetilmez. 
Bunun yerine gösterileri vurgular. Bu kesinlikle her durumda doğru olmasa da aşırı filmlerin, bir dizi 
süslenmiş sekansları bir araya getirme eğilimi bulunmaktadır. Aşırı sinema bu anlamda biçim veya kom-
pozisyon (kurgu, aşırı yakın çekimler, görsel yönelim bozukluğu, disgetik olmayan ve diegetik kayıtlar 
arasındaki sınırları aşan sesler) açısından öyküsel anlatı deneylerinde ani kırılmalara ev sahipliği yapa-
bilir. Müzikal ve pornografi gibi biçimler aşırı sinemada sıklıkla duyusal kanalları işitsel veya görsel 
uyaranlarla dolduran belirli sinematik sayıları sergiler. İşkence sayıları genellikle alay etme, ağır beden-
sel yaralanma ile başlar ve genellikle kan olmak üzere vücut sıvılarının dışarı atılmasıyla sonuçlanır. 
İşkenceye maruz kalan vücudun kontrolden çıktığı görülür. Kurban çığlıkları, yalvarmaları aşırı sinema-
da sadece içeriğin ürünü değil sinemasal sözdizimi biçimidir (Kerner, 2016, s. 5-7). Kaybolmuş karak-
terler, seslerin ve kompozisyonların yarattığı gerçekçi sahnelerle aşırı sinema kendine has bir stile 
sahiptir. 

 Sahnelenen sinemasal şiddet izleyici üzerinde şok edici bir etki ya da ihlal edilen bir ayrım olarak yer 
alır. Filmlerin aşırı şiddet içeren temsili içeriği film ve izleyici arasındaki bağlantıyı güçlendirir (Kendall 
T. , 2013, s. 4). Aşırı sinema izleyici için pornogrofi, sömürü ve korku yaratır. Sosyal düzenleri sınırlayan 
psikoseksüel fanteziler, sürekliliği sağlayan rasyonalite kipleri, kapitalist sömürü ve şiddeti doğuran 
bireyciliğin aşırılıkları izlyeciye yansımaktadır. Filmlerde, değersizleştirilmiş nesneler, cinsiyetlendirilmiş 
ve cinselleştirilmiş başkalıklar belirli bireyleri doğası gereği sapkın veya ihlalci olarak gösterir (Clark, 
2017, s. 5). Şiddet anları bu tür filmlerin temelini oluşturur. Bu filmlerin her birinde gündelik gerçekliğin 
sıradanlığı ile onun şiddetli bir şekilde parçalanması arasında kurulan karşıtlığın ötesinde aşırı gaddar-
ca çekilen sahnelerin çerçeveyi oluşturması ön plana çıkmaktadır. Bu bağlamda kendini kötü hissettiren 
film, izlenemez film, rahatsız edici film olarak da tanımlanan aşırı sinema kavramı seyirci için yarattığı 
zorluklar nedeniyle farklı bir izleyicilik biçimi yaratır. Bir sanat pratiği olarak aşırılık, bazı eklemlenmeler 
ile hem çekici hem de itici bir tehdittir.  Istırap ve iğrenme, sosyal ihlal, ahlak ve edep varsayımları gibi 
küresel bir mercek kullanır. Değersizleştirilmiş özneler, ırksal ve cinsel sapkınlıklar gibi şiddeti besleyen 
ve insanı teşhir eden aşırılıklar New Extremism’e dahil edilmiştir. 

Özellikle Fransız yeni aşırılıkçı filmlerde kadınlara yönelik şiddet söz konusu filmlerin üslup ve anlatı 
özelliklerine odaklanılmasını zorunlu kılar. Kathleen Scott, kadınlara yönelik şiddet içeren saldırıların bu 
filmlerde tasavvur edilen biyo-politik manzaralarla ve bunların üretim ve tüketim koşullarıyla ilişkili 
olduğunu belirtir. Bununla beraber kadın bedenlerinin arzu nesnesi ve genellikle ahlaki açıdan şüpheli 
bir karakter olarak sunulması yeni aşırıcılıkta kadını hasarlı bir nesne haline getirir (2014, s. 214). 
Cinselleştirilmiş şiddet teşhir edilirken kadının maruz kaldığı bedensel acıya da izleyici maruz bırakılır. 
Erkek şiddeti ise aşırı meşrulaştırılır. Karakterler ve izleyici arasındaki etkileşim travmatik hale gelir. 

Çağdaş Fransız film yapımcıları açıkca bedensellik, iğrenme ve korkuya odaklanmayı yoğun biçimde 
ele almaktadırlar. Duyum sinemasında amaç, özellikle ahlak dışı, gaddar eylemlerde bulunan kahra-
manların kullanımı yoluyla ahlaki kesinlikler ve yerleşik değer sistemleri üzerinde hasara yol açmaktır. 
Filmlerdeki bu tür temsiller rahatsız edici derecede etik olmayan davranışlar sergileyerek, insan dışı 
davranışların derinliklerini araştırarak, mazoşizm ve aşırı şiddet mekanizmalarına başvurarak izleyiciyi 
içgüdüsel olarak bağlar (Watkins, 2016). Bu eğilimde biyolojik olarak gerçekçi şiddet, uzun süreli 
tecavüz sahneleri, sert ve erotik olmayan cinsel ilişki görüntü dizileri doğrusal olmayan anlatı yapıları ile 
birleştirilir. Aşırı sinema filmsel aygıtlara bağlı türsel zevkleri etkin bir şekilde tersine çevirerek, engelley-
erek ve karmaşıklaştırarak izleyiciyi görüntü tüketimine zorlar. Bu nedenle film hoşnutsuzluk üzerine 
kurulu bir sinema deneyimi sağlar (Hobbs, 2015). 

Yeni aşırıcılık karakterleri toplumsal olarak dışlanmış, kişisel olarak travmatize edilmiş ve tehlikeli biçim-
de yalnız bırakılmış artık üretken, verimli, normalleştirilmiş bir şekilde işlev göremez biçimdedir (Palmer, 
2011, s. 178). Orantısız davranışlar sergileyen karakterlerler aşırı sinemanın verdiği rahatsızlığı somut 
olarak yansıtırlar. Arzu ve şiddetin bulanıklığında bir kopuş yaşayan bu figürler paronayak duygulara 
sahiptirler. İzleyiciye yansıtılan travmatik duygular bedensiz bir biçimde sunulur. Kusurlu, kirli bedenler 
de yeni aşırıcılıktan etkilenen bedenlerin yansımasıdır. Bu bakımdan değerlendirildiğinde yeni 
aşırıcılığın öznellikleri, karakterleri çerçeveleyecek biçimde ayırt edilebilir.

3. Amaç Ve Yöntem

Bu çalışma, New Extermism eğilimi çerçevesinde Serdar Akar filmlerinden Gemide ve Barda filmlerini 
analiz etmeyi amaçlamaktadır. Bu yönüyle araştırmanın Türk sinemasında New Extermism eğilimiyle 
ilgili yapılacak araştırmalara katkı sunacağı düşünülmektedir. Filmler incelenirken, asıl odak, New 
Extermism’i Akar’ın filmlerinde tespit etmek ve nasıl konumlandırıldığını ortaya koyabilmektir. Bu 
amaçla yeni aşırıcılık kategorisini oluşturan özellikler Serdar Akar’ın filmlerinde aranmaktadır. Yine bu 
çalışma Serdar Akar’ın örneklem kapsamında seçilen filmlerinin New Extermism eğilimi taşıdığı 
varsayımından hareket ederek betimsel analize tabi tutulmuş ve yeni aşırıcılığın izleri aranmıştır. Çalış-
ma kapsamında Wolff’un, şiddetin gerçekleşebilmesi için bazı ahlaki kuralların ihlal edilmesi gerektiğini 
belirttiği kurallar parametre olarak kullanılmaktadır. Bunlar, “öldürme, ağrıya neden olma, devre dışı 
bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme, zevkten mahrum etme, aldatma, sözünde dur, hile 
yapma, yasalara uy ve görevini yap” tır. Bu parametreler doğrultusunda filmler analiz edilerek elde elde 
edilen veriler düzenlenmiştir.

4. Bulgular Ve Yorumlar

New Extremism’in son dönem filmlerde sıklıkla göze çarpan bir eğilim olması bu çalışmayı gerekli 
kılmıştır. Bu doğrultuda bu eğilime Serdar Akar filmlerinde de atıfta bulunulduğu düşünülmektedir. Akar, 
yeni aşırıcılık eğilimini sinemasal bir anlatı ile bütünleşik halde sunar. Böylece izleyiciyi yakalar ve 
sarsar; çünkü Serdar Akar’ın film pratiği izleyiciyi uyandırma gücüne sahiptir. New Extermism’in özelliği 
izleyiciyi rahatsız etmektir. Akar’da, izleyiciye verdiği aşırıya kaçan sınır tanımaz rahatsızlıkla sine-
masını ayrıcalıklı kılar. 

Aşırılığın Kontrolü: Gemide 

Film, kaçırdıkları bir kadını gemide tutsak eden denizcilerin hem onunla hem kendileri ile ilişkileri üzer-
ine kurulmuştur. Filmin genelinde kullanılan diyaloglar genel olarak cinsellik ve fantaziler ile ilgilidir. 
Filmde karakterlerin özellikle kaptanın düşleri, çıplak ve ihlal edilmiş kadının bedeni üzerinde somut-
laştırılır. Karakterlerin bastırılmış duygularını Akar, aynı zamanda filme inşa ettiği fantazilerle 
görselleştirir. Filmde karakterlerin bir kaç kez girdikleri mekanlarda toplu olarak seyredilen pornografi 
içeren film görüntüleri gerçek ve hayali olan şiddet anlayışını bulanıklaştırır. Bu görüntüleri izleyen kala-
balık da, gemide kadın tecavüze uğrarken izleyen Kamil’de suça pasif olarak tanıklık etmektedir. Laure 
Mulvey (1989) bunu, “erkek bakma fantazisini kontrol eder, ancak olayları gerçekleştirmede aktif rolü 
destekler” biçiminde değerlendirir. Akar, bu bakımdan izleyiciyi de suça ortak eder. Aslında izleyenler 
aktif olarak suça ortak olmasalar da görünürlükten yararlanmaktadırlar. Tom Gunning (1986), bunu 
‘cazibe sineması’ olarak tanımlar. Cazibe sineması, izleyicinin dikkatini çeken, heyecan verici, şok edici 
bir gösteri ya da olayların yeniden canlandırmaları yoluyla zevk sağlamasıdır. Bu, bir sinemacı tarafın-
dan izleyiciye bir çekimin sunulması ve izleyicide şehvetli ve psikolojik etki yaratması olarak da tanımla-
nabilir. 

Filmin merkezinde aşırılığın tematik unsurlarından olan tecavüz sürekli biçimde tekrar edilir. Cinsel 
şiddetin tekrarı film içinde sepiştirilmiş sahneler olarak sürekli verilerek filmin durağanlığını bozar. İzleyi-
ci hem gerçekliğe hem fantaziye şahit olur. Anlatı ilerledikçe izleyici tecavüz sahnelerinin boş bir anlatı 
olabileceği fikrine kapılabilir. Ancak izleyici yaşadığı duyu deneyimi nedeniyle bu aşırılığı yeniden 
nitelendirebilir. 

Filmde kullanılan diyaloglarda cinsel aşırılığın gösterenlerindendir. Yemek yerken kaptanın “kıtlıktan mı 
çıktınız hepsini bitirmeyin biraz sonra yine acıkacağız” ya da Laleli’de bir pavyonun önünden geçerken 
içeriye göz atan kaptanın kadınları görmesi üzeine “Önlerinde duruyorlar, yemiyorlar” ifadeleri karakter-
lerin içinde bulundukları durumun özdeşenlerindendir. 

Filmdeki figürler birbirlerine karşı acımsız hitaplar kullanırken, içgüdüsel tepkiler kontrollü bir biçimde 
yansıtılır. Karakterlerin birbirlerine bedensel ve ruhsal biçimde dokunma biçimleri üstesinden gelin-
memiş duyguların, travmaların yansıması olarak ortaya çıkmaktadır. Akar’ın, bu anlamda da aşırılığı 
sadece cinsel şiddet ile değil duygusal şiddet üzerinden de verdiği ifade edilebilir.

Gemide filminde Wolff, (1969)’un  şiddetin gerçekleşebilmesi için belirlediği öldürme, ağrıya neden 
olma, devre dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme gibi kurallarının ihlal edildiği görülmek-
tedir. Bu bakımdan değerlendirildiğinde de Akar’ın, filmde aşırılığa mesafeli bir yaklaşımda bulunduğu 
söylenebilir.

 Film üzerinde söylemsel olarak sergilenen ifadeler rahatsızlık uyandırırken yeni aşırıcılık eğilimi ile 
ilişkisi Wolff’un öldürme, devren dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme, zevkten mahrum 
etme, aldatma, sözünde dur, hile yapma, yasalara uy gibi kuralları ile ilişkilendirilebilir. 

Sınırı Aşmak: Barda

Serdar Akar’ın Barda filmi New Extremism eğilimi çerçevesinde değerlendirildiğinde eğilime tam olarak 
karşılık veren bir film olarak düşünülebilir. Gerçek bir hikaye üzerine kurulu film Ankara’da bir barda 
yaşanan olayları anlatmaktadır. 

Akar, filmde yeni aşırıcılığın anlatı biçimlerinin bütün özelliklerini yansıtmaktadır. Normal bir anlatı 
biçiminde başlayan filmin sakinliği suçlu grubunun (Selim, Patlak, Çırak, 45, Nasır) bara gelmesiyle 
birlikte değişir. Akar, grup üyelerinin hepsini aynı anda göstermez. Kadraja önce birisi girer ve çıkar. 
Sonra iki kişi girer ve çıkar ve ardından tüm grup üyeleri birlikte gelir. Serdar Akar bütünü görme süre-
cinde izleyiciyi kötü olanın gelmekte olduğuna alıştırmaktadır. Grup üyelerinin toplu olarak gelişlerinin 
gösterilmesiyle hem masum grubu temsil eden oyuncuların hem de izleyicilerin kaygı düzeyinin arttırıl-
ması ve bir gerilim yaratması amaçlanmıştır. Akar’ın burda kullandığı uzun çekimde bu algıyı 
güçlendirmektedir. 

Barda filmi, aşırılık şiddetinin sınırını aşmıştır. Şiddet önce dayakla başlar. Bayılana kadar dövüp, ayıltıp 
tekrar döverler. Sürekli bir taciz, tecavüz ve aşağılanma mevcuttur. Uyuşturucu kullanımı ve aldıkları 
alkolle birlikte kontrolsüz hale gelen karakterler kendi aralarında tartıştıklarında dahi masum grup 
üzerindeki şiddeti arttırmaktadırlar. Film boyunca vahşice dövmek, kadınları soymaya çalışmak, taciz 
ve tecavüz sürekli tekrar edilir. Yemek yiyip, dinlenip tekrar işkencelerine devam ederler. Sapkınlık dere-
cesine varan davranışlar sergilemekten çekinmezler. Şiddeti mümkün kılan bedensel ve ruhsal yıkımlar 
aşağılanmalarla yoğunlaşır. Filmde fizksel şiddet, tepkisel olarak ortaya çıkmakta ve duygular söyleme 
de yansımaktadır. 

Zamansal ve mekansal olarak değerlendirildiğinde film izleyiciyi askıya alır ve negatif etki yaratır. Tüm 
film formu boyunca izleyici mekan ve zamana hapsedilir. Akar, izleyicinin soluklanmasına müsade 
etmez. Gerilim, endişe, kaygı, dehşet tüm filmi boğar. Film boyunca ritmik olarak sürekli saldırmak ve 
eş zamanlı biçimde diyaloglarda da yer verilen aşırılık  kaygıyı yükseltir. “Yavru geliyor yavru”, “çıtır 
çerez var işte” gibi ifadeler sahip olunan sapkınlığın bir göstergesidir, kaçınılmaz parçası ve şiddetin 
ortaya çıkmasında yardımcıdır. 

Filmin her sahnesi aşırılığın tiksindirici gücünü temsil etmektedir. Selim’in konuşmaları dünyaya ve 
ondan farklı yaşayan herkese karşı nefret doludur. Tüm farklılıklara karşı saldırgan tavrı film boyunca 
hiç değişmez. Her söz her hareket şiddetle karşılık bulur. “Siz zaten bedavasınız. Yaşadığınız hayat 
bedava. Her gece siz eğleniyordunuz. Ama bu gece bizim. Siz bana aitsiniz. Kadınlarınız da benim” der. 
Ve tekrar tecavüz eder. Tecavüz, dayak, taciz ve hatta ölen adama bile tekme atması içinde bulunduğu, 

hissettiği ve uyguladığı şiddetin ölçüsüzlüğünü göstermektedir.
 
Şiddet eylemlerinin aşırı güçlü dehşeti ve kurbanlarla empati amansız bir biçimde insanı düşünmekten 
alıkoyar (Zizek, 2008, s. 4). Sürekli depresif bir konum çizen antisosyal karakter davranışları, karak-
ter-izleyici beklentilerini alt üst eder. Sergilenen acımasız davranışlar içselleştrilimiş şiddetin temsilidir. 
Akar’ın sahneleri eşzamanlı olarak filmin özneleri ve izleyici için travmatik bir süreçte ilerler. Şiddetin 
sınırı yoktur. Patlak, kadına tecavüz etmeden önce cebinden çıkarttığı jilet ile önce kadının saçını keser. 
Sonra kendi dilini keser, dilinin derisine dokunur ve kanının tadına bakar. Arkasından kadının tüm vücu-
dunu jiletler. Hamile kadına tecavüz ederler. Selim, halı sahada yaptıkları maçta gol yiyince Nail’i 
ayağından vurmakta tereddüt etmez ve kız arkadaşına tecavüz eder. Onlara direnen barmeni öldürme-
kle kalmaz, cesedine de tekmeler atarlar. Filmin tümüne hükmedecek şiddet tekliğe indirilmeden devam 
eder. Eylemler şok edici ve neredeyse biyolojik olarak gerçekçi bir etki yaratmaktadır.

Serdar Akar filmde kullandığı diegetik seslerle beraber şiddeti pekiştirir. Eylemlerin ritmine göre 
kullanılan sesler izleyiciyi gerçekleşecek şiddete karşı hazırlamaktadır. Bu anlamda filmde hem görsel 
hem de işitsel aşırılık söz konusudur. Ayrıca Akar, filmde şiddete uğramış bedenleri gösterdiği yakın 
planlarla planlı bir aşırılık sağlamaktadır. Öznel kamera kullanmıyla da izleyici şiddete eşlik etmektedir. 
Tecavüz sahnelerinde kesme kullanmaz. Şiddeti sürekli kılar. Şiddetin sürekliliği kamera hareketleriyle 
de beslenir. Kamera yoluyla izleyici pasif hale getirilir. Serdar Akar filmleri izleyiciye şiddeti göstermek-
ten ziyade yönetmenin suç ortağı yapar. Oysa Zizek, “geri adım atmayı, kendimizi bu doğrudan görünür 
öznel şiddetin açıkça tanımlanabilir bir fail tarafından gerçekleştirlen şiddetin büyüleyici cazibesinden 
kurtarmayı öğrenmeliyiz” (Zizek, 2008, s. 1) derken bu noktaya dikkat çekmektedir. 

Şiddete maruz kalan karakterler şiddetten ziyade içsel direniş başlatsalar da saldırganlar kendilerine 
karşı çıkan herkesi öldürürler. Öldüreceği kişiyi gayri ahlaki biçimde bir tekerleme söyleyerek seçen 
Selim, tıpkı mahkeme kararında ifade edildiği gibi “canavarca hisle ve eziyet çektirerek” davranmak-
tadır. Şiddet idealize edilmektedir.

Yakalanan saldırganlar için savcının ifadesi yeni aşırılığa uyan bir tanımlama olur. Savcı “bu adamlar 
canavar, bu adamlar hayvan” derken şiddetin imajını çizmeye çalışır. Bu gruptan sadece Çırak şiddet 
olaylarına karışmaz. Ancak pasif izleyici olması suça ortaklık etmesi adına yeterlidir. Bu nedenle Çırak, 
suçluluğunu onarmak adına kadınlardan birinin oradan kaçmasına göz yumar. Film içinde izleyicinin 
soluklandığı tek an burasıdır. Akar, izleyiciye dayanamayacakları görüntüleri sunarken, kadının bardan 
kaçış sahnesi ve hapishaneye düşen suçluların teker teker öldürülmesiyle izleyiciye nefes aldırır.  

Genel olarak değerlendirildiğinde Serdar Akar neredeyse tüm film boyunca izleyiciyi rahatsız edici 
görüntülerle baş başa bırakır. Bu anlamda filmde hem şiddet gören kurbanlar hem de izleyici bir 
mağduriyet yaşamaktadır.

Sonuç

21. yüzyılın sineması üzerinde bir eğilime sahip olan Yeni Aşırıcılık, ürettiği açık temsillerle sınırlarını 
genişletmiştir. Ortaya çıkan bu eğilim özellikle seks ve şiddet temsilleriyle izleyicinin karşısına çıkmak-
tadır. Karakterlerin şok edici bayağ sahnelerle sunulduğu filmler rahatsızlık yaratırken, bedensel 
işkence ve vahşi cinselliği vurgulayan sahneler New Extermism’in özel ifadeleri olarak yer alır. 

Bu çalışmada Serdar Akar’ın örneklem kapsamında seçilen filmleri New Extremism eğilimi açısından 
analiz edilmiştir. Wollf’un şiddetin ortaya çıkabilmesi için ihlal edilmesi gereken kavramları parametre 
olarak kullanılmıştır. Bu çerçevede elde edilen bulgular Yeni Aşırıcılığın şiddet öğeleri ile ilişkilendirilm-
iştir. Her iki filmde öldürme, devre dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme, zevkten 
mahrum etme, aldatma, sözünde dur, hile yapma, yasalara uy parametreleriyle ortak temsiller göster-
mesi ve kavramla ilişkilendirilebilmesi açısından önemlidir.   

Elde edilen bulgular bize Akar’ın, filmlerinde şiddet içeren aşırılığı ve yoğunluğu daha incelikli sunduğu 
göstermektedir. Bu bakımdan Gemide ve Barda filmleri Türk sinemasında rahatsız edici bir kategoride 
yer alır ve aşırı olarak kabul edilebilir. 

Şiddetle şekillendirilmiş filmlerin ortak paydası yine şiddettir. Şiddet anlatının bir parçasıdır. Serdar 
Akar’ın örneklem olarak seçilen filmlerinde şiddetin belirgin bir biçiminin olmadığı görülmektedir. Şidde-
tin her türlüsünün kurbanlar üzerinden teşhir edildiği söylenebilir. 

Akar, filmlerinde anlam oluşturmak için görüntülerin gerçekliğini kullanmaktadır. Gemide ve Barda 
filminde şiddet görüntülerini ısrarlı kullanması düşündürücüdür. Bununla birlikte Akar’ın filmlerinde 
yarattığı bu sinemasal gösteri şiddetin gerçekliğini ortaya koyar. Akar’ın filmlerinde tipik olarak görülen 
aşırılık, rahatsız edici bir amaca hizmet eder. Görüntüler şiddetin mevcudiyetini göstermek için insan 
eylemlerinin ön plana çıkması üzerine kurgulanır. Gemide ve Barda filmleri New Extermism eğiliminin 
bütün özelliklerini taşıması nedeniyle aşırı şiddetli olarak tanımlanabilir. Şiddetin mevcudiyetini 
öngörülemez kılan Akar’ın, bu yönüyle örneklem olarak seçilen filmlerinde New Extermisim ya da Yeni 
Fransız Aşırıcılığı üslubunu taşıdığı ifade edilebilir. 
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Görsel 3: Hayat Güzeldir filminde Giosuè ve babası.
Kaynak: https://www.recursosdeautoayuda.com/en/life-is-Beautiful/ adresinden edinilmiştir.

Çocuğun ve çocukluğun çarpıcı şekilde ele alındığı yerli filmlerden bir diğeri ise araştırmanın konusunu oluşturan, 
1940’lı yıllarda Adana’da yaşanan bir hikâyenin anlatıldığı Zıkkımın Kökü’dür. Zıkkımın Kökü, Muzaffer İzgü'nün 
kendi hayatını anlattığı, 1992 yapımı biyografik bir filmdir. Edebiyatın sinemayı beslemesi, hikâye yönünden film 
senaryolarına kaynaklık etmesi uzun yıllar devam etmiş ve yönetmenler kitaplardan uyarlanan senaryoları beyaz 
perdeye aktarmıştır (Alaca, 2022, s.83). Tıpkı Uçurtmayı Vurmasınlar filminde olduğu gibi kitaptan beyaz perdeye 
uyarlanan bu filmde de filmi sırtlayan ve izleyenlerin kulak vermesi gereken karakter Muzo’dur. Bekçi babası ve ara 
sıra evlere çamaşır yıkamaya giden annesi ve kendisine benzer idealleri olmayan abisi ile bir gecekondu 
mahallesinde, tek göz odada yaşayan Muzo, erken yaşta hayatın acımasızlıklarıyla yüzleşmektedir. Özellikle 
yaşadıkları yoksul hayat filmde çarpıcı bir biçimde işlenmektedir. Bunlara rağmen Muzo, geleceğe dair umudunu 
yitirmeyen ve hayallerinin peşinde koşan bir çocuktur. 

3. Yöntem

Araştırmada nitel araştırma yöntemlerine dahil olan doküman analizi yöntemi kullanılmıştır. Doküman analizi, basılı 
ve elektronik materyaller olmak üzere tüm belgeleri incelemek ve değerlendirmek için kullanılan sistemli bir 
yöntemdir (Kıral, 2020, s.2). Doküman analizi sadece yazılı olarak yayımlanan kitap, makale, tez gibi belgeleri 
değil aynı zamanda ses-görüntü temelli olan TV programları, radyo yayınları, belgeseller, sinema filmleri vb. 
dokümanları incelemeye ve detaylı yorumlamalara ulaşmayı sağlamaktadır. Nitel araştırmalarda kullanılan video 
ya da film analizi gibi yöntemlerin çalışmaya konu olan problemlere ilişkin daha detaylı veri toplanmasına yarayan 
bir teknik olduğu bilinmektedir (Goodson ve Walker, 1988; Boyacı ve İlhan, 2016). Filmde yer alan çocuklarla ilgili 
temel sorunlar yoksulluk ışığında ele alınarak; çocuk yoksulluğu, çocuk işçiliği, çocuk gelin gibi önemli konulara 
ayrılmış ve incelemeler yapılmıştır. İncelemeler sonucunda ise çeşitli yorumlamalara ulaşılmıştır.
 
4. Zikkimin Kökü Filmi Ve Çocuk Yoksulluğu 

Hikayesi Adana’da şekillenen filmde, ailesi ile birlikte gecekonduda yaşayan Muzo karakterinin yaşadığı yoksulluk 
ekranlara çarpıcı bir biçimde yansımaktadır. Muzo ve ailesi küçük bir gecekonduda tek göz odada dört kişi olarak 
hayatını devam ettirmektedir. Barınma açısından yetersiz olan bu mekânda hem mutfak hem oturma odası hem 
yatak odası tek bir alanda bulunmaktadır. İşlevsel açıdan yeterli olmayan bu ev film boyunca sık sık yönetmenin 
gözüyle izleyicilere gösterilmektedir. Yoksul bir aile ve özellikle yoksulluğu derinden hisseden çocuk karakterler 
tüm detaylarıyla ortaya konmaktadır. Hatun’un (2002) yaptığı sınıflandırmaya göre yoksul çocukların barınma 
koşulları ve sorunları bu maddelerle öne çıkmaktadır:

“Yoksulların evleri genellikle sağlıksız çevre koşulları içinde yer alan kalitesiz binalardır. Bir başka deyişle fenni ve 
sıhhi olmayan evlerdir. Evler defalarca yıkılıp, yeniden yapılır. Eşya ya yok denecek kadar azdır ya da çok fazladır. 
Oda sayısı yetersiz, hane nüfusu kalabalıktır. Balkon, kapı önü ve bahçe ayrıcalıklı mekanlardır.  Yoksul evinin 
düşük seviyesi ile kendini özdeşleştirir. Yoksulların evlerinde babalar çok sigara içer ve anneler genellikle tüken-
miştir. Çoğu sinirli ve depresyondadır.” (s.28)

Nitekim, yoksulluğa karşı gerçekçi bir bakış açısı sunan bu filmde, Muzo ve ailesinin yaşadığı barınma sorunları 
sık sık gündeme taşınmaktadır. Ayrıca, küçük bir mahallede yaşayan Muzo’nun derme çatma olan evi mahalledeki 
tüm evlerin içinde en kötüsüdür. Komşuları gerektiğinde mevsimsel koşullar nedeniyle bölgesel olarak yıkılan bu 
evde kalan aileye yardım etmektedir. İnci’ye göre (2017) Türk sinemasında sıklıkla gecekondu hayatı, gelenekleri 
ve büyük kentin modern yaşantısı arasında kalıp bocalayan yarı köylü yarı şehirlilerin konu edildiği filmler bulun-
maktadır. Ancak bu film arşivinin aksine Zıkkımın Kökü filminde bariz bir zengin-fakir çatışması yoktur. Öyle ki 
zengin karakterler filmde yok denecek kadar azdır. Muzo ve ailesinin yoksulluğu ve yoksulluğun etkileri filmde 
merkeze alınan ana konudur.

Film künyesi
Film: Zıkkımın Kökü. 
Yönetmen: Memduh Ün. 
Senaryo: Memduh Ün, Macit Koper.
Yapımcı: Kadri Yurdatap.
Vizyona Giriş Tarihi: 26 Kasım 1993 
Tür: Dram
Oyuncular: Menderes Samancılar, Emre Akyıldız, Günay Girik vd.

4.1. Yoksul bir ailenin betimlenişi ve yoksul çocuk imgesi

Filmde dikkat çekici olan sadece fiziksel bağlamda mevcut olan sağlıksız koşullar değil, evin babasının evin içinde 
ve çocuklarının yanında sık sık sigara içerken ekrana yansımasıdır. Evin annesi ise para kazanmak için arada 
sırada komşuların çamaşırlarını yıkamaya gittiği için yaşadıkları hayattan şikâyet etmektedir. Fakir ama gurur-
lu-yoksul ama mutlu Yeşilçam aileleri yerine Muzo’nun ailesi yaşadıkları yoksulluktan bıkkın davranmakta ve 
oldukça keyifsiz olarak izleyiciye yansıtılmaktadır. Bunlara ek olarak, Muzo ve abisinin kendilerine ait kişisel 
alanları yoktur. Çocuk karakterler anne ve babalarıyla ortak alanda bir yaşam sürdürmek zorunda oldukları için 
özel alanlara sahip olamamaktadır. Her an yetişkinler onların dünyasına sızabilmekte veya onlar yetişkinlerin 
dünyasına dahil olabilmektedir. Filmde, ailedeki çocuklara özel bir ayrıcalık tanınmamaktadır. Muzo’nun 
barındıkları evin tam ortasında büyük bir leğende annesi tarafından sobanın yanında su kaynatılarak yıkanması 
hem yoksulluğun boyutlarının hem de çocukların özel bir alanının olmayışının göstergesidir. Çocuklar da yetişkin-
ler gibi olgun davranmak zorunda kalmakta ve gerektiğinde yetişkinlerin yaptığı işleri yapmaktadır. Örneğin, aile 
ısınma ihtiyacını karşılamak için kömür tozlarından kömür yaparken çocuklar bu işe dahil olmakta ve aileye yardım 
etmektedir. 

 
Görsel 4: Muzo ailesi ile kömür tozlarından kömür elde etmeye yardım ederken.

UNICEF’e (2001) göre yoksulluktan en çok etkilenen aile üyelerinden biri ailenin en küçük üyeleri olan çocuklardır 
çünkü çocukların bu tür yoksul ailelerde gelişimsel süreçleri tehlike altına girmektedir. Çocuk haklarının ihlali ise 
çoğu zaman yoksulluktan kaynaklanmaktadır. Bu nedenle yoksul ailelerdeki ebeveynlerin zor yaşamlarına odak-
lanırken aslında bundan en çok etkilenenlerin çocuklar olduğu gözden kaçmaktadır. Yoksulluk, çocuğun tüm 
dünyasını, isteklerini ve amaçlarını şekillendirmektedir. Yoksulluk arttıkça evdeki paylaşılan besinlerin azlığı da 
dikkat çekmektedir. Bu noktada filmde Muzo ve ailesinin çoğu zaman alelade şeyler yiyerek öğünlerini geçiştirdiği 
görülmektedir. Hatta, evleri fırtına nedeniyle yerle bir olduğu vakit komşulardan biri aileye yardımcı olmak için 
yemek götürdüğünde, Muzo ile ailesi farklı bir yemek yedikleri için memnuniyetlerini dile getirmektedir. Yaşadıkları 
ev, bir gece yağan şiddetli yağmurdan dolayı tavandan su almaya başladığında Muzo’nun ilk tepkisi tavanı 
kaplayan Tarzan motifinin işediğini sanmasıdır. Bu durum, çocuğun doğanın gerçeklerini bile romantik bir bakış 
açısıyla yorumladığını göstermektedir. Daha sonra aile bir araya gelerek gecekondularını iş birliğiyle onarmıştır.

Ailenin çarpıcı yoksulluğu sadece temel besinler veya barınma üzerinde değil giyim-kuşamda da kendini belli 
etmektedir. Muzo okula başlayacağı zaman abisinin eski okul kıyafetlerini giymekte ve uygun bir ayakkabısı 
olmadığı için babası ona bir çift pabuç yapmaktadır. Son derece rahatsız olan ve gürültü çıkaran bu pabuçlar film 
boyunca çocuk karaktere sık sık sıkıntı çıkarmaktadır.

Aile yoksulluğu o kadar içselleştirmiştir ki bunu diyaloglarıyla da sık sık gündeme getirmektedir. Örneğin, Muzo’nun 
babası işten kovulunca kendisini “Allah fakirin yardımcısıdır. Gün ola hayrola.” sözleri ile avutmaktadır. Muzo ise 
babasının işten ayrılma haberini aldığında sorduğu ilk soru okuluna devam edip edemeyeceği ile alakalı olmuştur. 
Çocuk, eğitim masraflarının ailesine yük olduğunu düşündüğü için gerekli fedakarlıkları yapmaya hazır konum-
dadır. Muzo’nun abisi iki yıldır sınıfta kaldığı için anında terzinin yanına kalfa olarak verilmiştir. Bu duruma şahit 
olan Muzo, sonunun abisi gibi olmaması için ideallerinin peşinden koşmayı istemektedir. 
     

Görsel 5: Zıkkımın Kökü Film Afişi

Görsel 5’te filmin resmi afişi görülmektedir. Afişte filmin kahramanı Muzo’nun ahşap bir kapıdan içeri baktığı 
görülmektedir. Aslında bu kapı Muzo’nun başka hayatlara ve ideallerine baktığı kapıdır. Muzo, akıllı bir çocuk 
olarak her şeyin farkındadır. Bu nedenle çevresinde olan biteni iyi analiz edebilmekte ve kendilerinden daha iyi 
yaşam şartlarına sahip olan komşularının evinde olan bitenden haberdar olmaktadır.

4.2.Yoksulluğa bağlı akran zorbalığı

Akran zorbalığı, sosyalleşme sürecinde yaşıtları tarafından bir çocuğun birden fazla yolla şiddet görmesidir. 
Çankaya (2011) akran zorbalığını detaylıca açıklamıştır: 

“Fiziksel zorba davranışlar; vurmak, tokat atmak, yumruklamak, tekmelemek, tırmalamak, çelmelemek, tükürmek, 
itmek, saç çekmek, eşyasını zorla almak, korkutmak yer alırken, sözel zorba davranışlar; isim takmak, alay etmek, 
onurunu zedelemek, küçük düşürmek, hakaret etmek, dedikodu çıkarmak, tehdit etmek ve küfretmek, duygusal 
zorba davranışlar arasında ise; dışlamak, ağır işler vermek, faaliyetlere dahil etmemek, konuşmamak, yardım 
etmemek, yalnız bırakmak yer almaktadır.” (s.83)

Akran zorbalığı özellikle okul döneminde çocukların maruz kaldığı bir durumdur. Okula başlamak veya okul 
dönemine devam etmek, iyi bir eğitim için birtakım araç gereçlerin alınması gerekmektedir. Bu araç gereçler; 
defter, kitap, kalem gibi şeyler iken öte yandan öğrencinin okula uygun bir kılık kıyafet ile eğitimini sürdürmesi 
beklenmektedir. Muzo ve ailesi, diğer aileler gibi okul masraflarını karşılayabilecek durumda olmadığı için 
Muzo’nun babası, oğluna okulda giymesi için bir çift ayakkabı yapmıştır. Ancak, bu ayakkabının çok ses çıkardığı 
ve Muzo’nun da giyerken oldukça zorlandığı sık sık izleyiciye yansıtılmaktadır. Muzo pabuçlarıyla yürüdüğü zaman 
sanki çevresine karşı ben sizden değilim mesajı vermektedir. Sınıf arkadaşları kendilerinden farklı olarak 
gördükleri çocuğa, bu farklılığı hissettirmeye çalışmaktadır. Öyle ki, Muzo sınıfta tahtaya problem çözmeye 
çıktığında yerine otururken diğer arkadaşının ona nedensiz yere omuz attığı görülmektedir. Muzo, yerine oturmaya 
başladığında ise ön sırada oturan iki kız arkadaşı kendisi ve araç gereçleri ile dalga geçmektedir:

Arkadaş 1: O defteri baban mı icat etti? (gülerek)

Arkadaş 2: Aaaa...kaleme bak! Ne biçim kalem bu böyle? Kalem dediğin böyle  (elindeki kalemi göstererek) olur.

Muzo’nun elindeki tahta kalem bile arkadaşlarınınkinden çok farklıdır. Hatta bir arkadaşının kalemi kaybolunca, 
sınıfça bu kabahatin Muzo tarafından işlendiği düşünülmektedir. Tüm sınıf Muzo’yu öğretmenlerine şikâyet etmek-
tedir. Sosyal bir dışlanma yaşayan Muzo, arkadaşlarının kendisine karşı tutumuna kayıtsız kalmakta ve isyan 
etmemektedir. Sosyal dışlanmanın temel sebebinin ise yoksulluk ve eşitsizlik olduğunu söylemek mümkündür 
(Tartanoğlu, 2011, s.5). Bu nedenle, Muzo yaşıtlarından daha zeki daha çalışkan ve daha usludur fakat sırf kendisi 
ve ailesi yoksul olduğu için yaşıtları tarafından hor görülmektedir. Muzo, arkadaşlarından zorbalık gördüğünün 
farkındadır. Bu durumu ailesine de anlatarak sınıf arkadaşlarının kendisi ile alay ettiğini ve yeni bir pabuç 
alınmasını istediğini dile getirmektedir. Ancak, ailesi “Biz para mı basıyoruz sanki?” diyerek bu talebini reddetmek-
tedir.

Film boyunca Muzo’nun arkadaşlarıyla sosyal etkinlikte bulunduğuna rastlanmamaktadır. Muzo, sürekli ailesiyle 
birlikte ev işlerine yardım etmekte veya gelir sağlamak için çeşitli işlerde çalışmaktadır. Okul arkadaşları veya 
mahalleden arkadaşları ile derin bağ kuramaması onu gerekli sosyalizasyon süreçlerinden alıkoymaktadır. Öyle ki, 

mahallelerinde bulunan Muzo’nun yaşıtları hep beraber oyun oynarken veya topluca bir kamyonetin arkasında 
seyahat ederken kameralara yansımaktadır. Muzo ise kendi evlerinin bahçesinde sürekli iş yapmaktadır. Muzo ve 
abisinin boş zamanı değerlendirme etkinliği yoktur. Kendi yaşıtları oyun çağında kreş ve ana okullarında “erken 
çocukluk çağı eğitim programları” görerek geçirirken, yoksul çocuklar her şeyi anneleri ve kendilerinden büyük 
kardeşlerinden öğrenmektedirler (Hatun, 2002, s.29). Filmde Muzo ve abisinin yaptığı tek etkinlik yaşıtlarıyla oyun 
oynamak yerine akşam babalarının etrafında oturup onlara anlatılan dövüş ve kavga hikayelerini dinlemektir. 
 
4.3. Sınıf Ayrımı, Çocuk İşçiliği ve Çocuk Gelinler

Toplum içindeki her sınıfın, kendi sınıflarının oluşturduğu kendine özgü bir yaşam tarzı ve pratikleri vardır. Bu 
sınıflar sembolik alt-mekânların, mobilyaların, giysilerin, dil veya beden yapısı her birinin özgül mantığında aynı 
ifade niyetini ifade eden üniter bir ayırt edici tercihler dizisinden oluşmaktadır (Bourdieu, 1984, s.173). Film boyun-
ca belirli bir şekilde sınıf ayrımı göze çarpmaktadır. Sınıftaki diğer çocukların yeni kalemleri, yeni çantaları ve yeni 
ayakkabıları göze çarpmakta ve okul çıkışlarında çocukların balon alabildikleri gösterilmektedir. Bir gün Muzo, okul 
çıkışında baloncunun ağaca takılan balonlarına yardım etmek istemiştir. Baloncu “Eğer balonları kurtarırsan bir 
tanesi senin olacak” demiştir. Muzo büyük uğraşlar sonucu ağaca çıkarak tüm balonları kurtarmış sadece bir balon 
ağaca asılı kalmıştır. Baloncu ise Muzo’ya ağaçta kalan tek balonun ona ait olduğunu söylemiştir. Bir sonraki 
sahnede Muzo eve koşarak girip annesine artık bir balonunun olduğunu ama ağaçta olduğunu mutlulukla 
söylemiştir. Çocuk için asıl olan balona sahip olmaktan ziyade balon imgesine sahip olabilmenin verdiği mutluluktur 
çünkü Muzo’nun evde yattığı yatak dahil hiçbir şeyi kendisine ait değildir. Abisinin eski pabuçlarını giymekte, abisi 
ile aynı yatağı paylaşmakta ve aynı kaplardan yemek yemektedir. Bu nedenle kendisine ait bir nesneye sahip olma 
fikri Muzo’ya çok cazip gelmiştir. 

Filmin en önemli noktası ise ailenin babasının işini kaybetmesidir. Bunun üzerine aile üyeleri bir telaşa düşmüştür. 
Muzo, ailesine ‘daha çok çalışırız’ sözü vermektedir ve bunu takiben hem okula gidip hem mısır satmaya 
başlamıştır. Bu noktada çocuk emeğinin devreye girdiğini görmekteyiz. Nitekim, bütün araştırma ve çalışmalar 
çocuk işçiliğinin temel nedenini yoksulluk olarak göstermekte ve buna yönelik projeler hazırlanmaktadır (Çalışma 
ve Sosyal Güvenlik Bakanlığı, 2017). Eğitim hayatına ara verilen karne günü dahil olmak üzere geçim sıkıntısı, 
çocukların geleceğe karşı belirsizlik duygusunu sürekli olarak tetiklemektedir:

Anne: Her şey iyi de okul büyüdükçe masraf da büyüyor nasıl geçineceğiz bilemiyorum vallahi...

Muzo: Ben de çalışırım anne.

Bu diyalogdan sonra evin küçük üyesi, annesine verdiği sözü tutarak sokaklarda darı satmaya başlamakta ve darı 
satarken mahalle arasında bir dönme dolaba rastlayıp yaşıtlarının oradaki eğlencesini görüp üzülmektedir. Bir iş 
günü eve dönen Muzo, ihtiyaçları arasında sıralama yaparak kazandığı parayı diğer arkadaşları gibi boş zaman 
etkinlikleri ile vakit geçirmek yerine “Bana çizme alırsın değil mi? Hem de kırmızı?” diye sorarak, annesinden kendi 
kazandığı para ile temel ihtiyaçlarından biri olan ayakkabı almasını istemektedir.

 

Görsel 6: Muzo sokaklarda darı satarken.

Ailelerin ekonomik durumu genel olarak çocukları çalışmaya zorlamaktadır fakat filmde bu durum normalleştirilme-
ktedir. Çocuk işçiliğinin nedenlerinden biri de aile ve ebeveyn desteğinden yoksun kalma faktörünün rol oynadığını 
söylemek mümkündür (Türkiye İstatistik Kurumu, 2013). Muzo’nun ebeveynleri çocuğun çalışma isteği karşısında 
kayıtsız kalmakta ve bu durumu normal karşılamaktadır. Bu nedenle yoğun bir yoksulluk tecrübe eden çocuk 
karakterin çalışmaya başlaması aslında kaçınılmazdır. Muzo, çok sıkı çalışarak darı satıp paralarını biriktirmektedir 
ve bunun sonucunda nihayet kendisine daha önce ailesinden sürekli istediği kırmızı botları alabilmiştir.  Bu arada 
Muzo’nun abisi ise henüz ortaokul çağında olmasına rağmen başarısızlığı nedeniyle okuldan alınmakta ve mahall-
ede bir terzinin yanına yamak olarak verilmektedir. Muzo ise sadece darı satmakla kalmayıp mahallede oturan ve 
ufak tefek işlerini halletmesi için ona para veren komşuları için de emek harcamaktadır. Tüm bu işlerin yanında bir 

de sinemada gazoz satmaya başlayarak ailesine yardım etmektedir. Mahallede yaşayan çocukların daha önce 
arasına karışmayı başaramayan Muzo, yaptığı tahta bir aletle filmleri oynatmayı başararak yaşıtlarının dikkatini 
çekmiş ve bu yolla daha fazla para kazanmaya başlamıştır. Çünkü aynı çevrede oturan yaşıtları sık sık sinemaya 
gidip film izleme ayrıcalığına sahip olmadığı için Muzo filmleri ayaklarına getirmiştir. 

Muzo, yıllar sonra mahallenin kızı Raziye’ye gönlünü kaptırmıştır. Raziye gizli kaçamak buluştuğu Muzo’ya “beni 
alacak mısın?” diyerek evlilik isteğini belli etmekte ama Muzo bir türlü cevap verememektedir. Çünkü kendisi, 
küçüklüğünde olduğu gibi hâlâ öğretmen olacağını düşünmektedir. Yazın pamuk toplamaya giden Raziye'nin 
peşinden giden Muzo, Raziye’nin babasına Raziye ile evleneceklerini söyleyerek onlarla kalmaya başlar. 
Raziye’nin babası ise bu ilişkinin farkındadır. Bir gün Raziye’nin babası artık kızını gelip istemesi gerektiğini söyler. 
Lakin Muzaffer, ilk aşkı ile okuyup büyük adam olmak hedefi arasında gidip gelir. Nihayetinde okuma isteği 
evlenme isteğinden ağır basar ve Raziye’den vazgeçmek zorunda kalır. Muzo, açık bir şekilde babası gibi olmak 
istememekte, belirli bir refah seviyesine ulaştıktan sonra ailesine düzgün bir ev almak istemektedir. Kendi yoksul-
luğundan sıyrılarak, yeni bir hayat kurmak istemektedir. Bir sonraki sahnede ise Raziye kendinden yaşça büyük bir 
adamla evlenirken mutsuz ve kırgın bir ifadeyle Muzo’ya bakarken görülmektedir. Filmin geçtiği dönem açısından 
değerlendirecek olursa, Raziye de aslında Muzaffer gibi henüz okula devam etmesi gereken bir yaştadır fakat 
babası tarafından kendisinden yaşça büyük bir adamla evlendirilmiştir. 18 yaşından önce yapılan evlilikler çocuk 
evlilikleri ve on sekiz yaşından önce evlenen kız çocukları ise çocuk gelin olarak kabul edilmektedir (Malatyalı, 
2014, s.29). Aslında Raziye bir çocuk gelindir. 

Filmde çocuk gelin olan kişi sadece Raziye değildir. Filmin başlarında mahallede Muzo’ların karşı komşusu olan 
orta yaşlı adamın oldukça genç bir kadın ile evlendiği görülmektedir. Genç kadının yaşı zikredilmese de çocukluk 
çağının sonlarında olduğu tahmin edilmektedir. Zira Muzo’nun annesi orta yaşlı adamın genç eşine şiddet uygu-
ladığına kulak misafiri olurken “Kızı yaşında karı almış” diyerek yaş farkını vurgulamaktadır. Genç eşine sürekli 
şiddet uygulayan ve hizmetçi muamelesi yapan Papaz lakaplı karakter ise eşinin zayıf olduğunu çünkü baba 
evinde yeterince beslenemediğini vurgular. Bu sözleriyle, yoksul ailelerde büyüyen çocukların istismara açık hale 
geldiğini bilakis belirtmektedir. Yüksel-Kaptanoğlu ve Ergöçmen’in (2012) çocuk gelinler üzerine yaptığı detaylı 
çalışmaya göre genel olarak çocuk gelinlerin, eğitim düzeyinin düşüklüğü, maddi kaygılar, refah düzeyi ve 
gelenekler nedeniyle yapıldığını söylemek mümkündür. Çocuk gelinlerin çoğu, maddi kaygılar yüzünden bir 
başkasıyla evlendirilmektedir. Papaz beraber sofraya oturdukları Muzo için de “Sen de çok zayıfsın” diyerek yeterli 
besini ailesinin evinde alamadığını ima etmektedir. Bu nedenle, Muzo’yu sık sık para karşılığında kendi işlerinde 
kullanmaktadır. 

 

Görsel 7: Muzo komşuları için çalışırken.

Filmin sonunda ise Muzo’nun çocukluğundan beri istediği hayata kavuştuğu görülmektedir. Sonunda öğretmen 
olmuştur. Bu noktada, çocukluk hayalini gerçekleştiren büyümüş bir karakter görmekteyiz. Filmin izleyicilere son 
mesajı ise “ne zorluk yaşarsak yaşayalım filmin çocuk karakteri gibi asla hedefimizden şaşmayalım ve bu yolda 
istikrarlı olarak çalışalım” olmuştur. Muzo, izleyicileri yaşadığı olumsuzluklar ve içinde bulunduğu durumla üzerken 
bir yandan da başarı konusunda geçekten ilham vermiştir.

Sonuç

Yoksulluk toplumsal problemlerin başında gelmektedir. Geçmişte ve güncel hayatta yoksulluğu kesin olarak 
bitirmek mümkün olmasa da önüne geçilmesi için çeşitli önlemler alınmaktadır. Yoksulluk türlerinden en önemlisi 
ise çocuk yoksulluğudur. Özellikle Türk sineması, çocuklarla ilgili ve çocukların yer aldığı filmlerde yoksulluğu ajite 
ederek izleyicilere aktarmaktadır. Başrolde yer alan çocuk karakterler, hem zengin karakterlerin acımasızlığı ile 
hem de yoksullukla mücadele ederek izleyicinin gönlünde taht kurmaktadır. 1980’li yılların sonu ve 1990’lı yılların 
başından itibaren çocuğun film içindeki rolü değişmeye başlamıştır. Yüzeysellik bir kenara bırakılarak çocuk karak-
terlerin karakter yapısı zenginleşmeye başlamıştır. Artık çocuk sadece mesaj ileten bir araç değil aynı zamanda 
anlaşılması gereken bir amaçtır da. Çocuk, gündelik hayatın içinde gören ve yorumlayandır. Araştırmada incelenen 
Zıkkımın Kökü filminde olduğu gibi Muzo da gören, farkında olan ve yorumlayan bir karakterdir. Etrafında olan biten 
her şeyden haberdardır ve bunu izleyiciye aktarırken kendi sözleri ile aktarmaktadır. Filmde baskın olarak ele 
alınan yoksulluk konusu çocuk karakter tarafından hissedilmekte ve izleyicilere onun gözünden aktarılmaktadır. 
Muzo, ailesi ile tek göz bir evde yaşamakta, yaşıtlarından yoksulluğu nedeni ile zorbalık görmekte ve yaşıtları 
normal sosyalizasyon süreçlerinden geçerken o, ailesine katkıda bulunmak için hem okuyup hem de çalışmaktadır. 
Akran zorbalığı, yoksulluk, çocuk işçiliği, çocuk gelin gibi konularda zengin bir içerik sunan Zıkkımın Kökü filmi bu 
nedenle incelenmeye uygun bulunmuştur. Muzo sadece yoksul bir çocuk olmaktan öte, mahallesinde diğer çocuk-
ların yaşadığı sorunları (örneğin çocuk gelinler) bir anlatıcı gözüyle izleyicilere aktarmaktadır. Muzo film boyunca 
hem çocuk, hem öğrenci, hem gerektiğinde yetişkin hem de idealist bir karakter çizerek daha önce Türk sinemasın-
da örneği olmayacak türden bir rolde konumlanmıştır. Muzo, ailesine sürekli olarak yardım ederek çoğu zaman 
çocukluğun gereği olarak görülen sosyalleşme sürecinden kendini muaf tutarak fedakârlık yapabilmektedir. Filmin 
geçtiği yıllarda özellikle taşrada, çocukların yoksulluk yüzünden yaşadığı sorunlar öne çıkarılmıştır. Muzo da 
yoksulluk nedeniyle topluma karışamayan fakat toplumda olan biten sıkıntıları gören ve tecrübe eden bir kahra-
mandır. Filmi beyaz perdeye sunan kişilerin izleyiciye verdiği mesaj ise şudur: Muzo yaşadığı yoksulluğa rağmen 
yaşadıklarını ajite etmemekte yoksulluğu içselleştirerek bu gerçekliği kabul edip bu gerçeklikten sıyrılmak için çok 
çalışmakta ve bir gün istediği mesleğe kavuşarak ailesinden gelen yoksulluk döngüsünü kırmaktadır. Yoksulluk; 
çocuk işçiliğine, çocuk ihmaline, çocuk istismarına yol açabilen muhtemel bir olgudur fakat Muzo, tüm bunlara 
rağmen yoluna devam etmiş ve sonunda istediği gibi büyük adam olmayı başarmıştır. Bu anlamda Muzo’ya 
üzülmemiz değil, onun yoksulluk içinde kendini yetiştirip ideallerine kavuşmasını kutlamamız gerekmektedir.
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Giriş

Şiddeti tanımlamanın birçok yolu vardır. Şiddeti tanımlanabilir kılan şey emarelerinin gerçekleşmesi ya 
da görünür olmasıdır. Kavram olarak her yerde ve insani ilişkiler içerisinde ortaya çıkabilen şiddet, 
Zizek’in ifadesiyle “görünmez olabilir ya da görünen şeyleri anlamlandırmak için dikkate alınması gere-
kebilir” (Zizek, 2008, s. 2). Wolff, şiddetin gerçekleşebilmesi için bazı ahlaki kuralların ihlal edilmesi 
gerektiğini belirtir. Bunlar, “öldürme, ağrıya neden olma, devre dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan 
mahrum etme, zevkten mahrum etme, aldatma, sözünde dur, hile yapma, yasalara uy ve görevini yap” 
gibi kurallardır (1969). Bunlardan kasıtlı olarak birinin ihlal edilmesi şiddetin tanımlanmasına olanak 
sağlar.

Şiddet oldukça geniş bir izleyici kitlesine sahip olan sinemada da en açık biçimde temsil edilmektedir. 
Yönetmenlerin izleyici tepkilerini göz ardı ederek sorunlu olduğu düşünülen şiddet eylemlerini filmlerde 
izleyiciye özgür biçimde sundukları görülmektedir. Çağdaş sinemada artan bir şekilde yaygın hale gelen 
aşırı şiddet eğilimli filmler, zleyiciyi yeni bir kavramla tanıştırır. New Extermism kavramı sinemada 
şiddetin analiz edilmesi olarak tanımlanır. Orantısızca kullanılan görüntüler temsil ettikleri duygulardan 
ziyade izleyicinin hislerine odaklanır. Kışkırtıcı öğeler sinemanın estetik ve sanatsal konumunun 
temsilinde yeni bir pratik yaratır. Özellikle korku ve pornografik öğeler bedeni ve ruhu rahatsız eder. Yeni 
aşırıcılık, izleyicinin kendiyle yüzyüze gelmesine ve bu duyguları deneyimlemesine de neden olur. 
Yönetmenlerin filmlerinde kullandıkları referanslar şiddetin ortaya çıkışı ve ona verilen tepkisel 
davranışları tartışmamızı sağlar. Kavram üzerinden yaratılan tartışma, rahatsızlığın aşırılığı ya da 
terimin kullanılmasının yarattığı olumsuz duyguların okuması hakkındadır. 

Aşırılık kavramı filmlerde sadece eylemsel değil aynı zamanda söylemsel olarak da yer bulmaktadır. 
1990’ların sonlarından itibaren son derece korkunç, kışkırtıcı ve zorbaca olarak isimlendirilen filmler 
Angelo’nun (2012) ifadesiyle “ihlal edici” kavramıyla da tanımlanır. Filmlerin genel olarak temaları 
sadece biçim ve içerdiği kan miktarları açısından farklılık göstermesidir. Bu ihlalci filmler seyircinin 
konumunu ve filmdeki beklentilerini değiştirerek acımasız bir sinema eğilimi yaratır. Filmlerde tematik 
sahnelere ek olarak cinayet, yamyamlık ve canavarca his yaratacak öğeler gibi sinemayı ihlal eden ayırt 
edici özellikler eklenir. 

Bu çalışma New Extermism kavramını filmler üzerinden düşünmemizi ve kavramın sinema inşasına 
bakış atmamızı sağlar. Türk sinemasında büyük bir hayran kitlesine sahip olan, yönetmen Serdar 
Akar’ın filmlerinde, şiddet unsurları özne ve fail üzerinden amansız ve cüretkar bir biçimde görünür 
kılınmakta; Akar’ın aşırı şiddet öğelerine yer veren bir tutuma sahip olduğu gözlemlenmektedir. Liter-
atürde Serdar Akar’ın filmlerinde bu konuyla ilgili bir çalışmaya rastlanmaması nedeniyle çalışma önem 
arz etmektedir. Bu bağlamda, çalışmanın ilk kısmında New extermism kavramı ikinci kısımda bu doğrul-
tuda aşırı teriminin sinemayla ilişkisi; son bölümde ise Serdar Akar’ın örneklem olarak seçilen filmleri 
new extermism kavramı doğrultusunda betimsel analiz edilmektedir. Yine bu çalışma Serdar Akar’ın 
sinematografiyi şiddeti göstermenin aracı olarak nasıl kullandığını ve bilinçli olarak şiddeti nasıl 
sahnelediğini göstermektedir. Örneklem olarak seçilen filmlerinde Akar’ın, Yeni Aşırılık eğilimine sahip 
olup olmadığı tespit edilmeye çalışılmıştır.  

1. New Extermism: Kendini Kötü Hisset

Fransa’da 1990’ların sonunda öne çıkan “yeni aşırılık” müphem bir tartışma yaratır. Son derece farklı 
üslup ve tematik ilgi alanlarına sahip bir dizi sanat yönetmeni arasında, şoktan yararlanma eğilimi ile 
ilişkilendirilen taktikler öne sürülür. Auteur filmlerin estetik üslupları korku, vahşet ve pronografik sine-
manınkiyle karışır. Bu filmlerin sadece beden korkusu ve iğrenme ile meşgul olması izleyicinin taham-
mül etme kapasitesini test etmekle kalmaz aynı zamanda anlamlı bağ kurma girişimlerine de direnir. Bu 
eğilim hem film tarihçilerini hem de eleştirmenleri büyüler (Beugnet, 2011). 

Fransız Aşırılığı terimi ilk kez 2004’te eleştirmen James Quand tarafından Fransız sinemasında 
gördüğü “şok taktikleri için büyüyen bir moda” olarak gördüğü şeyi tanımlamak için kullanılır. Tanım 
popüler ve bilimsel bağlamda bir dizi tepkiye yol açsa da yaygın bir ün kazanır. Quant; François Ozon, 

Gaspar Néo, Catherine Breillat, Philippe Grandieux ve Dumont gibi yönetmenlerin kasıtlı olarak sınırları 
aşmaya yönelik eğilimlerinin, tabuları yıkan, her kareyi etle dolduran, tecavüzlerin, dayakların, 
yamyamlığın, ensest ilişkilerin sinemada arttığı nı belirtir (Kendall T. , 2013). New Extermism ile ilgili 
takip eden tartışmaları başlatan Quandt, Fransız sinemasında ve daha sonra tüm Avrupa’da yayılacak 
olan önemli bir eğilimi adlandırmış olur.  Eş zamanlı olarak terim, “korku sineması”, “iğrenç sinema”, 
“cinema du corps”, “Yeni Fransız Aşırılığı”, “ihlal sineması”, “duyum sineması” olarak adlandırılan ifade-
lerle eşleştirilir. Eleştirmenler bu tarz rahatsız edici, nahoş ve nihilist filmlerin çağdaş Fransız siyaset, 
toplumu ve kültürü hakkında değerli bilgiler sağladığını ifade eder.  Yönetmenlerin özellikle Pier Paolo 
Pasolini, Luchino Visconti ve Michaelangelo Antonioni’nin çalışmalarından temalar ve stiller ödünç 
aldığı gözlemlenmektedir. Beden ve can sıkıntısı sineması yerini çıplaklık ve açık bedensel davranış 
için yeni bir tercihe bırakmıştır (Watkins, 2016). Kerner, aşırı sinemayı vahşi şiddet öğeleri içeren aşırı 
korku eğilimine neden olan filmler olarak tanımlarken (2016, s. 2), Frey, basit bir biçimde, genellikle 
eleştirel ve popüler tartışmaları alevlendiren, görsel olarak cinsellik ve şiddet içeren “kaliteli” filmlerin  
uluslararası bir üretim eğilimi olarak tanımlar. Bu eğilime sahip filmlerin tanımlanabilmesi için kapsayıcı 
kriterler gereklidir (Frey, 2016, s. 7). Simüle edilmemiş nüfuz edici seks, sansasyonel cinsel şiddet, kan, 
yamyamlık, cinayet, ensest ve nekrofili, aşırı şiddet ve açık cinsellik Avrupa’nın yeni aşırıcılığını karak-
terize etmektedir (Birks, 2013). Tim Palmer aşırı sinemanın günümüz ana akım sineması gibi izleyiciyi 
eğlendirmek veya cezbetmekten ziyade daha çok kışkırtma ve hoşnutsuzluk yaratma amacı taşıdığını 
ifade eder (2011, s. 93). Bu nedenle filmlerin içerik açısından olduğu kadar biçim açısından da sınırları 
aştığı ifade edilebilir. Ancak Grønstad (2007), bazı yönetmenlerin özellikle böyle bir davranışa yöneld-
iğini söyler. Bu filmler özellikle eğlendirme stratejisinin parçası olarak iğrenme anlarını yakalamaya 
çalışır.

Yeni Fransız Aşırıcılığı, Fransız sinemasında önemli bir adım teşkil etmektedir. Fransa’ ya özgü bir 
sansür sistemi tarafından ayrıcalıklı kılınan Yeni Fransız Aşırıcılığı anlamını, Fransız rahatsızlığının 
belirli tarihsel bağlamının bir aynası olarak, güvencesizliğe, dizginsiz kapitalizme, sosyal ayrılmaya, 
ırkçılığa ve kadın düşmanlığına karşı telafi edici bir refleks olarak kavranmasıyla bulur (Chevalier, 
2016). Özellikle Fransa’nın işgal dönemindeki rolünün yeniden sorgulanması, sömürge tarihi, savaş 
dönemleri gibi yakıcı meseleler daha klasik sinematik tarzda ele alınacaktır. Buna karşılık yeni aşırılığın 
bedensel, somutlaşmış bir boyutunu ön plana çıkarması, tarihsel üretim bağlamında daha az doğrudan 
okunur ve daha içsel bir bağlantı sunar. Filmlerin birçoğunun açıkca aşırılık türlerinin kodlarından 
yaralanması gerçeğiyle birleşince, yeni aşırılığın ortaya çıkışıyla çağdaş olan kamusal tartışmaların 
kısmen geriye dönük doğası onu klasik bir dönüş vakasına indirgemeyi cazip kılar (Beugnet, 2011, s. 
31). Kendilerini ahlaki ve psikolojik açıklamaya, klişeleşmiş güzellik kriterlerine, kenar boşluklarının 
yetersiz temsiline karşı konumlandıran bu filmler, toplumsal bedenin karışıklığı, bağlayıcılığı, parçalan-
ması biçiminde kavranan tarihle içsel özdeşleştirmeyi pekiştirir. Bu yönüyle auteur sineması altında 
Fransa’da aşırı şiddet içeren sinemanın ortaya çıkışı rahatsız olunan görüntünün anlamlı olması halini 
içinde barındırmaktadır. Aşırı sosyal ve fiziksel şiddet içselleştirilmiş biçimde sahnelenerek bilinçli 
olarak yerleştirilmektedir. Şiddet eğilimli bir sinema, sinematografik olarak da kendine bir alan oluştur-
maktadır. Şiddet görüntülerinin kullanımı aşırı ilgisiz ve pasif olarak algılanan izleyici kitlesini şiddetle 
hedef almaktadır. Onu görsel, anlatısal olarak gaddarlaştırmaya, mekansal-zamansal, duyusal işaret-
lerini bayılmaya, kusmaya neden olacak şekilde istikrarsızlaştırmaya çalışır. İzleyici böylece kabul ettiği 
şiddete karşı pozisyonunun belirsizliğinin farkına varır. Halk, sefil kahramanlar haline gelen kurbanlarla 
özdeşleşerek, insanlıklarının sınırlarını yeniden tanımlamaya, bu ahlaki kesinlikleri sarsmaya yönlendi-
rilir. Bu dayanılmaz görüntülere bakmak için mücadele ederek, gözlerini kırpma hakkını veya görevini 
kabul ederek yeniden sorumlu bir izleyici olur (Chevalier, 2016).

Yeni aşırılık, şiddete ve zulme dayanan müphem bir şekilde hem iğrenç gaddarlık hem de radikal 
yaratım olasılığına dokunmaktadır. Ödün vermeyen vahşet ve içgüdüsel duygu yaratan New Extermism 
bu bakımdan sanat ve kültürün etik ve ontolojik statüsünü rahatsız eden harekettir. Çünkü yeni aşırılık 
Avrupa sanat sinemasının kültür bağlamında, pornografi ve korku arasındaki ayrımları karmaşıklaştırır. 
Hareket, 1990’ların sonunda Fransa’da Virginie gibi filmlerle ortaya çıkar. Despente ve Coralie Trinh 
Thi’nin kana bulanmış intikam filmi Baise Moi (1999), Philippe Grandieux’nun karanlık ve esrarengiz 
seri katil filmi Sombre (1998), Gaspar Noé’nin I Stand Alone (1998) ve Catherine Breillat’ın Romantizm 
(1999) filmi eğilimin ilk örnek filmleri arasında yer almaktadır. 2000’li yıllarda ise terim tüm Avrupa’yı 
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Sinema ilk kez ortaya çıktığından beri, belirli bir izleyici kitlesine hitap etmek için hazırlanmıştır. Yapılan ilk filmlerin 
yetişkinler için hazırlandığı bir gerçektir. Çoğunluğun yetişkinlerden oluştuğu film kadrolarında çocuklar sadece bir 
ailenin parçası olarak yer almıştır. Ancak zaman ilerledikçe çocukların içinde bulunduğu film sayısı, film sena-
ryolarında verilen roller ve replikler de aynı oranda artmıştır. Özellikle Yeşilçam filmlerinde çocuklar, yetişkin karak-
terlerden ayrı bir yere konumlandırılmaya başlanmıştır. İçerikler yetişkinlere hitap edecek şekilde tasarlansa da 
çocuk karakterlerden sırayla film yıldızı çıkması, beraberinde çocuk başroller furyasını da getirmiştir. Sezercik, 
Ayşecik, Ömercik gibi karakterlerden oluşan filmler, ardı ardına gelerek izleyici kitlesinde ilgi uyandırmayı 
başarmıştır. İzleyicilerden alınan olumlu dönüşler sonrası, daha çok çocukların ve yaşadıkları maceraların yer 
aldığı senaryoların ağırlıkta olduğu sinema filmleri yayınlanmaya başlamıştır. 

 Türk sinemasının önemli bileşenlerinden oluşan bazı temalar, çocuk filmlerinde de kendini göstermiştir. 
Örneğin; köyden kente göç, fakir-zengin ayrımı, aile çatışması gibi Türk sinemasına yön veren ve sıklıkla işlenen 
konular, çocuk karakterlerin yer aldığı filmlerde de ortaya konmuştur. Nitekim, Yeşilçam filmlerinde yer alan çocuk-
lar genellikle izleyicide acıma duygusu uyandırma ve sempati toplama amacıyla bir araç olarak kullanılmıştır. Bu 
amaçla, çocuklar olabildiğince yoksul şekilde temsil edilmiştir. Kimi zaman yetim kimi zaman öksüz olarak konum-
landırılan çocuklar, bazen hem öksüz hem yetim olarak nitelendirilmiştir. Çocuklar, sadece ailesiz olarak değil ailesi 
olsa da yoksullukla mücadele eden birer kahraman olarak resmedilmiştir. Kendileri ile aynı adı taşıyan filmlerde 
çocukların, genellikle -cik eki kullanılarak hem küçük hem de yetersiz olduğu ön plana çıkarılmıştır. Ancak, çocuk 
temalı filmlerde zamanla değişiklikler başlamıştır. 1980’li yılların sonları ve 1990’lı yıllarla beraber çocuklar sadece 
bir acıma veya güldürü unsuru olarak değil kendi karakterleri ve iç dünyası ile daha gerçekçi şekilde vurgulanmaya 
başlanmıştır. Bu akımı ilk başlatanlardan biri ise Uçurtmayı Vurmasınlar filminde yer alan ve baş anlatıcı olarak 
gösterilen çocuk karakterdir. Bu karakter, çocuk filmleri arasında ilk kez iç dünyasına tanıklık ettiğimiz, etrafındakil-
eri kendi gözüyle gören ve anlatan karakterlerin başında gelmektedir. 1993 yılında gösterime giren Zıkkımın Kökü 
filmi ise, Uçurtmayı Vurmasınlar’ın ardından çocuk karakterin başrolde olduğu ve onun dünyasına girebildiğimiz bir 
karakter olarak ele alınmaktadır. Filmin başkahramanı olan Muzo, filmde aynı zamanda seslendirici olarak da 
görev alarak filmle ilgili detayları izleyiciye aktarmaktadır. 1940’lı yıllarda Adana’da geçen filmin kahramanı Muzaf-
fer (Muzo)’in hayatını anlatan film yoğun bir yoksulluk teması ile kurgulanmıştır. Bekçi babası ve ara sıra evlere 
çamaşır yıkamaya giden annesi ve kendisi gibi büyük ideallere sahip olmayan abisi ile bir gecekondu mahallesinde 
tek göz odada yaşayan Muzo, erken yaşta hayatın acımasızlıklarıyla yüzleşmektedir. Bunlara rağmen Muzo, 
geleceğe dair umudunu yitirmeyen ve hayallerinin peşinde koşan bir çocuktur. 

Bu araştırmada ise yoksulluk, çocuk yoksulluğu ile ilgili teorik bir çerçeve çizilmiş daha sonra yerli-yabancı sinema-
da çocukların geçirdiği evrelere değinilerek Zıkkımın Kökü filminin analizi yapılmıştır. Doküman analizi yoluyla 
incelenen filmde, çeşitli temalar altında yorumlamalara varılmıştır.

1. Yoksulluk Ve Çocuk Yoksulluğu

Yoksulluk birden fazla şekilde tecrübe edilen toplumsal bir olgudur. İnsanlık, toplumlar ve bireyler yoksulluğun 
çeşitlerini yaşayarak veya görerek mutlaka tecrübe etmiştir. Bire bir yoksulluğa maruz kalmamak yoksulluğun 
yaşanmadığı veya olmadığı anlamına gelmemektedir. Zira, çağımıza ulaşana kadar birçok toplum yoksulluğun 
kıyısından dönmüş veya tarihler boyu sürecek yoksulluğun izleriyle mücadele etmek zorunda kalmıştır. Kıtlık 
nedeniyle yaşanan göçler, kuraklık, önemli gıdalara erişememe gibi durumlar toplum temelinde bireyin hayatının 
da şekillenmesine neden olmuştur. Bu nedenle, yoksulluk gibi değişmesi istenen fakat değiştirilmesi zor olan bir 
olgunun sosyal bilimler tarafından incelenmesi kaçınılmaz bir durum olmuştur.
Belirli bir yoksulluk tanımı vermek, yoksulluk çerçevesini kısıtlamaya neden olabilmektedir fakat kavramın daha iyi 
anlaşılabilmesi için çeşitli tanımlara göz atmak gereklidir. Bir yokluk durumunu ifade eden yoksulluk Türk Dil Kuru-
mu’na göre “Yoksul olma durumu, yoksuzluk, variyetsizlik, sefillik, sefalet, fakirlik” (Türk Dil Kurumu, t.y.) olarak 
tanımlanmıştır. Yoksullukla başka bir tanım ise şu şekildedir:

“En genel anlamıyla yoksulluk; gelir eksikliği-azlığına bağlı olarak, asgari yaşam düzeyini sürdürmek için gereken 
mal ve hizmetlerden yararlanamama ve bu durumun beraberinde getirdiği sosyal mahrumiyet geliştirme duygu-
sudur” (Topgül, 2013, s. 279).

Yoksulluk sadece bir şeyin olmayışı veya yokluğu ile tanımlanmamaktadır. Yoksulluk olgusunda önemli olan gelir 
seviyesinin yanı sıra, bu, servet eksikliğini veya çok azını; barınak, giyim, mobilya, kişisel ulaşım araçları, radyo 
veya televizyon vb. gibi diğer varlıkların eksikliğini veya düşük kalitesini içerir (Chambers, 2006, s.3). Dolayısıyla, 
yoksulluk sadece bir hiçlik durumunu ifade etmemektedir; yoksulluk gelir sahibi kişilerin materyallere ulaşımını 
kısıtlayan, yetmeyen veya düşük kalitede ürünlere erişimi sağlayan bir unsurdur. 

Yoksulluğun daha da görünür hale geldiği Sanayi Devrimi’nden sonra sosyolojik anlamda klasik teorisyenler 
tarafından eşitsizlik ve üretim araçlarının haksız dağılımı üzerinden yoksulluğa ışık tutulmuştur. Yoksulluk ve 
yoksul işçiler üzerine fikirler üreten Karl Marx, üretim araçlarını elinde bulunduranlar ve bu araçlara sahip olmayan-
lar arasında yaşanan eşitsizliği temel alarak alt sınıf olarak görülen işçi sınıfının yoksulluğu üzerinden yoksulluk 
tanımı yapmıştır. Ona göre yoksulluk servet ve gelirin eşitsizliği veya eşit olmayan dağılımından kaynaklıdır (Marx, 
1996). Diğer bir teorisyen Max Weber ise eşitsizliğin sadece maddi yoksulluk nedeniyle değil fakat birçok faktör 
tarafından oluşabileceğini belirtmiştir. Böylece yoksulluk sadece ekonomik anlamda değil toplumsal bağlamda 
topluma olan etkileriyle de gündeme oturmaya başlamıştır (Aydın, 2018, s.251). Toplumsal değişim yaşanmaya 
başladıkça yoksulluğun azalmayıp aksine çoğalmaya başladığı her yüzyılda yoksulluk bir problem haline gelmeye 
başlamış ve analitik çözümler üretilmek istenmiştir. 

Yoksulluğun gelir azlığı kapsamında değerlendirilmesi ise kısmen eksik bir tutumdur. Yoksulluk denilince akıllara 
genelde zenginliğe karşıt olan fakirlik, diğer bir adıyla; sefalet, açlık, yokluk, muhtaçlık, hayatla sürekli mücadele, 
hayatta kalabilme savaşı, temel ve zorunlu ihtiyaçları yeterince karşılayamama, yeterli varlığa sahip olamama ve 
gelirden mahrum olma gelmektedir (Ak, 2016, s. 296). Ancak, yoksulluğun türleri sadece ekonomik tabanlı değildir. 
Bilgi yoksulluğu, eğitim yoksulluğu, hizmet yoksulluğu ve barınma yoksulluğu gibi çok kola ayrılabilmektedir.

Yoksulluk, ne olduğuyla değil kimleri etkisi altına almış olduğuyla da araştırılan bir konudur. Yoksulluk olgusu 
sosyal hayatta adaletsizliğe ve eşitsizliğe neden olmaktadır. Aile yoksulluğu, kadın yoksulluğu, azınlık yoksulluğu, 
çocuk yoksulluğu gibi konular sosyal bilimciler için önemli bir çalışma haline gelmiştir. Özellikle çocuk yoksulluğu 
birçok kamu kurumu ve kuruluşunca, çeşitli STK’larca ve gönüllü bireylerin, sosyologların, sosyal çalışmacıların 
çalışmalarıyla önlenmeye ve onarılmaya çalışılmaktadır. Bu bağlamda çocuk yoksulluğu ile ilgili verileri incelemek, 
konunun özüne inmeyi kolaylaştıracaktır. Bradshaw’ın (2002) yaptığı araştırmaya göre Birleşik Krallık’ta yoksul 
çocukların profili belirlenmiştir:

Tablo 1’de görüldüğü üzere, UNICEF’in derlediği bilgilere göre dünya çapında 1 milyar çocuk psikolojik-sosyal ve 
fiziksel gelişimleri için elde etmeleri gereken temel ihtiyaçlardan mahrum şekilde hayatını sürdürmektedir. 356 
milyon çocuk ise temel gereksinimlerini karşılamak veya başka diğer nedenlerden dolayı iş hayatına atılmakta ve 
çocuk işçiliği yaparak cüzi miktarlar kazanmaktadır. Çocukların temel ihtiyaçlarını karşılayamadığı için çalışmak 
zorunda olmaları, eğitim hayatından geri kalmalarına dolayısıyla da yaşadıkları yoksulluğun devamına neden 
olmaktadır. Yoksul çocuklar sadece çalışmak zorunda kalmamakta yaşadıkları yoksulluk kimilerinin hayatlarını 
kaybetmesine sebep olmaktadır. Ne yazık ki, yoksul ailelerde büyüyen yoksul çocuklar daha iyi durumdaki yaşıt-
larına göre hayatlarını daha çabuk kaybetmektedir.

Çocuk yoksulluğunu yetişkin yoksulluğundan tamamen ayırmak doğru değildir. Çocuk yoksulluğu için çözüm 
aranırken bu gerçeği göz önünde bulundurmak gereklidir: Bir ailenin içinde doğan çocuk ailenin kültürünü, 
geleneklerini, alışkanlıklarını devam ettirirken yoksulluğunu da devam ettirebilmektedir. Çocuk yetiştirmeyle ilgili 
harcamalar, iş kayıpları ve maaş kesintileri, iki ebeveynli bir haneden tek ebeveynli haneye geçiş ve bir aile üyesi-
nin engelli olmasıyla birlikte ailelerin yoksulluğa düşmesi gibi birçok neden çocuk yoksulluğuna da temel hazırla-
maktadır (Haider, 2022).

Geçmişten günümüze özellikle Sanayi Devrimi ile birlikte çocuk işçi kavramının görülür şekilde ortaya çıkması, 
çocukların ağır koşullarda çalıştırılmaya başlanması ve çocukluğun temel özelliklerinden sıyrılarak yetişkinler gibi 
hane geçindirmeye başlamaları çocuk ve çocukluk haklarını gündeme taşımıştır. Bu bağlamda, çocukların ve 
haklarının korunmasına dair çalışmalar hızlanmaya başlamıştır. 20 Kasım 1959 yılında Birleşmiş Milletler tarafın-
dan Çocuk Hakları Bildirgesi'nin kabul edildiği ve aynı zamanda 1989 yılında Çocuk Haklarına Dair Sözleşmeyi 
kabul ettiği tarihtir. Nitekim 20 Kasım tarihi 1990 yılından beri Dünya Çocuk Hakları Günü olarak kutlanmaktadır.

2. Yerli-yabanci Sinemada Çocuk Ve Çocukluğa Kisa Bir Bakiş

Çocukluk sinemanın ilk çıkışından bu yana beyaz perdede kendine yer bulan olgulardan biridir. Çocuklar bir ailenin 
parçası olarak, bir öğrenci olarak veya ahlaki bir konunun öğreticisi olarak karşımıza çıkmaktadır. Türk sineması 
ise çocukluk söz konusu olduğunda oldukça zengin içerikler sunan bir alanı temsil etmektedir. Çocuklukla ve 
çocuklarla ilgili yapılan filmler kategorize edildiğinde özellikle Türk sinemasının Yeşilçam ekolünde, çocukların 
başrolde olmasına rağmen filmlerin konusunun yetişkinlere yönelik olduğunu söylemek mümkündür. Çocuklar Türk 
sinemasında birer tüketim öğesi ve izleyici çekici bir araç olarak öncelenmektedir. Zira, aile trajedilerinin, dramların, 
acının ve yoksulluğun ağır bir duygu sömürüsü altında verildiği bu filmlerin çocuk filmleri olduğunu iddia etmek 
oldukça güçtür (Elal, 2013, s.67). Nitekim, çocuk karakterler ve Türk izleyicisi arasında özel bir bağ olduğu ise 
yadsınamaz bir gerçektir. Bir dönem popüler hale gelen Sezercik, Ömercik, Ayşecik gibi direkt olarak çocuk karak-
terlerin isimleriyle ön plana çıkan filmler, yıllar geçse de izleyicilerin hafızalarında yer etmeye devam etmektedir. 
Türk izleyicileri çocuk karakterlerin yaşadığı dramlara ilgi göstermiş ve film yapımcılarını bu gibi serilerin devamının 
gelmesi için yüreklendirmiştir. İsimlerine “-cik” (küçültme eki) eki alarak izleyiciye sunulan çocuk karakterler en 
başından beri acıma duygusu uyandırmak amacıyla piyasaya sunulmuştur. 

Görsel 1: Zeynep Değirmencioğlu’nun başrolünde yer aldığı Ayşecik filminin afişi.
Kaynak: https://www.istdergi.com/tarih-belge/dunden-bugune-yesilcam-cocuklari adresinden edinilmiştir.

Çocuk karakterlerin sadece kendi isimleri ile değil yer aldıkları filmlerin isimleriyle de izleyicide acıma duygusu 
uyandırması planlanmıştır. Örneğin, çocuk karakterlerin yer aldığı Öksüzler adında birden fazla Türk filmi bulun-
maktadır. Bunlardan biri 1973 yılında yapılan Sezer İnanoğlu ve Zeynep Değirmencioğlu’nun yer aldığı film iken 
diğeri ise 1986 yılında gösterime giren ve başrolünde Küçük Emrah’ın oynadığı filmdir. Öksüz olan veya ailesi 
olmayan çocuk karakterler zengin ve acımasız karakterlerle maceralar yaşamaktadır.

Yumurcağın Tatlı Rüyaları (1971) filminde de başrol kimsesiz bir çocuktur. Annesini kaybeden ve babası hapiste 
olan Yumurcak, kendi başına büyümekte ve yakın arkadaşı olan köpeği Kahraman ile hayatını sürdürmektedir. 
Kendi parasını kendi kazanmak zorunda olan Yumurcak; balık, balon, karpuz gibi şeyler satarak geçimini sağla-
maktadır. Yumurcak’ın bir sahnede köpeğiyle beraber sadece kuru ekmek yiyor olması, yaşadığı yoksulluğu gözler 
önüne sermektedir. Çocuk, bir gün yine çalışmak için dışarı çıktığı zaman zengin birine ait bir cüzdan bulmakta ve 
ardından gelişen olaylar sonrasında aynı zengin kişi tarafından evlat edinilmektedir. 

Memduh Ün’ün yönetmen koltuğuna oturduğu ve başrolünde Kemal Sunal’ın yer adlığı Garip (1986) filminde ise 
yardımcı başrol oyuncusu yine bir çocuktur. Filmde Kemal Sunal’ın kendi adıyla (Kemal) canlandırdığı karakter 
maddi sıkıntılar yaşamakta, geçinmek için birden fazla işle uğraşmaktadır. Kemal, bir gün terkedilmiş bir bebek 
olan Fatoş’u bulmakta ve ona sahip çıkmaktadır. Ancak, Fatoş da kendisini sahiplenen Kemal’in maddi zorluklarıy-
la mücadele etmek zorunda kalmaktadır. Film boyunca Fatoş’un tek bir kıyafet ile ekrana yansıması, yaşadıkları 
yoksulluğun göze çarpan noktalarından biridir. Baba-kız para kazanmak için çeşitli yöntemler (birlikte gemilerde 
satış yapmak dahil) denedikten sonra Fatoş bir gün keşfedilir ve bir film yıldızı olduktan sonra Kemal’i de yoksulluk-
tan kurtarır. 

Bu gibi filmlerde izleyicinin çocuk karakterlerle empati kurması, onlar için üzülmesi ve onları bağrına basması 
beklenmektedir. Bu nedenle, Yeşilçam filmlerinin senaryolarında yer alan yoksul karakterler çirkinlik barındırma-
maktadır (Şimşek, 2012, s.7). Yoksul karakterler haksızlıklara karşı susmayan ve film sonunda ödüllendirilen 

kahramanlardır. Yoksulluk yaşayan çocuklar daha sonra şans eseri veya tesadüfen varlıklı birileriyle ilişki kurarak 
yoksulluktan sıyrılmaktadır.

1980 ve 1990’larden sonra ise Türk sinemasında özellikle çocuk yıldızların yer aldığı filmler tema ve senaryo 
açısından şekil değiştirmeye başlamıştır. Yıllar öncesinin popülizme dayalı klişe tiplemeleri yerine çocuk karakter-
lerde yavaş yavaş bir karakter yapılanması görülmeye başlanmıştır (Özgüç, 2021). Bu dönemde sadece çocuk 
filmlerinde değil kadınların başrol olarak yer aldığı filmlerde de realist bir yaklaşımla tipler çizilmeye başlanmıştır 
(Coşkun, 2021, s.33). Bu değişimin temel nedenlerinden biri ise 1980’li yıllarla beraber Türkiye’nin siyasi, ekono-
mik ve toplumsal alanlarda yaşadığı değişimlerdir. Ekonomik kriz, köyden kente göçün artması, kentlerin kaotik 
durumu ve siyasi istikrarsızlık toplumda yaşanan problemlerden sadece birkaçı olarak gösterilebilmektedir (Akdağ, 
2021, s.118). Topluma yansıyan kaotik durumlar dönemin filmlerine ve senaryolarına tezahür etmiştir. Filmler 
geçmişteki romantik bakış açılı tutumlardan sıyrılarak daha gerçekçi bakış açısıyla izleyici karşısına çıkmaya 
başlamıştır. 

Bu yeni yapılanmanın en önemli örneği, 1989 yılında yapılan Uçurtmayı Vurmasınlar’dır. Tunç Başaran yönetmen-
liğinde çekilen ve birçok dalda ödül alan film, Barış adlı çocuk karakterin başrolde olmasıyla hafızalara kazınmıştır. 
Barış, büyüklerin dünyasında yer alan ve çocukluğundan hiçbir şey kaybetmeden bilge ruha sahip olan bir karak-
terdir. Beyaz perdeye uyarlanmadan önce kitabı bulunan eserde yazar, tüm kişileri okuyucuya ilk önce Barış’ın 
sözleri ve gözleriyle tanıtırken (Kıraç, 2019, s.203) sinema izleyicileri de kitapta olduğu gibi filmdeki tüm karakter-
leri Barış’ın gözünden tanır. Barış cezaevinde büyüyen bir çocuktur ve materyallere erişimi kısıtlı olduğu için 
yoksunluk durumu içindedir. Barış’ın yetişkinlerin ceza olarak gönderildiği cezaevinde hayatını sürdürüyor olmasını 
gerçekçi bir tutumla ele alan bu film, çocuk karakterlerin dönüşümü açısından bir milat olarak görülmektedir.

Gerçekçi tutumla çocukların ele alındığı filmler sadece Türkiye’de değil dünya sinemasında da bir değişim ve 
dönüşüm başlatmıştır. Dünya sinemasında çocukların kahraman olarak yer aldığı ve izleyiciye çocukların gözüyle 
toplumsal sorunların aktarıldığı filmlerden biri 1987 yılında vizyona giren Güneş İmparatorluğu (Empire of the 
Sun)’dur. Güneş İmparatorluğu filminde başrol Japonya’da yaşayan bir erkek çocuğudur. İsmi Jim olan bu çocuk, 
II. Dünya Savaşı sırasında ailesinden koparılarak bir esir kampına düşmekte ve orada çeşitli zorluklarla karşılaş-
maktadır. Yetişkinlerin dahi yaşamakta zorlandığı bir kampta, Jim’in barınmaya çalışma macerası izleyicilerde 
büyük ilgi uyandırmıştır. 

Görsel 2: Güneş İmparatorluğu filminde esir kampına düşen Jim.
Kaynak: https://www.imdb.com/title/tt0092965/mediaindex adresinden edinilmiştir

Çocukların etrafında şekillenen, dramatik ve gerçekçi bir bakış açısıyla ele alınan bir diğer film ise Hayat Güzeldir 
(Life is Beautiful) adlı filmdir. Bu filmde, ailesiyle birlikte Nazi kampına düşen bir baba ve oğlunun arasında geçen 
maceralar anlatılmaktadır. Baba, oğlu Giosuè’in çocuk ruhunu incitmemek adına kampta yaşadıkları hayatı bir 
oyun olarak göstermekte ve oğlunun hayal gücünü kullanarak yetişkin insanların yaşadığı acıları tecrübe etmesine 
engel olmaktadır. Giosuè film sonunda babasını kaybetse de savaşın sonlandığına şahit olup annesi ile eski 
hayatına geri dönmektedir. Hayat Güzeldir bir çocuğun oyun kavramı ile zorlu süreçleri nasıl atlattığını beyaz 
perdeye taşıyarak izleyicilerin hafızasında yer etmeyi başarmıştır. 
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Sinemada, psikoloji, anormal psikoloji ve psikopatolojinin olağan dışı temsilleri, ilgi çekici anlatılar inşa 
etmede önemli bir potansiyele sahiptir. Sinemasal anlatının inşasında psikolojiye içkin bu kavramlar, 
vakalar kullanılabilmektedir. Sinema, yarattığı kahramanların psikolojilerini, kişilik özelliklerini ve psiko-
patolojilerini bir takım yaşam örüntülerine dayandırmakta ve bu anlam yaratma sürecinde kahraman-
ların otobiyografik belleği üzerinden sunulan travmatik temsilleri kullanmaktadır. Son yıllarda Türk sine-
masında arabesk müziğin popüler olduğu dönemlerde şöhret olan arabesk şarkıcılarının yaşamlarını 
konu edinen filmler, izleyicilerin yoğun ilgisini çekmektedir. Bu filmler, odaklandığı ana kahramanların 
yaşamlarındaki acı verici olayları, sinemanın anlatım diliyle sunarak arabesk şarkıcılarının psikolojik 
yönlerini izleyicilerin ilgisine sunmaktadır. Bu araştırma, Türkiye’de ‘‘Acıların Kadını’’ olarak tanımlanan 
arabesk şarkıcısı Bergen’in ‘‘Bergen’’ filmi üzerinden anlatılan travmatik yaşam olaylarını, travma 
teması kapsamında psikanalitik bir bakış açısıyla ele almayı amaçlamaktadır. 

Sinema filmlerinde izleyici, filmin yönetmeni, karakterleri, senaristi ile psikolojik boyutta bir bağ kurar. Bu 
bağ, izleyicinin tecrübesi, entelektüel birikimi, yaşam öyküsü, kimliği, alışkanlıkları, yetiştirilme biçimi, 
içinde yaşadığı kültür ve sistem gibi birçok faktörle ilişkilidir. Filmler, izleyici için bazen bir gözlem, bazen 
bir öğrenme, bazen bir hesaplaşma, bazen ise izleyicinin kendi kendisiyle bir iç iletişim kurma özelliği 
taşıyabilir (Öztürk, 2009, s. 76). Bunlar izleyicinin kişisel yaşamı perspektifinde ihtiyaçlarına yönelik bir 
özellik taşıyabilmektedir. 2020 yılının başlarından itibaren bütün dünyayı ve Türkiye’yi etkileyen 
Covid-19 pandemisinden kaynaklanan kısıtlamaların kaldırıldığı bir dönemde 4 Mart 2022 tarihinde 
vizyona giren ‘‘Bergen’’ filmi, gişede 28 hafta sonunda 5.484.798  izleyici sayısına ulaşarak ciddi bir 
başarı elde etmiştir. 1980’lı yıllarda popüler olan arabesk kadın şarkıcı Bergen’in acılı yaşam olaylarının 
sinema aygıtı aracılıyla günümüze taşınması ve aynı popülerliğin günümüzde de hızlıca yeniden 
canlanması akademik olarak incelenmesi gereken bir olgudur. Popüler bir kültür ürünü olarak ‘‘Bergen’’ 
filminin ilgi görmesi, filmin travma teorisi ile kurduğu ilişkinin incelenmesini gerektirmektedir. Bundan 
dolayı araştırmanının sonuç bölümünde bu kapsamda değerlendirmeler yer almaktadır. Bu bağlamda 
bu araştırmada, ‘‘Bergen’’ filminin travma teması çerçevesinde yapılacak psikanalitik okumalarından 
hareket edilerek ‘‘İzleyicilerin kişisel yaşamları perspektifinde ‘‘Bergen’’ filmi, onların hangi ihtiyaçlarına 
yönelik özellikler taşıyor?’’ sorusunun da cevaplanması amaçlanmaktadır.

İzleyici, günlük hayatındaki olayları anlamaya, açıklamaya ve başkalarıyla paylaşmaya çalışırken 
etkilendiği filmleri sıklıkla bir referans noktası olarak kullanır. Bu sayede filmlerin etkileri izleyiciler 
aracılığıyla başkalarına da yayılır. Böylece etkili filmlerin toplumda yeni normlar, inançlar ve davranış 
kalıpları oluşturması mümkündür. Filmlerde işlenen konular, psikolojik ve sosyal etkileri nedeni-
yleönemlidir (Gencöz, 2006, s. 82). ‘‘Günümüzde hiçbir şeyin tesadüfe bırakılmadığı endüstriyel 
sinema sektöründe her şeyin en ince ayrıntısına kadar hesaplanarak kullanıldığı ve amaca hizmet 
etmesi gerektiği görülmektedir’’(Yücel ve Uğur, 2018, s. 258). ‘‘Bergen’’ filmi, son dönemlerde toplumsal 
huzuru olumsuz bir biçimde etkileyen kadınlara yönelik şiddet olayları ile ilişkili bir konuyu ele almak-
tadır. Filmin sonunda kadına yönelik şiddet olayları ile ilgili istatistiklerin yer aldığı sosyal bir mesaja da 
yer verilmektedir. Bu kapsamda filmin kadına yönelik şiddete farkındalık dâhilinde sosyal etkiyi arttırma 
amacının da olduğu görülmektedir. Araştırmanın analiz bölümümde, elde edilen bulgular yorumlanırken 
‘‘Bergen’’ filminin bu işlevine de travma teması bağlamında değinilmektedir. 

Spesifik olarak, psikiyatri ve film, olağandışı durumlarda uzmanlaşmıştır. Filmler, ilgi çekmek ve olay 
örgüsünü oluşturmak için tuhaf veya sıra dışı karakterlere veya davranışlara güvenir. Psikiyatri, bu tür 
anormallikleri açıklamak veya mazur göstermek için uygun bir araç sağlamıştır (Beachum, 2010, s. 16). 
Bazı sinema filmlerinde karakterlerin temsilleri, psikiyatrik hastalıklarla ilişkilendirilerek sunulmaktadır. 
Bu psikiyatrik rahatsızlıklar çoğunlukla karakterlerin yaşamış olduğu travma veya travmalardan kaynak-
lanmaktadır. ‘‘Bergen’’ filminin ana karakterinde de bir takım psikopatolojilerin var olması ve bu psikopa-
tolojilerin travmatik yaşam olaylarından kaynaklanıyor olması, izleyicilerin filme olan ilgisini arttırmak-
tadır. Bu yüzden bu araştırmanın probleminin ana odağında travma kavramı ve bu kavramla ilişkili olay-
lar yer almaktadır.  

 Kalayjian ve Abdolian’a göre (2010) psikiyatri odaklı filmler, anlamayı kolaylaştırmaya yardımcı olabilir; 
hayatta kalanların acılarında yalnız olmadıklarını ve duygu ve düşüncelerinin anormal bir olaya verilen 

normal tepkiler olduğunu anlamalarına yardımcı olabilirler. Bu tür filmler ayrıca umut aşılamak için 
kullanılabilir, affetmenin önemini gösterebilir; ve sağlıklı başa çıkma yöntemlerini kullanan rol modelleri 
de dahil olmak üzere nasıl iyileştirileceği hakkında bilgi sağlayabilir. Hem psikiyatri hem de film, insan 
davranışlarına ve motivasyonlarına ilgi gösterir (Kalayjian ve Abdolian, 2010). Film yapımcıları izleyicil-
eri eğlendirmek için ilginç karakterlere ve benzersiz hikâyelere güvenirken, psikiyatristler ve psikologlar 
zihnin nasıl çalıştığını ve akıl hastalığı olan insanlara nasıl davranılacağını anlamaya çalışır. Her iki alan 
da yoğun bir şekilde duygulara odaklanır. Film seyircisi karakterlerle ilişki kurabilir çünkü karakterin 
nasıl hissettiğini belirleyebilirler ve bazıları filmlerin bizde ilham verebileceği duygusal tepki için filme 
gitme deneyimini arar. Psikiyatristler de duygunun motivasyonel gücünü ve duygunun davranışı nasıl 
etkileyebileceğini inceler (Beachum, 2010, s. 16). Bu bağlamda ‘‘Bergen’’ filminin ana kahramanlarının 
yaşadığı olağandışı, acı verici olaylar üzerinden psikolojik yönünün okunmasının, filmin izleyicilerinin de 
bu filmle ilgili motivasyonlarının anlaşılması açısından önemli olduğu söylenebilir.

Yuliana ve Sutrisno (2019)’ya göre filmlerdeki ana karakter, bir sinema filminin, televizyon programının 
veya bir sahne şovunun en önemli kişisidir. Hikâyedeki en önemli role sahiptir ve olay örgüsünü en çok 
o destekler. Bir hikâyedeki ana karakter genellikle başkahramandır. Okuyucu yada izleyici onunla 
empati kurar, ona karşı olan karakteri ise düşman olarak görür. Ana karakterin psikolojik arka planı 
sinema filmleri için önemlidir. Bazı filmlerde ana karakter bazı psikiyatrik hastalıklarla ilişkilendirilir.  Bu 
tür filmler, psikoloji odaklı bir olay örgüsüyle ilerler ve bu yönüyle izleyicisinin ilgisini çeker. Bu yüzden 
bu filmlerde ana karakterin veya karakterlerin inşası, daha derin bir psikoloji anlayışı gerektirir. ‘‘Bergen’’ 
filminin ana karakterin veya karakterlerin inşasında psikolojik alt yapıya önem verildiği görülmektedir. 
Bu yüzden filmin analizinde psikanalitik film eleştirisinin kullanılması tercih edilmiştir. Bu bağlamda bu 
araştırma, ‘‘Bergen filminin ana kahramanının travmalarına ilişkin temsillerdeki örtük anlamlar, psikana-
lik olarak ne anlam ifade etmektedir?’’ sorusuna cevap vermektedir. Ve ek olarak ‘‘İzleyicilerin kişisel 
yaşamları perspektifinde ‘‘Bergen’’ filmi, onların hangi ihtiyaçlarına yönelik özellikler taşıyor?’’ sorusu da 
yanıtlanmaktadır.

1. Sinemada Kahramanın Travması

Psikolojik travma, zihinsel travma veya psikotravma, üzücü bir olaya veya kazalar, tecavüz veya doğal 
afetler gibi bir dizi olaya verilen duygusal bir tepkidir. Psikolojik şok ve psikolojik inkar gibi tepkiler tipiktir. 
Daha uzun vadeli tepkiler, öngörülemeyen duygular, geçmişe dönüşler, kişilerarası ilişkilerde zorluklar 
ve bazen baş ağrısı veya mide bulantısı gibi fiziksel semptomları içerir.  Özen’e göre (2018, s. 136) 
potansiyel olarak travmatik olan olaylar, tür ve sıklık açısından değişir ve bunların psikolojik etkileri 
kurbana özgü değişkenler ve toplumsal değişkenler tarafından belirlenir. Travma sonrası ortaya çıkan 
tepkiler pek çok faktöre bağlıdır. Travma, bazen kendisi hastalık oluşturur, bazen tetikleyici rol oynar. Bu 
yüzden, travmaya maruz kalmanın bir dizi farklı belirti ve bozuklukla ilişkilendirilmesi şaşırtıcı değildir. 
Sinema, travmanın bu potansiyelini kullanarak, karakterleri ilgi çekici çok çeşitli psikolojik durumlarla 
ilişkilendirerek olağandışı karakterler oluşturur. Otobiyografik bellek,  kişinin geçmiş yaşamında belli yer 
ve zamanda gerçekleşmiş bir olaya ait açık belleği olarak tanımlamaktadır (Nelson ve Fivush, 2004, s. 
486). Kesintisiz bir izlek oluşturması açısından sinema, otobiyografik belleğe ilişkin izlekleri, pratik bir 
biçimde sunan bir aygıt olarak dikkatleri çekmektedir. Sinemada kahramanların belli yer ve zamanda 
yaşadığı travmatik olaylar, açık bir şekilde sinema aygıtı üzerinden gösterilebilmektedir. Kahramanın 
travması, kahramanın otobiyografik belleğinde saklıdır ve sinema aygıtı izleyicisine, bu travmatik anları 
izleme imkânı vermektedir.

Duyguların davranışları etkileme çerçevesi dahilinde travma ve kültürel hafıza sorunları ile şiddet ve 
mağduriyetin kimlik oluşumuna etkileri kuşkusuz günümüzü fazlasıyla ilgilendirmektedir. Travma teorisi, 
psikoloji ve bilişsel bilimden edebiyat ve ekran çalışmalarına kadar çok çeşitli alanlarda akademik 
araştırmaların ön saflarında yer almaktadır (Brand, 2009, s. 198). Psikolojik stres ve duygusal etki 
bağlamında travma, kitle iletişim araçlarının dikkatini çekmiş ve popüler hale gelmiştir (Sasikumar vd., 
2021, s. 17687). Sinema filmlerinin hikâyelerinde dramatize edilmiş sahneler ve eylemlerle birçok tema 
kullanılmaktadır. Bu temalardan biri de travmadır. Travma teması, filmlerde dikkat edilmesi gereken 
psikolojik yönü ortaya çıkardığı için hikâyeyi ilgi çekici bir hale sokmaktadır ( Hidayet ve Indarujati, 
2020, s. 2). Elm ve diğerlerine göre (2014, s. 11) film, anlatı, anlam oluşturma ve rasyonel belleğin 
yokluğunun bir sonucu olarak ortaya çıkan travmatik uçurumun üzerine yapıştırılan geçici bir yama 
olarak görülebilir. 

Film, travmatik enerjileri yalnızca halk tarafından görülen bir tür "kültürel kap" içinde depolamakla ve 
yeniden oynatmakla kalmaz, aynı zamanda çoğu zaman bu enerjileri daha da karmaşık kültürel matery-
allere dönüştürür ve işler. Onlara yeni, değiştirilmiş bir şekil, bir toplumda tarihsel olayın kendisinden 
daha az korku uyandırabilecek sembolik, daha okunabilir bir biçim verir. Travmatik dili film diline 
çevirmek çoğu zaman deşifre edilmesi kolay olmayan deformasyon, şekil bozukluğu, kırılma, dağılma, 
yer değiştirme veya dönüşüm anlarını ima ettiğinden, aktarılan "travma" çarpıtılmış bir giysi içinde gelir 
(Elm vd., 2014, s. 10). ‘‘Bergen’’ filminin bu dili dikkatli ve özenli bir şekilde kullanması ve bu dilin izley-
icilerden olumlu tepkiler alması, bu dilin çözümlendirilmesini gerektirmektedir. Örtük anlamların deşifre 
edilmesi arzusunun,  bu araştırma için araştırma merakının (meselesinin) oluşması açısından teşvik 
edici olduğu söylenebilir. 

Travmanın temsiline ilişkin beşeri bilimler odaklı söylemler bağlamında, görünüşe göre, travmatik 
deneyime en güvenilir erişimi veya bu deneyimi pozitifleştirmeyi sağlayan anlatı türü otobiyografik 
anlatıdır. Travmayı yeniden anlatmaya, travmatik olayı tanımlamaya ve yaralanmayı anlamlandırmaya 
çalışan otobiyografik tanık anlatımı olduğu için,  böyle bir anlatının travma deneyimini temsil edebileceği 
söylenebilir (Belau, 2021, s. 3). Günümüzde travmaya maruz kalmış kahramanı, psikoloji odaklı bir 
anlatımla merkeze koyan ve kahramanda var olan psikopatolojilerin kavranabilmesi için otobiyografik 
anılar üzerinden ana kahramanın travmatik deneyimlerinin temsilini izleyiciye sunan en popüler anlatı 
türlerinden biri otobiyografik dram filmleridir. ‘‘Bergen’’ filminin de bu anlatı türünü kullandığı görülmek-
tedir. Bu yüzden psikanalitik film eleştirisi açısından filmin özellikle Sigmund Freud’un psikanalitik 
kavramları ile örtüşen uygun bir malzemeye sahip olduğu söylenebilir.

2. Film Çalışmalarında Psikanaliz: Psikanalitik Film Eleştirisi

Lumiere kardeşlerin Paris'te ilk filmi duvara yansıtmalarıyla sinemanın doğuşu ve Sigmund Freud’un ilk 
kitabını yayınlamasıyla psikanalizin ortaya çıkışı 1895 yılında gerçekleşmiştir. Kısa süren bir sessizlik 
ve temassızlık dönemimden sonra her iki disiplin birbirleriyle etkileşime geçmiştir (Terbaş, 2013, s. 1). 
Psikanalizin bireyin arzularına odaklanması,  sinemanın da bu yönde hareket etmesinde etkili olmuştur. 
Aslında her iki alanın birbirini besleyen, destekleyen ve etkileyen bir boyutta etkileşim içinde olduğu da 
söylenebilir. ‘‘Freud’un teorilerini açıklamak için ‘screen memories’ gibi sistematik terimler kullanması, 
özellikle katraksiyon teorisini geliştirirken görsel terimler kullanması bu duruma örnek gösterilebilir 
(Candan ve İlden, 2017, s. 811). Psikanalitik film kuramı ve bu kurama dayanan bir film eleştirisi 
yaklaşımı olarak psikanalitik film eleştirisi, akademik film çalışmalarında kullanılmaya başlanmıştır. 

Psikanalitik film teorisi iki farklı dalgada meydana gelmiştir. 1960'ların sonlarında ve 1970'lerin başların-
da başlayan ilk dalga, sinemanın ideolojiyi yaymasının resmi bir eleştirisine ve özellikle sinema 
aygıtının bu süreçteki rolüne odaklanmıştır. İlk dalganın ana figürleri Christian Metz, Jean-Louis Baudry 
ve Laura Mulvey olarak sayılabilir. Bu teorisyenler, ilk ilhamlarını Fransız psikanalist Jacques Lacan'dan 
almışlar ve çoğunlukla Lacan'ı Marksist filozof Louis Althusser'in özne oluşumuna ilişkin açıklaması 
aracılığıyla okumuşlardır. Psikanalitik film kuramının ikinci dalgası da, önemli ölçüde farklı bir vurguyla 
olsa da Lacan'ın düşüncesinde temel almıştır. 1980'lerin sonlarında ve 1990'ların başlarından başla-
yarak, bugün bile üretkenliğini koruyan psikanalitik film kuramının bu tezahürü, odağı sinemanın ideolo-
jik çalışmasından sinema ile ideolojinin işleyişini bozan bir travma arasındaki ilişkiye kaydırmıştır 
(McGowan, 2015, s. 179).

Psikanalize yeni bir yorum getiren Jacques Lacan’ın 1930 yılında yaptığı “Ayna Evresi”  adlı konuşması, 
1970’li yıllarda tekrar ele alınmış, bu konuşma üzerinden sinemada ekran ve seyirci ilişkisinin doğası 
yenilikçi bir yaklaşımla açıklanmıştır. Bu durum film eleştirisi alanında yeni yaklaşımların ortaya 
çıkmasına zemin hazırlamıştır (Özden, 2004, s. 181). Lacancı psikanalize göre çocuk kendisini aynada 
gördüğünde annesinden bağımsız bir varlık olduğunu kavramaya başlar. Bundan dolayı ayna evresi, 
insanın sembolik olarak kendine dair bilincinin oluşmasındaki ilk simgesel aşama ve öznenin oluşumun-
daki birincil süreçtir (Kayır, 2012, s. 16). Ayna evresinde dış dünyaya karşı muktedir olduğu yanılsa-
masına kapılan çocuk, aslında simgeselin yasası ile henüz karşılaşmamıştır. Esasında çocuğun içinde 
bulunduğu bu durum, sadece bir yanılsamadır. Sinema kuramcıları, sinema-izleyici ilişkisiyle kurulan 
ideolojik süreçleri bu yanılsama durumuna benzetirler ve bu yanılsama durumuna bu süreçleri uygular-
lar. Sinemanın izleyicide bir hâkimiyet hissi yaratmasının, çocuğun ayna evresinde yaşadığı durama 
benzediğini iddia ederler (McGowan, 2012, s. 19). 

Psikanalitik film eleştirisi, film kahramanlarının gerçek insanlar ya da örnek olay incelemeleri olarak ele 
alınması, yönetmenin kişiliğinin incelenmesi ve sinemanın kendi işleyişini değerlendirilmesi konularına 
odaklanmıştır. Film eleştirisini psikanalizin eleştirel yaklaşım çizgisine yükseltmesinin 1970’lerde Laura 
Mulvey’in “Görsel Haz ve Anlatı Sineması/ Visual Pleasure and Narrative Cinema” adlı makalesinin 
yayınlanmasıyla gerçekleştiği anlaşılmaktadır (Butler, 2011, s. 73). Mulvey (2009), çalışmasında 
anlatının ideolojik etkilerini ve izleyicinin özne kurgusunu tartışır ve ana akım filmlerdeki erkek bakışın-
dan bahseder. Mulvey, ideoloji ve etkileri hakkında soruları gündeme getirerek kadınların olumlu veya 
olumsuz, gerçekçi veya çarpık temsillerinin tartışılmasını sağlar (Gürkan ve Biga, 2022). ‘‘Mulvey'in 
amacı, psikanalitik kuramı, politik kullanıma açmak, patriarkal toplumun bilinçdışının, film biçimini nasıl 
yapılandırdığını açığa çıkarmakta psikanalizi politik bir silah olarak kullanmaktır’’ (Arslan, 2009, s. 22). 
‘‘Söz konusu çalışmada psikanalizin sinemaya verdiği kuramsal destek dikkat çekicidir. Çünkü 1970’e 
kadar ABD üniversite ve kolejlerinde bir araştırma konusu haline gelmemiş sinemanın (Monaca, 2001, 
s. 369) “saygınlık” kazanarak kendine yer bulması için gereksinim duyduğu “kural koyucu” kuramsal 
destek önemli ölçüde psikanaliz alanından gelmiştir’’ (Yılmaz ve Candan, 2018, s. 2411).

Psikanalizin temel prosedürü, analitik hastaların konuşmalarını, rüyalarını ve bedensel semptomlarını 
yorumlamayı içerir. Freud ve diğer psikanalistler, resimler ve edebiyat gibi kültürel metinleri yorumlama-
da benzer yöntemler kullanmışlardır. Ayrıca psikanalitik yaklaşımların, filmleri yorumlamada veya 
okumada kullanıldığı film çalışmaları da dâhil olmak üzere beşeri bilimlerin çeşitli dallarında psikanalitik 
eleştiri için de kaynak sağladığı söylenebilir (Kuhn,  ve Westwell, 2012, s. 1). 

Psikanalizin sinemaya uygulanmasının tarihi, politik olarak motive edilmiş iki ana hedef tarafından 
yönlendirilmiştir ki bunlar; sinemanın genel olarak izleyicileri nasıl etkilediğine dair teoriler ve bireysel 
metinlerin semptomatik okumalarıdır. Psikanalitik film teorisyenleri genellikle hastanın semptomlarını 
açıklayan bir analist konumundaymış gibi hareket ederler. Semptomatik okumalar, açık içeriğiyle 
gizlenen metnin arkasındaki anlamı gösterme iddiasındadır. Laura Mulvey buna örnek olarak sunulabil-
ir.  Yurttaş Kane'e ilişkin analizi, filmin kendisinin, dikkatli izleyiciye Kane'in popülizmini yalanlayan ve 
genel olarak Amerikan siyasi kültürünü eleştirmeye hizmet eden bilinçsiz bir motivasyon modelini 
ortaya çıkarmak için resmi olarak yapılandırılma biçimini ortaya çıkarmıştır. Yani, filmin kendisinin 
semptomatik bir eleştiri çalışması olduğu anlaşılmaktadır ( Allen, 1999: 142; Mulvey, 1992). Bu kapsam-
da psikanalitik film analizi bir yöntemden değil, tekil bir metodolojik yansımadan oluşur. 

Psikanalitik film teorisi, filmin yönetmeninin, karakterlerinin, öznelerinin ve bazen de filmin izleyicisinin 
bilinçaltını inceler. Eleştirmenler Freud, Jung ve Lacan gibi teorisyenlerin çalışmalarını uygulama eğili-
mindedir. Bu, yazarın, kökleri psikanalitik geleneğe sıkı sıkıya bağlı olan kültürün ürünlerini – daha 
doğrusu onun öznelleştirici etkilerini – kliniğe karşı bir kontrpuan yapan, yani bizim başka bir açıdan 
düşünmemizi sağlayan şey olarak alma arzusundan kaynaklanır. Bu anlamda sinema, psikanalizin 
olası bir başkalığı, kavramsal buluşu teşvik eden bu ötekilik olarak anlaşılır. Sinematografik dilin cisim-
leştirdiği farklılıkla çalışmak için psikanalitik film analizi, film çalışmalarının bazı yönlerini, özellikle 
Christian Metz tarafından önerilen sinema göstergebilimini ve Raymond Bellour tarafından başlatıldığı 
şekliyle film analizini ayrıcalıklı muhataplar olarak almaktadır (Weinmann, 2017, s. 9). ‘‘Film pratiği için 
esin kaynağı olan psikanaliz, filmlerin okunması konusunda da zengin bir perspektif sunmaktadır. 
Eleştirel bir yaklaşım olarak psikanaliz anlamsal boyutta filmi bir bakıma yeniden üreten film eleştir-
menine filmi okumak konusunda çok sayıda pencere açmaktadır’’ (Yılmaz ve Candan, 2019, s. 1). 
Popüler bir kültür ürünü olarak ‘‘Bergen’’ filmini bu bağlamda okumanın yeni ve zengin bakış açıları 
kazandıracağı düşünülmektedir.

3. Yöntem

Psikanalitik eleştirinin odağında yönetmenin ve/ya kolektif bilinçaltının dışavurumunun izlerinin 
okunarak filmlerin manifest ya da latent içeriğinin ortaya çıkarılması vardır (Özden, 2014, s. 179). Çalış-
ma kapsamında ise psikanalitik eleştiri yaklaşımının hedefine, ‘‘Bergen’’ filmi ana karakterlerinin 
inşasında ve buna bağlı olarak ana karakterler etrafında gelişen olayların kurgulanmasında psikanaliz 
kavramlarından nasıl yararlanıldığının değerlendirilmesi konulmaktadır. Filmde, psikanaliz alanının 
olgu ve vakaları ile farklı anlatılar inşa edilmesindeki olanaklarından yararlanılmış olduğu ön kabulü ile 
alan ve filmler arasındaki benzerlikler psikanaliz penceresinden betimlenmek istenmektedir. Amaç 
doğrultusunda ‘‘Bergen’’ filmine psikanalitik bir bakış açısıyla yaklaşılarak ana karakterlerin inşasında 

yararlanıldığı anlaşılan “travma” kavramı çalışmada kullanılan tematik film analizi yönteminin teması 
olarak belirlenmiştir. Film eleştirisi kapsamında gerçekleştirilen metin okumalarında, metnin yönlendirici 
olduğu iki özellik görülmektedir. İlki temel eleştiri yaklaşımlarından birinin üzerine yoğunlaşmak iken 
ikincisi metinde bir olgunun analiz edilmek üzere belirlenmesi ile yapılan tematik film analizi yöntemidir 
(Yılmaz ve Candan, 2018; Kapıcı, 2020). Çalışma, ‘‘Bergen’’ filminin psikanalitik bir kavrayışla izlenme-
si ve temanın saptanması sonrasında temayı taşıyan ana öğeler olarak ana karakterlerin çıkarılması 
biçiminde izleyen araştırma seyri, karakter ve etrafında gelişen olaylar dizisinin tema ile bağının kurul-
ması ile eleştirel bir yorumlama ile değerlendirilerek tamamlanmıştır

4. Analiz: Bergen Filmindeki Ana Karakterlerin Travmalarına Dair Psikanalitik Bir Okuma

4.1. Bergen Filmi: Konusu / Olay Örgüsü

Yönetmenliğini Caner Alper ve Mehmet Binay’ın üstlendiği ‘‘Bergen’’ filmi, Arabesk müziğin unutulmaz 
kadın şarkıcılarından biri olan Bergen’in hayatını anlatmaktadır. Filmde Bergen karakterini Farah 
Zeynep Abdullah, Bergen’in eşi Halis karakterini Erdal Beşikçioğlu canlandırmaktadır. Biyografik dram 
türü özelliklerini taşıyan film, 1959 yılında yedi çocuklu Mersinli bir ailenin en küçük çocuğu olarak 
dünyaya gelen Belgin’in Ankara’da şarkıcı Bergen’e dönüşümünü, oradan Adana'ya, Adana’da 
yaşadığı travmalarla dolu bir aşkın ardından da ebediyete uzanan öyküsünü anlatmaktadır.

Belgin ilk acısını, daha küçücük bir kız çocuğuyken anne babasının boşanmasıyla yaşar. Ayrılık nedeni-
yle annesiyle Ankara’ya taşınmak zorunda kalan Belgin’in,  hayatta annesinden başka kimse 
kalmamıştır. Baba yoksunluğu, Belgin’in ruhunda derin bir boşluk açar. Babasından ayrı yaşamasından 
dolayı ona olan özlemini bir türlü gideremeyen Belgin, annesinin tüm itirazlarına rağmen sürekli babası-
na mektuplar yazarak bu eksikliği gidermeye çalışır. 

Sınava girerek konservatuarı birincilikle kazanan Belgin, piyano ve çello eğitimi almaya başlar. Öte 
yandan, konservatuarı kazanmasıyla filizlenmeye başlayan gelecek umudu, ilk aşkı Abdullah'tan ayrıl-
masıyla yara alır. Annesi, Belgin’in okulunu engelleyeceğini düşündüğü için bu ilişkiye rıza göstermez. 
Bu evliliğe karşı olduğunu Abdullah’a söyleyerek ilişkilerine müdahale eder. Bu müdahale sonrasında 
Abdullah’ın uzaklaşması, Belgin’in acı çekmesine sebep olur. Fakat Belgin’in müzik yeteneği, onu 
hayata bağlayan en büyük gücüdür. Ankara'nın saygın mekânlarından Feyman Kulüp’te keşfedilmesi, 
onu parlayan genç bir yıldıza, Bergen’e dönüştürür. 

Babası, Bergen’in sahnede şarkı söylemeye başladığını öğrenir öğrenmez Ankara’ya gelir ve onu 
annesinden almak ister. Bergen, bu tartışma esnasında yazdığı mektuplara babasının cevap 
vermediğini ve mektupların geri iade edildiğini öğrenir. Anne, iade edilen tüm mektupları babaya fırlatır. 
Baba bu duruma hiçbir tepki göstermez. Yine kızına kayıtsız kalarak Mersin’e döner. Bu tartışmadan ve 
babasının sevgisiz tavrından olumsuz etkilenen Bergen, babasının kendisine çocukken verdiği mando-
lini öfkeyle kırar.

Bergen, yaşadığı dönemin şartlarında bir müzikol ile yaptığı anlaşma nedeniyle annesiyle birlikte 
Adana’ya gider. Müzikol kültürünün zorunlulukları doğrultusunda sahne ve müzik tarzını değiştirir. Müzi-
kol sahibi tarafından senet imzalatılarak Bergen’e bir otomobil verilir. Annesiyle beraber bir motel 
odasında yaşamaya başlayan Bergen, söylediği arabesk şarkılarla müşterilerin beğenisini kazanır. 
Bergen, her gece sahnenin karşısındaki masaya kurulup bir saniye bile gözünü ayırmadan onu izleyen, 
kulise sürekli çiçekler gönderen Halis adındaki bir adamın kendisine karşı olan ilgisinden etkilenir. Halis 
ile tanışmasıyla kendini manipülatif olaylar dizisinin içinde bulur. Halis ile yaptığı aşk evliliği, hayallerinin 
aksine Bergen’i hayattan koparır, şiddet dolu yalnız bir dünyaya hapseder. Eşinden ayrılmasıyla 
kariyerinin en güzel günlerini yaşamaya başlayan Bergen,  Halis’in kezzap saldırısıyla bir gözünü 
kaybeder. 

Kezzap saldırısından dolayı daha da ünlü olan Bergen, döneminin meşhur sanatçılarıyla aynı gazinoda 
sahneye çıkmaya başlar, çıkarttığı plak bir milyonun üzerinde satarak altın plak ödülünü alır ve acıların 
kadını olarak ünlü olur.  Bergen’in peşini hiçbir zaman bırakmayan Halis, bir konserinde Bergen’i bıçak-
latır.  Halis, en sonunda konserinden sonra taksiyle başka bir şehre giderken Bergen’in aracını 
durdurur, önce annesine sonra Bergen’e silahla saldırır. Saldırıda Bergen ölür, annesi ağır yaralanması-

na rağmen kurtulur. Bergen’e kapısı altı anahtarla açılan kafesten bir mezar yaptıran annesi, sürekli 
kızının kafesten mezarını ziyaret ederek hayatına devam eder.

4.2. Bergen’in Çocukluk Travmasının Yaşamına Etkisi

Küçük bir kız çocuğuyken anne babasının boşanması ile Bergen, babasından ayrılmak zorunda 
kalmıştır. Filmde Bergen’in bu olay esnasındaki yaşı tam olarak belirtilmese de gerçek hayatına ilişkin 
otobiyografisinde bu olayın 6 yaşında gerçekleştiği görülmektedir (NTV, 2022). Dream’a göre ebeveyn-
lerin boşanması durumunda çocukların ebeveynlerin birinden ayrılmak zorunda kalması, bu sürecin en 
can alıcı noktasıdır. Bu ebeveyn ayrılığı, çocuklar tarafından çoğunlukla travmatik bir biçimde deneyim-
lenir (1991, s. 115-116). Bu olayları çocukların hatırlamasına ilişkin duygular,  yaslı veya doğal bir 
felaket yaşayan insanların hissettiği duygularla benzer özelliklere sahiptir (Wallerstein, 1983). Filmin 
genelinde Bergen’in baba yoksunluğuna ilişkin vurgunun sıklıkla yapıldığı görülmektedir. 

Bergen filminin açılış sahnesi, filmin olay örgüsünün kurulması ve Bergen karakterinin psikolojik boyu-
tunun inşa edilmesi bakımından kritik bir öneme sahiptir. Bergen’in çocukluk döneminin en önemli 
travmasının izleyiciye gösterildiği bu anların, psikanalitik olarak okunmasının ana karakterin hayat 
öyküsü ve yaşadığı diğer olaylara gösterdiği tepkilerin analizi açısından önemli olduğu söylenebilir. Yedi 
çocuklu bir ailenin en küçük çocuğu olan Bergen’in ailevi bir sorundan dolayı babasından ayrılmak 
zorunda kalması, psikanalitik kuramın fallik dönemde kız çocuklarının yaşadığı elektra kompleksi 
çerçevesinde incelenebilir.  

 
Görsel 2. Bergen’in Babasından Ayrılması

Bergen’in travmatik olarak deneyimlediği bu boşanma, psikanalitik psikoseksüel gelişim kuramına göre 
fallik dönemin sonlarında yaşanmıştır. Klasik psikanalitik yaklaşıma göre, erkek çocuğun cinsiyet gelişi-
minde babanın rolü, büyük ölçüde babanın ödipal kompleksin çözümlenmesinde oynadığı role indirge-
nir. Kızlarda bu evre, elektra kompleksi ile açıklanır. Freudyen psikoseksüel gelişimin fallik döneminde  
(3-6 veya 7 yaş arası) meydana gelen bu çatışma, sağlıklı atlatıldığında çocuklar tüm yaşamları boyun-
ca sağlıklı, mutlu, sevecen ve yaratıcı olurlar. Psikanalitik teoride, babanın kızların cinsiyet gelişiminde-
ki rolü babanın elektra kompleksinin öncelikli erotik nesnesi olmasından kaynaklanır; kızlar bundan 
kurtulup anneyle özdeşleştiğinde, babanın rolü de azalır (Popplewell ve Sheikh, 1979, s. 268). 

  Görsel 3.  Bergen, Mandolin ve Tesbih

Bergen’in fallik dönemin sonlarında yaşadığı bu travmatik deneyimin,  onu bütün yaşamı boyunca 
etkilediği söylenebilir. ‘‘Bergen’’ filminde baba figürünün eksikliğine sürekli bir vurgu yapılmaktadır. 
Bergen’in babasına duyduğu arzu veya özlem nedeniyle çocukluğunda babasını çağrıştıran bir nesne 
olarak mandolinine ve mandolinle ilişkili olarak müziğe bağlanması, çocukluğunda ve ergenliğinde 
sürekli babasına mektup yazması ve genç kızlığında babasının tesbihini yanından hiç ayırmaması bu 
duruma örnek gösterilebilir. 

 
Görsel 4. Bergen ve Annesinin Bitmeyen Çatışması

Ayrıca film boyunca Bergen’in annesiyle sürekli bir çatışma halinde olması, annesi ile özdeşleşmek 
istememesi, onun gibi bir kadın olmayacağını annesine söylemesi fallik dönemin sonlarında yaşadığı 
bu travmayla açıklanabilir. Psikanalize göre bu dönem sağlıklı atlatıldığında kız çocuğunun annesiyle 
özdeşleşmesi beklenmektedir. Bergen’in hayat öyküsünde sürekli annesinin isteklerinin tersini yaptığı 
görülmektedir. Özetle, Bergen’in fallik dönemi sağlıklı bir şekilde atlatamadığı ve bu döneme ilişkin 
yaşadığı fiksasyonun onu hayatı boyunca olumsuz etkilediği söylenebilir.

4.3. Bergen’in Halis ile Olan İlişkisi: Güvensiz Bir Bağlanma

Bergen’in Halis ile yaşadığı ilişki, birçok açıdan travma kavramı ile bağlantılı bir biçimde okunabilir. 
Halis ilişkinin başlangıç aşamasında güçlü ve karizmatik bir karakter olarak ön plana çıkmaktadır. 
Bergen’e karşı koruyucu bir erkek olarak yoğun ve sürekli bir ilgi göstermektedir. Çocukluğundan beri 
baba yoksunluğu yaşayan Bergen, Halis’in ilgisinden ve olumlu davranışlarından kolayca etkilenir ve 
ona âşık olur. Freud’a (2004) göre tanıdık olan güvenlidir ve böyle bir durum bastırılmış olanın geri 
dönmesine imkân verir. Bergen’in çocukluğundan beri yaşadığı duygusal boşluğu doldurabilecek 
(babasıyla özdeşleştirdiği tanıdık) bir karakter olarak Halis’i kendisine uygun gördüğü ve yeterince 
teferruatlı düşünmeden hemen ona bağlandığı söylenebilir. 

 
Görsel 5: Adana Gecelerinin Gizemli ve Güçlü Adamı Halis

Mevcut klinik deneyimler, bastırılmış olan gerçek travmanın sıklıkla tekrarlandığını göstermiştir. 
Geçmişte travma yaşamış kişiler, bu deneyimlerin mevcut gerçekliklerine izinsiz girdiğini fark ederler. 
Geçmiş olaylar, etkiler, davranışlar ve hatta somatik duyumlar rüyalarda ortaya çıkar veya mevcut 
deneyimlerinin üzerine bindirilir. Freud'un tekrarlama zorlantısını tanımlamasında olduğu gibi, bu tür 
kişiler bu deneyimleri basitçe hatırlamak yerine tekrarlamak zorundadırlar (Chu, 1991, s. 328). Filmin 

genelinde Bergen’in çocukluğundan beri yaşadığı baba yoksunluğuna ve bu ihtiyacı karşılamak için 
onunla sürekli iletişim kurma arzusuna vurgu yapan sahneler bulunmaktadır. Bergen’in bu davranış 
örüntüsünü Halis ile olan ilişkisine taşıdığı, bir süre sonra da (geçmişinde) travmayı yaratan koşullara 
benzer koşulları yeni ilişkisinde de oluşturduğu söylenebilir. Halis ile olan ilişkisinin şiddet sarmalına 
dönüşmesine rağmen Bergen’in onu defalarca affetmesi,  Halis’in yalanlarının ortaya çıkmasına 
rağmen onunla ikinci kez evlenip ilişkisine tekrar şans vermesi,  Halis gibi manipülatif bir adam karşında 
çaresizce geçmişteki rolleri ve duyguları tekrar etmesi bu duruma örnek gösterilebilir. 

4.4. Bergen’in Halis ile Olan İlişkisinin Patolojisi (Gaslighting)

 
Görsel 6. Bergen’in Patolojik Evliliği

Evlendikten kısa bir süre sonra Bergen ile Halis’in ilişkisi sürekli ve düzenli alarak yaşanan bir çatışma-
ya, patolojik doğalı duygusal bir birlikteliğe dönüşür.  Halis sürekli manipülasyon yaparak, Bergen’e kötü 
davranarak ve nihayetinde ona şiddet uygulayarak Bergen’in kendisine itaat etmesini ister. Filmde 
Halis’in Bergen’i kontrol etmek için sergilediği davranışlar ‘gasligting’ kavramı ile açıklanabilir. ‘Gaslight-
ing’in var olduğu bir ilişkide baskın olan partner diğer partneri kontrol ve itaat ettirme odaklı primitif 
davranışlar gösterir ve zamanla mağdur olan partner bu istismarı uygulayan kişiye kuvvetle bağımlı 
hale gelir. Böyle bir ilişkide manipülasyona uğrayan partner kendi iradesinin, bilgisinin ve isteğinin dışın-
da etkilenmeye ve yönlendirilmeye açık hale gelir. Zamanla manipülasyon uygulayan tarafa bağımlı 
hale gelen partner, kendisini çaresiz, değersiz ve suçlu hissetmeye başlar. Bu sürecin ilerleyen aşama-
larında gasligting kurbanı,  tehdite ve yalana maruz kalmaya yatkın hale gelir (Öztürk, 2021, s. 18; Akiş 
ve Öztürk, 2021, s. 13).

Görsel 7. Bergen ve Halis

Halis’in çocukları olan evli bir adam olması ve bunu gizlemek için sahte bir nikâhla Bergen ile evlemesi,  
sürekli Bergen’e pavyonlarda çalışan bir kadın olduğunu ve onu pavyonlardan kurtaranın kendisi 
olduğunu söylemesi, evden çıkarken giydiği takım elbisesinin eve dönerken aynı olmadığını fark eden 
Bergen’in bu duruma itirazını bile manipüle etmesi, Bergen sahnelere dönmek isteyince ona şiddet 
uygulaması ve bunu onun iyiliği için (pavyonlara tekrar düşmemesi için) yaptığını söylemesi vb. 
davranışları Bergen’e uygulanan ‘gasligting’e örnek gösterilebilir. Gaslighting, istismarcı tarafından 

kurbanın kendine olan güveninin zayıflatılma girişimini içerir (Öztürk, 2021, s. 13). Kendisini Bergen’in 
yaşamı hakkında bir yargı odağı olarak gören Halis, Bergen’i sürekli eleştirerek kendi isteklerine onun 
rıza göstermesini sağlamaya çalışır. Bergen’in özgüvenini zedeleyen böyle bir manipülasyon stratejisi 
ile onun kendisine itaat etmesini sağlamaya çalışır. 

4.5. İğdiş Edilmiş Bir Kadın İmgesi Olarak Bergen

 
Görsel 8. Kezzap Saldırısı

Bergen’in Halis’in bir adamı tarafından kezzap saldırısına uğramasıyla bir gözünü kaybetmesi ve bu 
olay sonucunda Bergen’in hayat öyküsüne ve sanatına toplumun yoğun ilgi göstermesi psikanalitik 
olarak okunabilir. Freud’a (2004, s. 337-338) göre ruh çözümsel deneyimde insan gözünün zarar 
görmesi veya onu kaybetme korkusu çocuklardaki en kötü korkulardan biridir. Yetişkinlerin çoğu bu 
konudaki endişelerini sürdürürler ve onlar için hiçbir fiziksel yaralanma gözlerinin yaralanmasından 
daha dehşet verici değildir. Ayrıca insanların bir şeye göz bebeklerine özen gösterdikleri gibi dikkat 
edeceklerine dair bir söylemi kullanma alışkanlıkları vardır. Yine mitolojide suçlu Oidipus’un kendini kör 
etmesi yalnızca iğdiş cezasının -lex talionis’e göre ona uygun olan tek ceza- yumuşatılmış bir biçimiydi. 
Mitlere, düşlere ve rüyalara dair çözümlemelerde insanın gözüne ilişkin kaygısının iğdiş edilme 
korkunun bir yerine geçeni olduğu görülmüştür.

 
Görsel 9. Kezzap Saldırısından Sonra Bergen Hastanede

Trajik kezzap saldırısında Bergen’in bir gözünü kaybetmesi Bergen’i hem fiziksel hem de ruhsal açıdan 
yaralayan ciddi bir travma olmakla birlikte diğer insanlar için de bu menfur saldırının -hiçbir insanın 
yaşamak istemediği çocukluk dönemindeki korkularından biri olan iğdiş edilme kaygısıyla ilişkili olduğu 
için- travmatik bir karşılığı olabilir. Bergen’in yaşadığı mağduriyete karşı toplumun empatik bir tavır 
sergilemesi, ona ve sanatına karşı ilginin artması esasında insanların bilinçaltında var olan önemli bir 
korkusunun bir şekilde bu olayın etkisi altında açığa çıkması ile ilgili olabilir.
Mulvey (1975, s. 6) ünlü bir şekilde klasik Hollywood sinemasının "dünyasına düzen ve anlam vermenin 
iğdiş edilmiş kadın imajına bağlı olduğunu" ileri sürerek, onun imajını "sisteme linç iğnesi" olarak niteler, 
çünkü “sembolik bir mevcudiyet olarak fallusu üreten onun eksikliğidir”. Bu etkili paradigmayla travmatik 

21. yüzyıl kadınlarının sinematik imgelerinin ne anlama geldiği, hangi eril, askeri ve hatta insani acizlik 
kaygılarına aracılık ettikleri ve hangi anlam sistemini bir araya getirdikleri okunabilir. Travma karşısında 
iktidarsızlık (genellikle feminizasyon olarak kodlanır), toplumsal cinsiyet konusunu merkezi hale getirir 
(Narina, 2010). Bergen, kezzap sahnesinde (ve benzer sahnelerde) iğdiş edilmiş bir kadın imgesini 
temsil etsede filmin çeşitli sahnelerinde Bergen’in güçlü yönleri de (mücadelesi, başarısı, insani yönü 
gibi) ön plana çıkar. Filmin sonunda, kadın cinayetleri istatistiklerine referansta bulunarak Bergen’in 
yaşadığı acımasızlığa, haksızlığa (Bergen’in öldürülmesine/kadın cinayetlerine) tepki gösterilir.

Sonuç

Kendilerini travmatik ve sinir bozucu dünyalara daldırmaya yönelen izleyiciler, kendilerini daha iyi tolere 
edebilir ve içgörü kazanabilirler. "Hayal kırıklığını tolere etme kapasitesi, böylece, psişenin, tahammül 
edilen hüsranı daha katlanılabilir kılacak bir araç olarak düşünce geliştirmesini sağlar" (Bion, 2018, s. 
112). O zaman tüm dünya daha katlanılabilir hale gelir ve seyirci travma sinemasıyla işbirliği yapmak ve 
onun aracılığıyla çalışmak için kendi duygusal deneyimleriyle daha fazla temas halinde olur. Filmle 
veya film aracılığıyla empati kurma yeteneği, bir tiyatroda veya bir dizüstü bilgisayarın ekranının 
arkasında, duygusal durumda bir değişikliğe izin veren bir atmosfer yaratır. Duygusal olarak karmaşık 
ve sizi huzursuz eden veya hayal kırıklığına uğratan bir filmi izlemeyi seçmek, başlı başına ahlaki 
mazoşizmdir. Bir film izlerken bu hayal kırıklığının devam etmesine izin vermek, ona tahammül etmek, 
hemen kanalı değiştirmemek veya tiyatrodan çıkmamak, duygusal zekânızı genişletir. Kendinizi veya 
rahatsızlık kapasitenizi denemek ve anlamak için verilen içsel mücadele, rahat bir boşlukta gerçekleşe-
mez, ancak medya nesneleri üzerinde çalışmak veya bunlarla çalışmak suretiyle meydan okunabilir 
(Smith, 2019, s. 23). ‘‘Bergen’’ filmi, 2020 yılının başlarında başlayan ve iki yıl boyunca bütün dünyayı 
ve Türkiye’yi etkileyen Covid-19 pandemisinin olağandışı koşullarının kaldırıldığı bir dönemde sinema-
larda vizyona giren ilk yerli filmdir. Pandemi döneminin kısıtlamalarının sebep olduğu sıkıntıların veya 
toplumda bireyleri etkileyen diğer sorunların sağaltımı bağlamında ‘‘Bergen’’ filminin travma sineması 
ile işbirliği yaptığı ve bu işbirliğinin başarılı olduğu söylenebilir.

Film pratiğine ilham veren travma temasının, filmlerdeki ana karakterlerin psikolojik boyutunun 
oluşturulması açısından kullanışlı bir izlek olduğu söylenebilir. Filmde,  Bergen’in bir yetişkin olarak 
kişiliğindeki patolojiler, küçük bir çocukken anne ve babasının boşanması sonucunda yaşadığı travma-
tik sürece dayandırılmaktadır. Bergen’in arkadaşlık ilişkilerinde ve yaşama dair seçimlerinde verdiği 
yanlış kararların çocukluğunda yaşadığı duygusal eksikliklerden (özellikle baba yoksunluğundan) 
kaynaklandığına dair bir ana fikrin,  filmin genel öyküsüne hâkim olduğu söylenebilir.

Bergen’in hayat öyküsünde, geçmişin günümüze müdahalesi bağlamında geçmişte yaşadığı travma-
ların onun bir yetişkin olarak yaşamını etkilediği söylenebilir. Genellikle geçmişteki travmaları bir 
yetişkin olarak yeniden deneyimlemektedir. Travmatik deneyimlerden kaynaklanan birçok psikolojik 
semptomun ve psikiyatrik bozukluğun Bergen ana karakterinde olduğu görülebilir. 

Filmde Bergen ile Halis’in ilişkisi, sürekli ve düzenli alarak yaşanan bir çatışma, patolojik doğalı 
duygusal bir birliktelik şeklinde sunulmaktadır. Halis sürekli manipülasyon yaparak, Bergen’e kötü 
davranarak ve nihayetinde ona şiddet uygulayarak Bergen’in kendisine itaat etmesini sağlamaktadır. 
Filmde Halis’in Bergen’i kontrol etmek için sergilediği davranışlar ‘gasligting’ kavramı ile açıklanabilir. 
‘Gasligting’e ilişkin sahneler,  psikolojik olarak okunmaya müsaittir. 

Yine ‘‘Bergen’’ filmi, elektra kompleksi, iğdiş edilme ve bastırılmış travmanın tekrarı gibi psikanalitik 
kavramlarla çözümlenmeye müsaittir. Bu çözümlemeler izleyiciye farklı perspektifler sunabilir. Psikanal-
itik film çözümlemesi açısından ana metnin zengin bir içeriğe sahip olduğu söylenebilir. Bergen’in eşi 
tarafından psikolojik ve fiziksel şiddet görmesi, en nihayetinde kezzap saldırına uğraması; popüler 
kültür açısından Bergen’in yaşamına ilgiyi arttırmıştır. Filmde, kadın cinayetleri istatistiklerine referansta 
bulunarak Bergen’in yaşadığı acımasızlığa, haksızlığa (Bergen’in öldürülmesine/kadın cinayetlerine) 
tepki gösterilir.  Bu yönüyle filmin, kadınlara uygulanan şiddete karşı farkındalık oluşturmada olumlu bir 
etkisi olduğu söylenebilir. Ayrıca araştırmada kahramanın travması çerçevesinde yapılan çözümlemel-
er, psikanalitik film eleştirisi bağlamında okuyucuya zengin bir bakış açısı sunmaktadır. 

Kahramanın travması konusu,  filmlerin psikolojik boyutunun analizinde kullanışlı bir temadır. Özellikle 
psikolojik dram türündeki filmlerde bu tema üzerinden analizler yapılabilir. Günümüzde hem sinema 
filmlerinde hem de televizyon dizilerinde psikolojik dram popüler hale gelmiştir. Bu konunun, başka film 
çalışmalarında da kullanılması önerilebilir.

1980’lı yıllarda arabesk müzik, ‘‘iç dökmenin, anlatma istencinin, ifşa etme arzusunun’’ öne çıktığı bir 
misyonu yerine getirir (Gürbilek, 2001). Küpçük (2022), bu durumu tam bir özgüven patlaması olarak 
tanımlar. 1980 darbesinden sonra toplumda böyle bir ruh halinin oluştuğu söylenebilir. Toplumsal 
hafızada 1980 darbesi ve sonrası sokağa çıkma yasaklarının, kısıtlamaların olduğu ve bu tedbirlerin 

zaman içinde yumuşatıldığı bir dönemdir. Bergen’in popülerlik kazandığı 1980’lı yıllar ile ‘‘Bergen’’ filmi-
nin vizyona girip yoğun ilgi gördüğü dönem arasında uzun yıllar olsa da ilgi çekici benzerlikler de bulun-
maktadır. Bergen’in Covid-19 pandemisinden kaynaklanan sokağa çıkma yasaklarının ve kısıtlamaların 
kaldırıldığı bir dönemde tekrar popüler olması ilgi çekidir. Bu durumun sosyal psikoloji bağlamında 
çalışılması önerilmektedir.  
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beri filmlerini aşırı şiddet şeklinde yönetmeyi seçen belli sayıda Fransız yönetmen (Catherine Breillat, 
Claire Denis, Gaspar Noé, Bruno Dumont ve diğerleri) de Yeni Aşırıcılık terimi altında gruplandırılır. 
Fransız sinemasındaki bu aşırı şiddet eğilimi, temalarını toplumsal bir gerçekliğe gönderme yapacak 
biçimde şekillendirmektedir. Fiziksel, piskolojik, ahlaki, bireysel ve kollektif biçimde şiddetin tüm yönleri 
filmlerinde sahnelenmektedir. Bilinçli olarak tercih edilen şiddet altında yatan duygular itici güç olarak 
ortaya çıkmaktadır (Chevalier, 2016). Sinematik aşırılık harketlerine bakıldığında özellikle Micheal 
Haneke, Gaspar Noé ve Lars Von Trier’in filmlerinde ortaya çıkan aşırı şiddetli temsiller şok edici biçim-
de seyircide etki bırakır. Hobbs (2015), bu akıma örnek olarak Komik Oyunlar (Haneke, 1997), Roman-
tik (Breillat, 1999) Irreversible (Noé, 2002) A Hole in My Heart (Moodysson, 2004) ve Deccal (Von Trier 
2009) gibi ekstrem sanat filmlerini verir. Aşırı sanat sinemasını tanımlayan bazı filmlerin Asya ve ABD 
yapımlarını karakterize eden benzer eğilimlerle Avrupa sınırlarının öetesine yayıldığı açıktır. Audition 
(Miike, 1999) ve The Isle/Seom (Ki-Duk, 2000) gibi Asya filmleri şiddete benzer yaklaşımlar sergilemek-
tedir. Bununla birlikte İspanyol yönetmen Luis Bunuel’in Un Chien Andalou (1929) ve Belle de Jour 
(1967) gibi filmleri sinematik aşırılık hareketinin merkezinde yer almaktadır.

Aşırılık yoluyla sinema, estetik dolaysızlığı içinde daha otantik bir gerçekliğe erişim noktası sağlayan 
duyumu ön plana çıkartır. Aşırılık tarafından yönetilen özgünlük, duyum ve dolaysızlık arasındaki bu 
ideolojik bocalama şiddetin duygusunun cisimleşmesine neden olur. Bedenin ve şiddetin merkeziliği, 
sosyopolitik geleneklere meydan okuma hırsının yansımasıdır (Resmini, 2015). Yeni Fransız 
Aşırıcılığı’nı takip eden yönetmenler bastırılmamış veya sarsıcı bir şiddeti sahneye koymaya çalışırlar. 
Brown’un (Brown, 2012) ifadesiyle, bu gaddarlık sineması insanın gömmeyi ya da görünmez kılmayı 
tercih ettiği yönlerden kaçmaz; insanı iyiliğe muktedir olduğu kadar kötülüğe de muktedir gösterir. İnsan 
yaratma kadar yok etme potansiyeli bakımından da karmaşıktır. Bu filmler insanın gücünü göstermekte-
dir. Aşırı şiddetse bunun bilincine varılmasını sağlamaktadır. O zaman aşırılık, Bainbridge’nin (2014) 
belirttiği gibi ekranda gördüklerimizin gerçekliğe değil, sinemanın oynama ve deney için açtığı potansi-
yel alanlara dayandığını bize haykıran bir tür maske haline gelir.

Tartışmalı konu ve şok etkileri göz önüne alındığında bu filmler ile igili yönetmenlerin verdiği açıklamalar 
akımla ilgili tartışmaları alevlendirmektedir. Bruno Domont’un seyircilere karşı bir terörist saldırı düzen-
leme hedefi, Michael Haneke’nin izleyiciye tecavüz ederek bağımsızlık kazanma niyeti ve Gaspar 
Néo’nun filminin gösterimi esnasında izleyicilerin bir kısmının sinema salonunu terk etmesiyle sevindiği-
ni belirtmesi gibi düşünceleri bu zorlu filmlerin eleştirilmelerine sebep olmaktadır  (Kendall T. , 2013). 
Grønstad ve Gustafsson’a göre, Haneke’nin ve Néo’nun müdahaleleri ve medya gösterileri, Freudyen 
tiksinti ile ilgili deneylerdir. Sinemanın alternatif veya en azından yeniden yönlendirilmiş amaçlarına ve 
çalışmalarının tamamının “bütün” olarak alınmasını beklemeyen, hatta istemeyen sanatçılara hitap 
eder; tüketimi tamamlamayı gereksiz bulan ya da tamamen isteksiz gören izleyiciyle farklı bir ilişki 
kurmayı teşvik eder (Grønstad & Grønstad, 2012, s. 104). Bu açıdan değerlendirldiğinde temas 
noktasını kaybetmeden kurulan bu ilişki çok yönlü bir perspektifi gerekli kılmaktadır.    

2.  Şiddete Yan Bakiş: New Extermism Motifleri

İnsan şiddetinin yoğunluğuna zemin hazır filmlerin rahatsız edici etkisi çağdaş korku sinemasında 
dikkat çekici bir etki yaratmaktadır. Gösterişli vahşet ve biçimsel deneylerle tanınan Avrupa’nın yeni 
aşırıcılık filmleri cinselliği şiddetle birleştirme biçimleriyle öne çıkar. Bedeni tekinsiz ve son derece 
rahatsız edici hale getirir. Bu bağlamda şiddet ve suçun sinemada temsil edilmesi sinemaya yenilikçi bir 
bakış açısı sunar.

Aşırı sinemanın tanımlayıcı motiflerinden biri, onun duygusal yüküdür. Birçok durumda aşırı sinema, 
anlatı geleneklerine (karakter motivasyonu tarafından yönlendirilen anlatı yayları) göre yönetilmez. 
Bunun yerine gösterileri vurgular. Bu kesinlikle her durumda doğru olmasa da aşırı filmlerin, bir dizi 
süslenmiş sekansları bir araya getirme eğilimi bulunmaktadır. Aşırı sinema bu anlamda biçim veya kom-
pozisyon (kurgu, aşırı yakın çekimler, görsel yönelim bozukluğu, disgetik olmayan ve diegetik kayıtlar 
arasındaki sınırları aşan sesler) açısından öyküsel anlatı deneylerinde ani kırılmalara ev sahipliği yapa-
bilir. Müzikal ve pornografi gibi biçimler aşırı sinemada sıklıkla duyusal kanalları işitsel veya görsel 
uyaranlarla dolduran belirli sinematik sayıları sergiler. İşkence sayıları genellikle alay etme, ağır beden-
sel yaralanma ile başlar ve genellikle kan olmak üzere vücut sıvılarının dışarı atılmasıyla sonuçlanır. 
İşkenceye maruz kalan vücudun kontrolden çıktığı görülür. Kurban çığlıkları, yalvarmaları aşırı sinema-
da sadece içeriğin ürünü değil sinemasal sözdizimi biçimidir (Kerner, 2016, s. 5-7). Kaybolmuş karak-
terler, seslerin ve kompozisyonların yarattığı gerçekçi sahnelerle aşırı sinema kendine has bir stile 
sahiptir. 

 Sahnelenen sinemasal şiddet izleyici üzerinde şok edici bir etki ya da ihlal edilen bir ayrım olarak yer 
alır. Filmlerin aşırı şiddet içeren temsili içeriği film ve izleyici arasındaki bağlantıyı güçlendirir (Kendall 
T. , 2013, s. 4). Aşırı sinema izleyici için pornogrofi, sömürü ve korku yaratır. Sosyal düzenleri sınırlayan 
psikoseksüel fanteziler, sürekliliği sağlayan rasyonalite kipleri, kapitalist sömürü ve şiddeti doğuran 
bireyciliğin aşırılıkları izlyeciye yansımaktadır. Filmlerde, değersizleştirilmiş nesneler, cinsiyetlendirilmiş 
ve cinselleştirilmiş başkalıklar belirli bireyleri doğası gereği sapkın veya ihlalci olarak gösterir (Clark, 
2017, s. 5). Şiddet anları bu tür filmlerin temelini oluşturur. Bu filmlerin her birinde gündelik gerçekliğin 
sıradanlığı ile onun şiddetli bir şekilde parçalanması arasında kurulan karşıtlığın ötesinde aşırı gaddar-
ca çekilen sahnelerin çerçeveyi oluşturması ön plana çıkmaktadır. Bu bağlamda kendini kötü hissettiren 
film, izlenemez film, rahatsız edici film olarak da tanımlanan aşırı sinema kavramı seyirci için yarattığı 
zorluklar nedeniyle farklı bir izleyicilik biçimi yaratır. Bir sanat pratiği olarak aşırılık, bazı eklemlenmeler 
ile hem çekici hem de itici bir tehdittir.  Istırap ve iğrenme, sosyal ihlal, ahlak ve edep varsayımları gibi 
küresel bir mercek kullanır. Değersizleştirilmiş özneler, ırksal ve cinsel sapkınlıklar gibi şiddeti besleyen 
ve insanı teşhir eden aşırılıklar New Extremism’e dahil edilmiştir. 

Özellikle Fransız yeni aşırılıkçı filmlerde kadınlara yönelik şiddet söz konusu filmlerin üslup ve anlatı 
özelliklerine odaklanılmasını zorunlu kılar. Kathleen Scott, kadınlara yönelik şiddet içeren saldırıların bu 
filmlerde tasavvur edilen biyo-politik manzaralarla ve bunların üretim ve tüketim koşullarıyla ilişkili 
olduğunu belirtir. Bununla beraber kadın bedenlerinin arzu nesnesi ve genellikle ahlaki açıdan şüpheli 
bir karakter olarak sunulması yeni aşırıcılıkta kadını hasarlı bir nesne haline getirir (2014, s. 214). 
Cinselleştirilmiş şiddet teşhir edilirken kadının maruz kaldığı bedensel acıya da izleyici maruz bırakılır. 
Erkek şiddeti ise aşırı meşrulaştırılır. Karakterler ve izleyici arasındaki etkileşim travmatik hale gelir. 

Çağdaş Fransız film yapımcıları açıkca bedensellik, iğrenme ve korkuya odaklanmayı yoğun biçimde 
ele almaktadırlar. Duyum sinemasında amaç, özellikle ahlak dışı, gaddar eylemlerde bulunan kahra-
manların kullanımı yoluyla ahlaki kesinlikler ve yerleşik değer sistemleri üzerinde hasara yol açmaktır. 
Filmlerdeki bu tür temsiller rahatsız edici derecede etik olmayan davranışlar sergileyerek, insan dışı 
davranışların derinliklerini araştırarak, mazoşizm ve aşırı şiddet mekanizmalarına başvurarak izleyiciyi 
içgüdüsel olarak bağlar (Watkins, 2016). Bu eğilimde biyolojik olarak gerçekçi şiddet, uzun süreli 
tecavüz sahneleri, sert ve erotik olmayan cinsel ilişki görüntü dizileri doğrusal olmayan anlatı yapıları ile 
birleştirilir. Aşırı sinema filmsel aygıtlara bağlı türsel zevkleri etkin bir şekilde tersine çevirerek, engelley-
erek ve karmaşıklaştırarak izleyiciyi görüntü tüketimine zorlar. Bu nedenle film hoşnutsuzluk üzerine 
kurulu bir sinema deneyimi sağlar (Hobbs, 2015). 

Yeni aşırıcılık karakterleri toplumsal olarak dışlanmış, kişisel olarak travmatize edilmiş ve tehlikeli biçim-
de yalnız bırakılmış artık üretken, verimli, normalleştirilmiş bir şekilde işlev göremez biçimdedir (Palmer, 
2011, s. 178). Orantısız davranışlar sergileyen karakterlerler aşırı sinemanın verdiği rahatsızlığı somut 
olarak yansıtırlar. Arzu ve şiddetin bulanıklığında bir kopuş yaşayan bu figürler paronayak duygulara 
sahiptirler. İzleyiciye yansıtılan travmatik duygular bedensiz bir biçimde sunulur. Kusurlu, kirli bedenler 
de yeni aşırıcılıktan etkilenen bedenlerin yansımasıdır. Bu bakımdan değerlendirildiğinde yeni 
aşırıcılığın öznellikleri, karakterleri çerçeveleyecek biçimde ayırt edilebilir.

3. Amaç Ve Yöntem

Bu çalışma, New Extermism eğilimi çerçevesinde Serdar Akar filmlerinden Gemide ve Barda filmlerini 
analiz etmeyi amaçlamaktadır. Bu yönüyle araştırmanın Türk sinemasında New Extermism eğilimiyle 
ilgili yapılacak araştırmalara katkı sunacağı düşünülmektedir. Filmler incelenirken, asıl odak, New 
Extermism’i Akar’ın filmlerinde tespit etmek ve nasıl konumlandırıldığını ortaya koyabilmektir. Bu 
amaçla yeni aşırıcılık kategorisini oluşturan özellikler Serdar Akar’ın filmlerinde aranmaktadır. Yine bu 
çalışma Serdar Akar’ın örneklem kapsamında seçilen filmlerinin New Extermism eğilimi taşıdığı 
varsayımından hareket ederek betimsel analize tabi tutulmuş ve yeni aşırıcılığın izleri aranmıştır. Çalış-
ma kapsamında Wolff’un, şiddetin gerçekleşebilmesi için bazı ahlaki kuralların ihlal edilmesi gerektiğini 
belirttiği kurallar parametre olarak kullanılmaktadır. Bunlar, “öldürme, ağrıya neden olma, devre dışı 
bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme, zevkten mahrum etme, aldatma, sözünde dur, hile 
yapma, yasalara uy ve görevini yap” tır. Bu parametreler doğrultusunda filmler analiz edilerek elde elde 
edilen veriler düzenlenmiştir.

4. Bulgular Ve Yorumlar

New Extremism’in son dönem filmlerde sıklıkla göze çarpan bir eğilim olması bu çalışmayı gerekli 
kılmıştır. Bu doğrultuda bu eğilime Serdar Akar filmlerinde de atıfta bulunulduğu düşünülmektedir. Akar, 
yeni aşırıcılık eğilimini sinemasal bir anlatı ile bütünleşik halde sunar. Böylece izleyiciyi yakalar ve 
sarsar; çünkü Serdar Akar’ın film pratiği izleyiciyi uyandırma gücüne sahiptir. New Extermism’in özelliği 
izleyiciyi rahatsız etmektir. Akar’da, izleyiciye verdiği aşırıya kaçan sınır tanımaz rahatsızlıkla sine-
masını ayrıcalıklı kılar. 

Aşırılığın Kontrolü: Gemide 

Film, kaçırdıkları bir kadını gemide tutsak eden denizcilerin hem onunla hem kendileri ile ilişkileri üzer-
ine kurulmuştur. Filmin genelinde kullanılan diyaloglar genel olarak cinsellik ve fantaziler ile ilgilidir. 
Filmde karakterlerin özellikle kaptanın düşleri, çıplak ve ihlal edilmiş kadının bedeni üzerinde somut-
laştırılır. Karakterlerin bastırılmış duygularını Akar, aynı zamanda filme inşa ettiği fantazilerle 
görselleştirir. Filmde karakterlerin bir kaç kez girdikleri mekanlarda toplu olarak seyredilen pornografi 
içeren film görüntüleri gerçek ve hayali olan şiddet anlayışını bulanıklaştırır. Bu görüntüleri izleyen kala-
balık da, gemide kadın tecavüze uğrarken izleyen Kamil’de suça pasif olarak tanıklık etmektedir. Laure 
Mulvey (1989) bunu, “erkek bakma fantazisini kontrol eder, ancak olayları gerçekleştirmede aktif rolü 
destekler” biçiminde değerlendirir. Akar, bu bakımdan izleyiciyi de suça ortak eder. Aslında izleyenler 
aktif olarak suça ortak olmasalar da görünürlükten yararlanmaktadırlar. Tom Gunning (1986), bunu 
‘cazibe sineması’ olarak tanımlar. Cazibe sineması, izleyicinin dikkatini çeken, heyecan verici, şok edici 
bir gösteri ya da olayların yeniden canlandırmaları yoluyla zevk sağlamasıdır. Bu, bir sinemacı tarafın-
dan izleyiciye bir çekimin sunulması ve izleyicide şehvetli ve psikolojik etki yaratması olarak da tanımla-
nabilir. 

Filmin merkezinde aşırılığın tematik unsurlarından olan tecavüz sürekli biçimde tekrar edilir. Cinsel 
şiddetin tekrarı film içinde sepiştirilmiş sahneler olarak sürekli verilerek filmin durağanlığını bozar. İzleyi-
ci hem gerçekliğe hem fantaziye şahit olur. Anlatı ilerledikçe izleyici tecavüz sahnelerinin boş bir anlatı 
olabileceği fikrine kapılabilir. Ancak izleyici yaşadığı duyu deneyimi nedeniyle bu aşırılığı yeniden 
nitelendirebilir. 

Filmde kullanılan diyaloglarda cinsel aşırılığın gösterenlerindendir. Yemek yerken kaptanın “kıtlıktan mı 
çıktınız hepsini bitirmeyin biraz sonra yine acıkacağız” ya da Laleli’de bir pavyonun önünden geçerken 
içeriye göz atan kaptanın kadınları görmesi üzeine “Önlerinde duruyorlar, yemiyorlar” ifadeleri karakter-
lerin içinde bulundukları durumun özdeşenlerindendir. 

Filmdeki figürler birbirlerine karşı acımsız hitaplar kullanırken, içgüdüsel tepkiler kontrollü bir biçimde 
yansıtılır. Karakterlerin birbirlerine bedensel ve ruhsal biçimde dokunma biçimleri üstesinden gelin-
memiş duyguların, travmaların yansıması olarak ortaya çıkmaktadır. Akar’ın, bu anlamda da aşırılığı 
sadece cinsel şiddet ile değil duygusal şiddet üzerinden de verdiği ifade edilebilir.

Gemide filminde Wolff, (1969)’un  şiddetin gerçekleşebilmesi için belirlediği öldürme, ağrıya neden 
olma, devre dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme gibi kurallarının ihlal edildiği görülmek-
tedir. Bu bakımdan değerlendirildiğinde de Akar’ın, filmde aşırılığa mesafeli bir yaklaşımda bulunduğu 
söylenebilir.

 Film üzerinde söylemsel olarak sergilenen ifadeler rahatsızlık uyandırırken yeni aşırıcılık eğilimi ile 
ilişkisi Wolff’un öldürme, devren dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme, zevkten mahrum 
etme, aldatma, sözünde dur, hile yapma, yasalara uy gibi kuralları ile ilişkilendirilebilir. 

Sınırı Aşmak: Barda

Serdar Akar’ın Barda filmi New Extremism eğilimi çerçevesinde değerlendirildiğinde eğilime tam olarak 
karşılık veren bir film olarak düşünülebilir. Gerçek bir hikaye üzerine kurulu film Ankara’da bir barda 
yaşanan olayları anlatmaktadır. 

Akar, filmde yeni aşırıcılığın anlatı biçimlerinin bütün özelliklerini yansıtmaktadır. Normal bir anlatı 
biçiminde başlayan filmin sakinliği suçlu grubunun (Selim, Patlak, Çırak, 45, Nasır) bara gelmesiyle 
birlikte değişir. Akar, grup üyelerinin hepsini aynı anda göstermez. Kadraja önce birisi girer ve çıkar. 
Sonra iki kişi girer ve çıkar ve ardından tüm grup üyeleri birlikte gelir. Serdar Akar bütünü görme süre-
cinde izleyiciyi kötü olanın gelmekte olduğuna alıştırmaktadır. Grup üyelerinin toplu olarak gelişlerinin 
gösterilmesiyle hem masum grubu temsil eden oyuncuların hem de izleyicilerin kaygı düzeyinin arttırıl-
ması ve bir gerilim yaratması amaçlanmıştır. Akar’ın burda kullandığı uzun çekimde bu algıyı 
güçlendirmektedir. 

Barda filmi, aşırılık şiddetinin sınırını aşmıştır. Şiddet önce dayakla başlar. Bayılana kadar dövüp, ayıltıp 
tekrar döverler. Sürekli bir taciz, tecavüz ve aşağılanma mevcuttur. Uyuşturucu kullanımı ve aldıkları 
alkolle birlikte kontrolsüz hale gelen karakterler kendi aralarında tartıştıklarında dahi masum grup 
üzerindeki şiddeti arttırmaktadırlar. Film boyunca vahşice dövmek, kadınları soymaya çalışmak, taciz 
ve tecavüz sürekli tekrar edilir. Yemek yiyip, dinlenip tekrar işkencelerine devam ederler. Sapkınlık dere-
cesine varan davranışlar sergilemekten çekinmezler. Şiddeti mümkün kılan bedensel ve ruhsal yıkımlar 
aşağılanmalarla yoğunlaşır. Filmde fizksel şiddet, tepkisel olarak ortaya çıkmakta ve duygular söyleme 
de yansımaktadır. 

Zamansal ve mekansal olarak değerlendirildiğinde film izleyiciyi askıya alır ve negatif etki yaratır. Tüm 
film formu boyunca izleyici mekan ve zamana hapsedilir. Akar, izleyicinin soluklanmasına müsade 
etmez. Gerilim, endişe, kaygı, dehşet tüm filmi boğar. Film boyunca ritmik olarak sürekli saldırmak ve 
eş zamanlı biçimde diyaloglarda da yer verilen aşırılık  kaygıyı yükseltir. “Yavru geliyor yavru”, “çıtır 
çerez var işte” gibi ifadeler sahip olunan sapkınlığın bir göstergesidir, kaçınılmaz parçası ve şiddetin 
ortaya çıkmasında yardımcıdır. 

Filmin her sahnesi aşırılığın tiksindirici gücünü temsil etmektedir. Selim’in konuşmaları dünyaya ve 
ondan farklı yaşayan herkese karşı nefret doludur. Tüm farklılıklara karşı saldırgan tavrı film boyunca 
hiç değişmez. Her söz her hareket şiddetle karşılık bulur. “Siz zaten bedavasınız. Yaşadığınız hayat 
bedava. Her gece siz eğleniyordunuz. Ama bu gece bizim. Siz bana aitsiniz. Kadınlarınız da benim” der. 
Ve tekrar tecavüz eder. Tecavüz, dayak, taciz ve hatta ölen adama bile tekme atması içinde bulunduğu, 

hissettiği ve uyguladığı şiddetin ölçüsüzlüğünü göstermektedir.
 
Şiddet eylemlerinin aşırı güçlü dehşeti ve kurbanlarla empati amansız bir biçimde insanı düşünmekten 
alıkoyar (Zizek, 2008, s. 4). Sürekli depresif bir konum çizen antisosyal karakter davranışları, karak-
ter-izleyici beklentilerini alt üst eder. Sergilenen acımasız davranışlar içselleştrilimiş şiddetin temsilidir. 
Akar’ın sahneleri eşzamanlı olarak filmin özneleri ve izleyici için travmatik bir süreçte ilerler. Şiddetin 
sınırı yoktur. Patlak, kadına tecavüz etmeden önce cebinden çıkarttığı jilet ile önce kadının saçını keser. 
Sonra kendi dilini keser, dilinin derisine dokunur ve kanının tadına bakar. Arkasından kadının tüm vücu-
dunu jiletler. Hamile kadına tecavüz ederler. Selim, halı sahada yaptıkları maçta gol yiyince Nail’i 
ayağından vurmakta tereddüt etmez ve kız arkadaşına tecavüz eder. Onlara direnen barmeni öldürme-
kle kalmaz, cesedine de tekmeler atarlar. Filmin tümüne hükmedecek şiddet tekliğe indirilmeden devam 
eder. Eylemler şok edici ve neredeyse biyolojik olarak gerçekçi bir etki yaratmaktadır.

Serdar Akar filmde kullandığı diegetik seslerle beraber şiddeti pekiştirir. Eylemlerin ritmine göre 
kullanılan sesler izleyiciyi gerçekleşecek şiddete karşı hazırlamaktadır. Bu anlamda filmde hem görsel 
hem de işitsel aşırılık söz konusudur. Ayrıca Akar, filmde şiddete uğramış bedenleri gösterdiği yakın 
planlarla planlı bir aşırılık sağlamaktadır. Öznel kamera kullanmıyla da izleyici şiddete eşlik etmektedir. 
Tecavüz sahnelerinde kesme kullanmaz. Şiddeti sürekli kılar. Şiddetin sürekliliği kamera hareketleriyle 
de beslenir. Kamera yoluyla izleyici pasif hale getirilir. Serdar Akar filmleri izleyiciye şiddeti göstermek-
ten ziyade yönetmenin suç ortağı yapar. Oysa Zizek, “geri adım atmayı, kendimizi bu doğrudan görünür 
öznel şiddetin açıkça tanımlanabilir bir fail tarafından gerçekleştirlen şiddetin büyüleyici cazibesinden 
kurtarmayı öğrenmeliyiz” (Zizek, 2008, s. 1) derken bu noktaya dikkat çekmektedir. 

Şiddete maruz kalan karakterler şiddetten ziyade içsel direniş başlatsalar da saldırganlar kendilerine 
karşı çıkan herkesi öldürürler. Öldüreceği kişiyi gayri ahlaki biçimde bir tekerleme söyleyerek seçen 
Selim, tıpkı mahkeme kararında ifade edildiği gibi “canavarca hisle ve eziyet çektirerek” davranmak-
tadır. Şiddet idealize edilmektedir.

Yakalanan saldırganlar için savcının ifadesi yeni aşırılığa uyan bir tanımlama olur. Savcı “bu adamlar 
canavar, bu adamlar hayvan” derken şiddetin imajını çizmeye çalışır. Bu gruptan sadece Çırak şiddet 
olaylarına karışmaz. Ancak pasif izleyici olması suça ortaklık etmesi adına yeterlidir. Bu nedenle Çırak, 
suçluluğunu onarmak adına kadınlardan birinin oradan kaçmasına göz yumar. Film içinde izleyicinin 
soluklandığı tek an burasıdır. Akar, izleyiciye dayanamayacakları görüntüleri sunarken, kadının bardan 
kaçış sahnesi ve hapishaneye düşen suçluların teker teker öldürülmesiyle izleyiciye nefes aldırır.  

Genel olarak değerlendirildiğinde Serdar Akar neredeyse tüm film boyunca izleyiciyi rahatsız edici 
görüntülerle baş başa bırakır. Bu anlamda filmde hem şiddet gören kurbanlar hem de izleyici bir 
mağduriyet yaşamaktadır.

Sonuç

21. yüzyılın sineması üzerinde bir eğilime sahip olan Yeni Aşırıcılık, ürettiği açık temsillerle sınırlarını 
genişletmiştir. Ortaya çıkan bu eğilim özellikle seks ve şiddet temsilleriyle izleyicinin karşısına çıkmak-
tadır. Karakterlerin şok edici bayağ sahnelerle sunulduğu filmler rahatsızlık yaratırken, bedensel 
işkence ve vahşi cinselliği vurgulayan sahneler New Extermism’in özel ifadeleri olarak yer alır. 

Bu çalışmada Serdar Akar’ın örneklem kapsamında seçilen filmleri New Extremism eğilimi açısından 
analiz edilmiştir. Wollf’un şiddetin ortaya çıkabilmesi için ihlal edilmesi gereken kavramları parametre 
olarak kullanılmıştır. Bu çerçevede elde edilen bulgular Yeni Aşırıcılığın şiddet öğeleri ile ilişkilendirilm-
iştir. Her iki filmde öldürme, devre dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme, zevkten 
mahrum etme, aldatma, sözünde dur, hile yapma, yasalara uy parametreleriyle ortak temsiller göster-
mesi ve kavramla ilişkilendirilebilmesi açısından önemlidir.   

Elde edilen bulgular bize Akar’ın, filmlerinde şiddet içeren aşırılığı ve yoğunluğu daha incelikli sunduğu 
göstermektedir. Bu bakımdan Gemide ve Barda filmleri Türk sinemasında rahatsız edici bir kategoride 
yer alır ve aşırı olarak kabul edilebilir. 

Şiddetle şekillendirilmiş filmlerin ortak paydası yine şiddettir. Şiddet anlatının bir parçasıdır. Serdar 
Akar’ın örneklem olarak seçilen filmlerinde şiddetin belirgin bir biçiminin olmadığı görülmektedir. Şidde-
tin her türlüsünün kurbanlar üzerinden teşhir edildiği söylenebilir. 

Akar, filmlerinde anlam oluşturmak için görüntülerin gerçekliğini kullanmaktadır. Gemide ve Barda 
filminde şiddet görüntülerini ısrarlı kullanması düşündürücüdür. Bununla birlikte Akar’ın filmlerinde 
yarattığı bu sinemasal gösteri şiddetin gerçekliğini ortaya koyar. Akar’ın filmlerinde tipik olarak görülen 
aşırılık, rahatsız edici bir amaca hizmet eder. Görüntüler şiddetin mevcudiyetini göstermek için insan 
eylemlerinin ön plana çıkması üzerine kurgulanır. Gemide ve Barda filmleri New Extermism eğiliminin 
bütün özelliklerini taşıması nedeniyle aşırı şiddetli olarak tanımlanabilir. Şiddetin mevcudiyetini 
öngörülemez kılan Akar’ın, bu yönüyle örneklem olarak seçilen filmlerinde New Extermisim ya da Yeni 
Fransız Aşırıcılığı üslubunu taşıdığı ifade edilebilir. 
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Görsel 3: Hayat Güzeldir filminde Giosuè ve babası.
Kaynak: https://www.recursosdeautoayuda.com/en/life-is-Beautiful/ adresinden edinilmiştir.

Çocuğun ve çocukluğun çarpıcı şekilde ele alındığı yerli filmlerden bir diğeri ise araştırmanın konusunu oluşturan, 
1940’lı yıllarda Adana’da yaşanan bir hikâyenin anlatıldığı Zıkkımın Kökü’dür. Zıkkımın Kökü, Muzaffer İzgü'nün 
kendi hayatını anlattığı, 1992 yapımı biyografik bir filmdir. Edebiyatın sinemayı beslemesi, hikâye yönünden film 
senaryolarına kaynaklık etmesi uzun yıllar devam etmiş ve yönetmenler kitaplardan uyarlanan senaryoları beyaz 
perdeye aktarmıştır (Alaca, 2022, s.83). Tıpkı Uçurtmayı Vurmasınlar filminde olduğu gibi kitaptan beyaz perdeye 
uyarlanan bu filmde de filmi sırtlayan ve izleyenlerin kulak vermesi gereken karakter Muzo’dur. Bekçi babası ve ara 
sıra evlere çamaşır yıkamaya giden annesi ve kendisine benzer idealleri olmayan abisi ile bir gecekondu 
mahallesinde, tek göz odada yaşayan Muzo, erken yaşta hayatın acımasızlıklarıyla yüzleşmektedir. Özellikle 
yaşadıkları yoksul hayat filmde çarpıcı bir biçimde işlenmektedir. Bunlara rağmen Muzo, geleceğe dair umudunu 
yitirmeyen ve hayallerinin peşinde koşan bir çocuktur. 

3. Yöntem

Araştırmada nitel araştırma yöntemlerine dahil olan doküman analizi yöntemi kullanılmıştır. Doküman analizi, basılı 
ve elektronik materyaller olmak üzere tüm belgeleri incelemek ve değerlendirmek için kullanılan sistemli bir 
yöntemdir (Kıral, 2020, s.2). Doküman analizi sadece yazılı olarak yayımlanan kitap, makale, tez gibi belgeleri 
değil aynı zamanda ses-görüntü temelli olan TV programları, radyo yayınları, belgeseller, sinema filmleri vb. 
dokümanları incelemeye ve detaylı yorumlamalara ulaşmayı sağlamaktadır. Nitel araştırmalarda kullanılan video 
ya da film analizi gibi yöntemlerin çalışmaya konu olan problemlere ilişkin daha detaylı veri toplanmasına yarayan 
bir teknik olduğu bilinmektedir (Goodson ve Walker, 1988; Boyacı ve İlhan, 2016). Filmde yer alan çocuklarla ilgili 
temel sorunlar yoksulluk ışığında ele alınarak; çocuk yoksulluğu, çocuk işçiliği, çocuk gelin gibi önemli konulara 
ayrılmış ve incelemeler yapılmıştır. İncelemeler sonucunda ise çeşitli yorumlamalara ulaşılmıştır.
 
4. Zikkimin Kökü Filmi Ve Çocuk Yoksulluğu 

Hikayesi Adana’da şekillenen filmde, ailesi ile birlikte gecekonduda yaşayan Muzo karakterinin yaşadığı yoksulluk 
ekranlara çarpıcı bir biçimde yansımaktadır. Muzo ve ailesi küçük bir gecekonduda tek göz odada dört kişi olarak 
hayatını devam ettirmektedir. Barınma açısından yetersiz olan bu mekânda hem mutfak hem oturma odası hem 
yatak odası tek bir alanda bulunmaktadır. İşlevsel açıdan yeterli olmayan bu ev film boyunca sık sık yönetmenin 
gözüyle izleyicilere gösterilmektedir. Yoksul bir aile ve özellikle yoksulluğu derinden hisseden çocuk karakterler 
tüm detaylarıyla ortaya konmaktadır. Hatun’un (2002) yaptığı sınıflandırmaya göre yoksul çocukların barınma 
koşulları ve sorunları bu maddelerle öne çıkmaktadır:

“Yoksulların evleri genellikle sağlıksız çevre koşulları içinde yer alan kalitesiz binalardır. Bir başka deyişle fenni ve 
sıhhi olmayan evlerdir. Evler defalarca yıkılıp, yeniden yapılır. Eşya ya yok denecek kadar azdır ya da çok fazladır. 
Oda sayısı yetersiz, hane nüfusu kalabalıktır. Balkon, kapı önü ve bahçe ayrıcalıklı mekanlardır.  Yoksul evinin 
düşük seviyesi ile kendini özdeşleştirir. Yoksulların evlerinde babalar çok sigara içer ve anneler genellikle tüken-
miştir. Çoğu sinirli ve depresyondadır.” (s.28)

Nitekim, yoksulluğa karşı gerçekçi bir bakış açısı sunan bu filmde, Muzo ve ailesinin yaşadığı barınma sorunları 
sık sık gündeme taşınmaktadır. Ayrıca, küçük bir mahallede yaşayan Muzo’nun derme çatma olan evi mahalledeki 
tüm evlerin içinde en kötüsüdür. Komşuları gerektiğinde mevsimsel koşullar nedeniyle bölgesel olarak yıkılan bu 
evde kalan aileye yardım etmektedir. İnci’ye göre (2017) Türk sinemasında sıklıkla gecekondu hayatı, gelenekleri 
ve büyük kentin modern yaşantısı arasında kalıp bocalayan yarı köylü yarı şehirlilerin konu edildiği filmler bulun-
maktadır. Ancak bu film arşivinin aksine Zıkkımın Kökü filminde bariz bir zengin-fakir çatışması yoktur. Öyle ki 
zengin karakterler filmde yok denecek kadar azdır. Muzo ve ailesinin yoksulluğu ve yoksulluğun etkileri filmde 
merkeze alınan ana konudur.

Film künyesi
Film: Zıkkımın Kökü. 
Yönetmen: Memduh Ün. 
Senaryo: Memduh Ün, Macit Koper.
Yapımcı: Kadri Yurdatap.
Vizyona Giriş Tarihi: 26 Kasım 1993 
Tür: Dram
Oyuncular: Menderes Samancılar, Emre Akyıldız, Günay Girik vd.

4.1. Yoksul bir ailenin betimlenişi ve yoksul çocuk imgesi

Filmde dikkat çekici olan sadece fiziksel bağlamda mevcut olan sağlıksız koşullar değil, evin babasının evin içinde 
ve çocuklarının yanında sık sık sigara içerken ekrana yansımasıdır. Evin annesi ise para kazanmak için arada 
sırada komşuların çamaşırlarını yıkamaya gittiği için yaşadıkları hayattan şikâyet etmektedir. Fakir ama gurur-
lu-yoksul ama mutlu Yeşilçam aileleri yerine Muzo’nun ailesi yaşadıkları yoksulluktan bıkkın davranmakta ve 
oldukça keyifsiz olarak izleyiciye yansıtılmaktadır. Bunlara ek olarak, Muzo ve abisinin kendilerine ait kişisel 
alanları yoktur. Çocuk karakterler anne ve babalarıyla ortak alanda bir yaşam sürdürmek zorunda oldukları için 
özel alanlara sahip olamamaktadır. Her an yetişkinler onların dünyasına sızabilmekte veya onlar yetişkinlerin 
dünyasına dahil olabilmektedir. Filmde, ailedeki çocuklara özel bir ayrıcalık tanınmamaktadır. Muzo’nun 
barındıkları evin tam ortasında büyük bir leğende annesi tarafından sobanın yanında su kaynatılarak yıkanması 
hem yoksulluğun boyutlarının hem de çocukların özel bir alanının olmayışının göstergesidir. Çocuklar da yetişkin-
ler gibi olgun davranmak zorunda kalmakta ve gerektiğinde yetişkinlerin yaptığı işleri yapmaktadır. Örneğin, aile 
ısınma ihtiyacını karşılamak için kömür tozlarından kömür yaparken çocuklar bu işe dahil olmakta ve aileye yardım 
etmektedir. 

 
Görsel 4: Muzo ailesi ile kömür tozlarından kömür elde etmeye yardım ederken.

UNICEF’e (2001) göre yoksulluktan en çok etkilenen aile üyelerinden biri ailenin en küçük üyeleri olan çocuklardır 
çünkü çocukların bu tür yoksul ailelerde gelişimsel süreçleri tehlike altına girmektedir. Çocuk haklarının ihlali ise 
çoğu zaman yoksulluktan kaynaklanmaktadır. Bu nedenle yoksul ailelerdeki ebeveynlerin zor yaşamlarına odak-
lanırken aslında bundan en çok etkilenenlerin çocuklar olduğu gözden kaçmaktadır. Yoksulluk, çocuğun tüm 
dünyasını, isteklerini ve amaçlarını şekillendirmektedir. Yoksulluk arttıkça evdeki paylaşılan besinlerin azlığı da 
dikkat çekmektedir. Bu noktada filmde Muzo ve ailesinin çoğu zaman alelade şeyler yiyerek öğünlerini geçiştirdiği 
görülmektedir. Hatta, evleri fırtına nedeniyle yerle bir olduğu vakit komşulardan biri aileye yardımcı olmak için 
yemek götürdüğünde, Muzo ile ailesi farklı bir yemek yedikleri için memnuniyetlerini dile getirmektedir. Yaşadıkları 
ev, bir gece yağan şiddetli yağmurdan dolayı tavandan su almaya başladığında Muzo’nun ilk tepkisi tavanı 
kaplayan Tarzan motifinin işediğini sanmasıdır. Bu durum, çocuğun doğanın gerçeklerini bile romantik bir bakış 
açısıyla yorumladığını göstermektedir. Daha sonra aile bir araya gelerek gecekondularını iş birliğiyle onarmıştır.

Ailenin çarpıcı yoksulluğu sadece temel besinler veya barınma üzerinde değil giyim-kuşamda da kendini belli 
etmektedir. Muzo okula başlayacağı zaman abisinin eski okul kıyafetlerini giymekte ve uygun bir ayakkabısı 
olmadığı için babası ona bir çift pabuç yapmaktadır. Son derece rahatsız olan ve gürültü çıkaran bu pabuçlar film 
boyunca çocuk karaktere sık sık sıkıntı çıkarmaktadır.

Aile yoksulluğu o kadar içselleştirmiştir ki bunu diyaloglarıyla da sık sık gündeme getirmektedir. Örneğin, Muzo’nun 
babası işten kovulunca kendisini “Allah fakirin yardımcısıdır. Gün ola hayrola.” sözleri ile avutmaktadır. Muzo ise 
babasının işten ayrılma haberini aldığında sorduğu ilk soru okuluna devam edip edemeyeceği ile alakalı olmuştur. 
Çocuk, eğitim masraflarının ailesine yük olduğunu düşündüğü için gerekli fedakarlıkları yapmaya hazır konum-
dadır. Muzo’nun abisi iki yıldır sınıfta kaldığı için anında terzinin yanına kalfa olarak verilmiştir. Bu duruma şahit 
olan Muzo, sonunun abisi gibi olmaması için ideallerinin peşinden koşmayı istemektedir. 
     

Görsel 5: Zıkkımın Kökü Film Afişi

Görsel 5’te filmin resmi afişi görülmektedir. Afişte filmin kahramanı Muzo’nun ahşap bir kapıdan içeri baktığı 
görülmektedir. Aslında bu kapı Muzo’nun başka hayatlara ve ideallerine baktığı kapıdır. Muzo, akıllı bir çocuk 
olarak her şeyin farkındadır. Bu nedenle çevresinde olan biteni iyi analiz edebilmekte ve kendilerinden daha iyi 
yaşam şartlarına sahip olan komşularının evinde olan bitenden haberdar olmaktadır.

4.2.Yoksulluğa bağlı akran zorbalığı

Akran zorbalığı, sosyalleşme sürecinde yaşıtları tarafından bir çocuğun birden fazla yolla şiddet görmesidir. 
Çankaya (2011) akran zorbalığını detaylıca açıklamıştır: 

“Fiziksel zorba davranışlar; vurmak, tokat atmak, yumruklamak, tekmelemek, tırmalamak, çelmelemek, tükürmek, 
itmek, saç çekmek, eşyasını zorla almak, korkutmak yer alırken, sözel zorba davranışlar; isim takmak, alay etmek, 
onurunu zedelemek, küçük düşürmek, hakaret etmek, dedikodu çıkarmak, tehdit etmek ve küfretmek, duygusal 
zorba davranışlar arasında ise; dışlamak, ağır işler vermek, faaliyetlere dahil etmemek, konuşmamak, yardım 
etmemek, yalnız bırakmak yer almaktadır.” (s.83)

Akran zorbalığı özellikle okul döneminde çocukların maruz kaldığı bir durumdur. Okula başlamak veya okul 
dönemine devam etmek, iyi bir eğitim için birtakım araç gereçlerin alınması gerekmektedir. Bu araç gereçler; 
defter, kitap, kalem gibi şeyler iken öte yandan öğrencinin okula uygun bir kılık kıyafet ile eğitimini sürdürmesi 
beklenmektedir. Muzo ve ailesi, diğer aileler gibi okul masraflarını karşılayabilecek durumda olmadığı için 
Muzo’nun babası, oğluna okulda giymesi için bir çift ayakkabı yapmıştır. Ancak, bu ayakkabının çok ses çıkardığı 
ve Muzo’nun da giyerken oldukça zorlandığı sık sık izleyiciye yansıtılmaktadır. Muzo pabuçlarıyla yürüdüğü zaman 
sanki çevresine karşı ben sizden değilim mesajı vermektedir. Sınıf arkadaşları kendilerinden farklı olarak 
gördükleri çocuğa, bu farklılığı hissettirmeye çalışmaktadır. Öyle ki, Muzo sınıfta tahtaya problem çözmeye 
çıktığında yerine otururken diğer arkadaşının ona nedensiz yere omuz attığı görülmektedir. Muzo, yerine oturmaya 
başladığında ise ön sırada oturan iki kız arkadaşı kendisi ve araç gereçleri ile dalga geçmektedir:

Arkadaş 1: O defteri baban mı icat etti? (gülerek)

Arkadaş 2: Aaaa...kaleme bak! Ne biçim kalem bu böyle? Kalem dediğin böyle  (elindeki kalemi göstererek) olur.

Muzo’nun elindeki tahta kalem bile arkadaşlarınınkinden çok farklıdır. Hatta bir arkadaşının kalemi kaybolunca, 
sınıfça bu kabahatin Muzo tarafından işlendiği düşünülmektedir. Tüm sınıf Muzo’yu öğretmenlerine şikâyet etmek-
tedir. Sosyal bir dışlanma yaşayan Muzo, arkadaşlarının kendisine karşı tutumuna kayıtsız kalmakta ve isyan 
etmemektedir. Sosyal dışlanmanın temel sebebinin ise yoksulluk ve eşitsizlik olduğunu söylemek mümkündür 
(Tartanoğlu, 2011, s.5). Bu nedenle, Muzo yaşıtlarından daha zeki daha çalışkan ve daha usludur fakat sırf kendisi 
ve ailesi yoksul olduğu için yaşıtları tarafından hor görülmektedir. Muzo, arkadaşlarından zorbalık gördüğünün 
farkındadır. Bu durumu ailesine de anlatarak sınıf arkadaşlarının kendisi ile alay ettiğini ve yeni bir pabuç 
alınmasını istediğini dile getirmektedir. Ancak, ailesi “Biz para mı basıyoruz sanki?” diyerek bu talebini reddetmek-
tedir.

Film boyunca Muzo’nun arkadaşlarıyla sosyal etkinlikte bulunduğuna rastlanmamaktadır. Muzo, sürekli ailesiyle 
birlikte ev işlerine yardım etmekte veya gelir sağlamak için çeşitli işlerde çalışmaktadır. Okul arkadaşları veya 
mahalleden arkadaşları ile derin bağ kuramaması onu gerekli sosyalizasyon süreçlerinden alıkoymaktadır. Öyle ki, 

mahallelerinde bulunan Muzo’nun yaşıtları hep beraber oyun oynarken veya topluca bir kamyonetin arkasında 
seyahat ederken kameralara yansımaktadır. Muzo ise kendi evlerinin bahçesinde sürekli iş yapmaktadır. Muzo ve 
abisinin boş zamanı değerlendirme etkinliği yoktur. Kendi yaşıtları oyun çağında kreş ve ana okullarında “erken 
çocukluk çağı eğitim programları” görerek geçirirken, yoksul çocuklar her şeyi anneleri ve kendilerinden büyük 
kardeşlerinden öğrenmektedirler (Hatun, 2002, s.29). Filmde Muzo ve abisinin yaptığı tek etkinlik yaşıtlarıyla oyun 
oynamak yerine akşam babalarının etrafında oturup onlara anlatılan dövüş ve kavga hikayelerini dinlemektir. 
 
4.3. Sınıf Ayrımı, Çocuk İşçiliği ve Çocuk Gelinler

Toplum içindeki her sınıfın, kendi sınıflarının oluşturduğu kendine özgü bir yaşam tarzı ve pratikleri vardır. Bu 
sınıflar sembolik alt-mekânların, mobilyaların, giysilerin, dil veya beden yapısı her birinin özgül mantığında aynı 
ifade niyetini ifade eden üniter bir ayırt edici tercihler dizisinden oluşmaktadır (Bourdieu, 1984, s.173). Film boyun-
ca belirli bir şekilde sınıf ayrımı göze çarpmaktadır. Sınıftaki diğer çocukların yeni kalemleri, yeni çantaları ve yeni 
ayakkabıları göze çarpmakta ve okul çıkışlarında çocukların balon alabildikleri gösterilmektedir. Bir gün Muzo, okul 
çıkışında baloncunun ağaca takılan balonlarına yardım etmek istemiştir. Baloncu “Eğer balonları kurtarırsan bir 
tanesi senin olacak” demiştir. Muzo büyük uğraşlar sonucu ağaca çıkarak tüm balonları kurtarmış sadece bir balon 
ağaca asılı kalmıştır. Baloncu ise Muzo’ya ağaçta kalan tek balonun ona ait olduğunu söylemiştir. Bir sonraki 
sahnede Muzo eve koşarak girip annesine artık bir balonunun olduğunu ama ağaçta olduğunu mutlulukla 
söylemiştir. Çocuk için asıl olan balona sahip olmaktan ziyade balon imgesine sahip olabilmenin verdiği mutluluktur 
çünkü Muzo’nun evde yattığı yatak dahil hiçbir şeyi kendisine ait değildir. Abisinin eski pabuçlarını giymekte, abisi 
ile aynı yatağı paylaşmakta ve aynı kaplardan yemek yemektedir. Bu nedenle kendisine ait bir nesneye sahip olma 
fikri Muzo’ya çok cazip gelmiştir. 

Filmin en önemli noktası ise ailenin babasının işini kaybetmesidir. Bunun üzerine aile üyeleri bir telaşa düşmüştür. 
Muzo, ailesine ‘daha çok çalışırız’ sözü vermektedir ve bunu takiben hem okula gidip hem mısır satmaya 
başlamıştır. Bu noktada çocuk emeğinin devreye girdiğini görmekteyiz. Nitekim, bütün araştırma ve çalışmalar 
çocuk işçiliğinin temel nedenini yoksulluk olarak göstermekte ve buna yönelik projeler hazırlanmaktadır (Çalışma 
ve Sosyal Güvenlik Bakanlığı, 2017). Eğitim hayatına ara verilen karne günü dahil olmak üzere geçim sıkıntısı, 
çocukların geleceğe karşı belirsizlik duygusunu sürekli olarak tetiklemektedir:

Anne: Her şey iyi de okul büyüdükçe masraf da büyüyor nasıl geçineceğiz bilemiyorum vallahi...

Muzo: Ben de çalışırım anne.

Bu diyalogdan sonra evin küçük üyesi, annesine verdiği sözü tutarak sokaklarda darı satmaya başlamakta ve darı 
satarken mahalle arasında bir dönme dolaba rastlayıp yaşıtlarının oradaki eğlencesini görüp üzülmektedir. Bir iş 
günü eve dönen Muzo, ihtiyaçları arasında sıralama yaparak kazandığı parayı diğer arkadaşları gibi boş zaman 
etkinlikleri ile vakit geçirmek yerine “Bana çizme alırsın değil mi? Hem de kırmızı?” diye sorarak, annesinden kendi 
kazandığı para ile temel ihtiyaçlarından biri olan ayakkabı almasını istemektedir.

 

Görsel 6: Muzo sokaklarda darı satarken.

Ailelerin ekonomik durumu genel olarak çocukları çalışmaya zorlamaktadır fakat filmde bu durum normalleştirilme-
ktedir. Çocuk işçiliğinin nedenlerinden biri de aile ve ebeveyn desteğinden yoksun kalma faktörünün rol oynadığını 
söylemek mümkündür (Türkiye İstatistik Kurumu, 2013). Muzo’nun ebeveynleri çocuğun çalışma isteği karşısında 
kayıtsız kalmakta ve bu durumu normal karşılamaktadır. Bu nedenle yoğun bir yoksulluk tecrübe eden çocuk 
karakterin çalışmaya başlaması aslında kaçınılmazdır. Muzo, çok sıkı çalışarak darı satıp paralarını biriktirmektedir 
ve bunun sonucunda nihayet kendisine daha önce ailesinden sürekli istediği kırmızı botları alabilmiştir.  Bu arada 
Muzo’nun abisi ise henüz ortaokul çağında olmasına rağmen başarısızlığı nedeniyle okuldan alınmakta ve mahall-
ede bir terzinin yanına yamak olarak verilmektedir. Muzo ise sadece darı satmakla kalmayıp mahallede oturan ve 
ufak tefek işlerini halletmesi için ona para veren komşuları için de emek harcamaktadır. Tüm bu işlerin yanında bir 

de sinemada gazoz satmaya başlayarak ailesine yardım etmektedir. Mahallede yaşayan çocukların daha önce 
arasına karışmayı başaramayan Muzo, yaptığı tahta bir aletle filmleri oynatmayı başararak yaşıtlarının dikkatini 
çekmiş ve bu yolla daha fazla para kazanmaya başlamıştır. Çünkü aynı çevrede oturan yaşıtları sık sık sinemaya 
gidip film izleme ayrıcalığına sahip olmadığı için Muzo filmleri ayaklarına getirmiştir. 

Muzo, yıllar sonra mahallenin kızı Raziye’ye gönlünü kaptırmıştır. Raziye gizli kaçamak buluştuğu Muzo’ya “beni 
alacak mısın?” diyerek evlilik isteğini belli etmekte ama Muzo bir türlü cevap verememektedir. Çünkü kendisi, 
küçüklüğünde olduğu gibi hâlâ öğretmen olacağını düşünmektedir. Yazın pamuk toplamaya giden Raziye'nin 
peşinden giden Muzo, Raziye’nin babasına Raziye ile evleneceklerini söyleyerek onlarla kalmaya başlar. 
Raziye’nin babası ise bu ilişkinin farkındadır. Bir gün Raziye’nin babası artık kızını gelip istemesi gerektiğini söyler. 
Lakin Muzaffer, ilk aşkı ile okuyup büyük adam olmak hedefi arasında gidip gelir. Nihayetinde okuma isteği 
evlenme isteğinden ağır basar ve Raziye’den vazgeçmek zorunda kalır. Muzo, açık bir şekilde babası gibi olmak 
istememekte, belirli bir refah seviyesine ulaştıktan sonra ailesine düzgün bir ev almak istemektedir. Kendi yoksul-
luğundan sıyrılarak, yeni bir hayat kurmak istemektedir. Bir sonraki sahnede ise Raziye kendinden yaşça büyük bir 
adamla evlenirken mutsuz ve kırgın bir ifadeyle Muzo’ya bakarken görülmektedir. Filmin geçtiği dönem açısından 
değerlendirecek olursa, Raziye de aslında Muzaffer gibi henüz okula devam etmesi gereken bir yaştadır fakat 
babası tarafından kendisinden yaşça büyük bir adamla evlendirilmiştir. 18 yaşından önce yapılan evlilikler çocuk 
evlilikleri ve on sekiz yaşından önce evlenen kız çocukları ise çocuk gelin olarak kabul edilmektedir (Malatyalı, 
2014, s.29). Aslında Raziye bir çocuk gelindir. 

Filmde çocuk gelin olan kişi sadece Raziye değildir. Filmin başlarında mahallede Muzo’ların karşı komşusu olan 
orta yaşlı adamın oldukça genç bir kadın ile evlendiği görülmektedir. Genç kadının yaşı zikredilmese de çocukluk 
çağının sonlarında olduğu tahmin edilmektedir. Zira Muzo’nun annesi orta yaşlı adamın genç eşine şiddet uygu-
ladığına kulak misafiri olurken “Kızı yaşında karı almış” diyerek yaş farkını vurgulamaktadır. Genç eşine sürekli 
şiddet uygulayan ve hizmetçi muamelesi yapan Papaz lakaplı karakter ise eşinin zayıf olduğunu çünkü baba 
evinde yeterince beslenemediğini vurgular. Bu sözleriyle, yoksul ailelerde büyüyen çocukların istismara açık hale 
geldiğini bilakis belirtmektedir. Yüksel-Kaptanoğlu ve Ergöçmen’in (2012) çocuk gelinler üzerine yaptığı detaylı 
çalışmaya göre genel olarak çocuk gelinlerin, eğitim düzeyinin düşüklüğü, maddi kaygılar, refah düzeyi ve 
gelenekler nedeniyle yapıldığını söylemek mümkündür. Çocuk gelinlerin çoğu, maddi kaygılar yüzünden bir 
başkasıyla evlendirilmektedir. Papaz beraber sofraya oturdukları Muzo için de “Sen de çok zayıfsın” diyerek yeterli 
besini ailesinin evinde alamadığını ima etmektedir. Bu nedenle, Muzo’yu sık sık para karşılığında kendi işlerinde 
kullanmaktadır. 

 

Görsel 7: Muzo komşuları için çalışırken.

Filmin sonunda ise Muzo’nun çocukluğundan beri istediği hayata kavuştuğu görülmektedir. Sonunda öğretmen 
olmuştur. Bu noktada, çocukluk hayalini gerçekleştiren büyümüş bir karakter görmekteyiz. Filmin izleyicilere son 
mesajı ise “ne zorluk yaşarsak yaşayalım filmin çocuk karakteri gibi asla hedefimizden şaşmayalım ve bu yolda 
istikrarlı olarak çalışalım” olmuştur. Muzo, izleyicileri yaşadığı olumsuzluklar ve içinde bulunduğu durumla üzerken 
bir yandan da başarı konusunda geçekten ilham vermiştir.

Sonuç

Yoksulluk toplumsal problemlerin başında gelmektedir. Geçmişte ve güncel hayatta yoksulluğu kesin olarak 
bitirmek mümkün olmasa da önüne geçilmesi için çeşitli önlemler alınmaktadır. Yoksulluk türlerinden en önemlisi 
ise çocuk yoksulluğudur. Özellikle Türk sineması, çocuklarla ilgili ve çocukların yer aldığı filmlerde yoksulluğu ajite 
ederek izleyicilere aktarmaktadır. Başrolde yer alan çocuk karakterler, hem zengin karakterlerin acımasızlığı ile 
hem de yoksullukla mücadele ederek izleyicinin gönlünde taht kurmaktadır. 1980’li yılların sonu ve 1990’lı yılların 
başından itibaren çocuğun film içindeki rolü değişmeye başlamıştır. Yüzeysellik bir kenara bırakılarak çocuk karak-
terlerin karakter yapısı zenginleşmeye başlamıştır. Artık çocuk sadece mesaj ileten bir araç değil aynı zamanda 
anlaşılması gereken bir amaçtır da. Çocuk, gündelik hayatın içinde gören ve yorumlayandır. Araştırmada incelenen 
Zıkkımın Kökü filminde olduğu gibi Muzo da gören, farkında olan ve yorumlayan bir karakterdir. Etrafında olan biten 
her şeyden haberdardır ve bunu izleyiciye aktarırken kendi sözleri ile aktarmaktadır. Filmde baskın olarak ele 
alınan yoksulluk konusu çocuk karakter tarafından hissedilmekte ve izleyicilere onun gözünden aktarılmaktadır. 
Muzo, ailesi ile tek göz bir evde yaşamakta, yaşıtlarından yoksulluğu nedeni ile zorbalık görmekte ve yaşıtları 
normal sosyalizasyon süreçlerinden geçerken o, ailesine katkıda bulunmak için hem okuyup hem de çalışmaktadır. 
Akran zorbalığı, yoksulluk, çocuk işçiliği, çocuk gelin gibi konularda zengin bir içerik sunan Zıkkımın Kökü filmi bu 
nedenle incelenmeye uygun bulunmuştur. Muzo sadece yoksul bir çocuk olmaktan öte, mahallesinde diğer çocuk-
ların yaşadığı sorunları (örneğin çocuk gelinler) bir anlatıcı gözüyle izleyicilere aktarmaktadır. Muzo film boyunca 
hem çocuk, hem öğrenci, hem gerektiğinde yetişkin hem de idealist bir karakter çizerek daha önce Türk sinemasın-
da örneği olmayacak türden bir rolde konumlanmıştır. Muzo, ailesine sürekli olarak yardım ederek çoğu zaman 
çocukluğun gereği olarak görülen sosyalleşme sürecinden kendini muaf tutarak fedakârlık yapabilmektedir. Filmin 
geçtiği yıllarda özellikle taşrada, çocukların yoksulluk yüzünden yaşadığı sorunlar öne çıkarılmıştır. Muzo da 
yoksulluk nedeniyle topluma karışamayan fakat toplumda olan biten sıkıntıları gören ve tecrübe eden bir kahra-
mandır. Filmi beyaz perdeye sunan kişilerin izleyiciye verdiği mesaj ise şudur: Muzo yaşadığı yoksulluğa rağmen 
yaşadıklarını ajite etmemekte yoksulluğu içselleştirerek bu gerçekliği kabul edip bu gerçeklikten sıyrılmak için çok 
çalışmakta ve bir gün istediği mesleğe kavuşarak ailesinden gelen yoksulluk döngüsünü kırmaktadır. Yoksulluk; 
çocuk işçiliğine, çocuk ihmaline, çocuk istismarına yol açabilen muhtemel bir olgudur fakat Muzo, tüm bunlara 
rağmen yoluna devam etmiş ve sonunda istediği gibi büyük adam olmayı başarmıştır. Bu anlamda Muzo’ya 
üzülmemiz değil, onun yoksulluk içinde kendini yetiştirip ideallerine kavuşmasını kutlamamız gerekmektedir.
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Giriş

Şiddeti tanımlamanın birçok yolu vardır. Şiddeti tanımlanabilir kılan şey emarelerinin gerçekleşmesi ya 
da görünür olmasıdır. Kavram olarak her yerde ve insani ilişkiler içerisinde ortaya çıkabilen şiddet, 
Zizek’in ifadesiyle “görünmez olabilir ya da görünen şeyleri anlamlandırmak için dikkate alınması gere-
kebilir” (Zizek, 2008, s. 2). Wolff, şiddetin gerçekleşebilmesi için bazı ahlaki kuralların ihlal edilmesi 
gerektiğini belirtir. Bunlar, “öldürme, ağrıya neden olma, devre dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan 
mahrum etme, zevkten mahrum etme, aldatma, sözünde dur, hile yapma, yasalara uy ve görevini yap” 
gibi kurallardır (1969). Bunlardan kasıtlı olarak birinin ihlal edilmesi şiddetin tanımlanmasına olanak 
sağlar.

Şiddet oldukça geniş bir izleyici kitlesine sahip olan sinemada da en açık biçimde temsil edilmektedir. 
Yönetmenlerin izleyici tepkilerini göz ardı ederek sorunlu olduğu düşünülen şiddet eylemlerini filmlerde 
izleyiciye özgür biçimde sundukları görülmektedir. Çağdaş sinemada artan bir şekilde yaygın hale gelen 
aşırı şiddet eğilimli filmler, zleyiciyi yeni bir kavramla tanıştırır. New Extermism kavramı sinemada 
şiddetin analiz edilmesi olarak tanımlanır. Orantısızca kullanılan görüntüler temsil ettikleri duygulardan 
ziyade izleyicinin hislerine odaklanır. Kışkırtıcı öğeler sinemanın estetik ve sanatsal konumunun 
temsilinde yeni bir pratik yaratır. Özellikle korku ve pornografik öğeler bedeni ve ruhu rahatsız eder. Yeni 
aşırıcılık, izleyicinin kendiyle yüzyüze gelmesine ve bu duyguları deneyimlemesine de neden olur. 
Yönetmenlerin filmlerinde kullandıkları referanslar şiddetin ortaya çıkışı ve ona verilen tepkisel 
davranışları tartışmamızı sağlar. Kavram üzerinden yaratılan tartışma, rahatsızlığın aşırılığı ya da 
terimin kullanılmasının yarattığı olumsuz duyguların okuması hakkındadır. 

Aşırılık kavramı filmlerde sadece eylemsel değil aynı zamanda söylemsel olarak da yer bulmaktadır. 
1990’ların sonlarından itibaren son derece korkunç, kışkırtıcı ve zorbaca olarak isimlendirilen filmler 
Angelo’nun (2012) ifadesiyle “ihlal edici” kavramıyla da tanımlanır. Filmlerin genel olarak temaları 
sadece biçim ve içerdiği kan miktarları açısından farklılık göstermesidir. Bu ihlalci filmler seyircinin 
konumunu ve filmdeki beklentilerini değiştirerek acımasız bir sinema eğilimi yaratır. Filmlerde tematik 
sahnelere ek olarak cinayet, yamyamlık ve canavarca his yaratacak öğeler gibi sinemayı ihlal eden ayırt 
edici özellikler eklenir. 

Bu çalışma New Extermism kavramını filmler üzerinden düşünmemizi ve kavramın sinema inşasına 
bakış atmamızı sağlar. Türk sinemasında büyük bir hayran kitlesine sahip olan, yönetmen Serdar 
Akar’ın filmlerinde, şiddet unsurları özne ve fail üzerinden amansız ve cüretkar bir biçimde görünür 
kılınmakta; Akar’ın aşırı şiddet öğelerine yer veren bir tutuma sahip olduğu gözlemlenmektedir. Liter-
atürde Serdar Akar’ın filmlerinde bu konuyla ilgili bir çalışmaya rastlanmaması nedeniyle çalışma önem 
arz etmektedir. Bu bağlamda, çalışmanın ilk kısmında New extermism kavramı ikinci kısımda bu doğrul-
tuda aşırı teriminin sinemayla ilişkisi; son bölümde ise Serdar Akar’ın örneklem olarak seçilen filmleri 
new extermism kavramı doğrultusunda betimsel analiz edilmektedir. Yine bu çalışma Serdar Akar’ın 
sinematografiyi şiddeti göstermenin aracı olarak nasıl kullandığını ve bilinçli olarak şiddeti nasıl 
sahnelediğini göstermektedir. Örneklem olarak seçilen filmlerinde Akar’ın, Yeni Aşırılık eğilimine sahip 
olup olmadığı tespit edilmeye çalışılmıştır.  

1. New Extermism: Kendini Kötü Hisset

Fransa’da 1990’ların sonunda öne çıkan “yeni aşırılık” müphem bir tartışma yaratır. Son derece farklı 
üslup ve tematik ilgi alanlarına sahip bir dizi sanat yönetmeni arasında, şoktan yararlanma eğilimi ile 
ilişkilendirilen taktikler öne sürülür. Auteur filmlerin estetik üslupları korku, vahşet ve pronografik sine-
manınkiyle karışır. Bu filmlerin sadece beden korkusu ve iğrenme ile meşgul olması izleyicinin taham-
mül etme kapasitesini test etmekle kalmaz aynı zamanda anlamlı bağ kurma girişimlerine de direnir. Bu 
eğilim hem film tarihçilerini hem de eleştirmenleri büyüler (Beugnet, 2011). 

Fransız Aşırılığı terimi ilk kez 2004’te eleştirmen James Quand tarafından Fransız sinemasında 
gördüğü “şok taktikleri için büyüyen bir moda” olarak gördüğü şeyi tanımlamak için kullanılır. Tanım 
popüler ve bilimsel bağlamda bir dizi tepkiye yol açsa da yaygın bir ün kazanır. Quant; François Ozon, 

Gaspar Néo, Catherine Breillat, Philippe Grandieux ve Dumont gibi yönetmenlerin kasıtlı olarak sınırları 
aşmaya yönelik eğilimlerinin, tabuları yıkan, her kareyi etle dolduran, tecavüzlerin, dayakların, 
yamyamlığın, ensest ilişkilerin sinemada arttığı nı belirtir (Kendall T. , 2013). New Extermism ile ilgili 
takip eden tartışmaları başlatan Quandt, Fransız sinemasında ve daha sonra tüm Avrupa’da yayılacak 
olan önemli bir eğilimi adlandırmış olur.  Eş zamanlı olarak terim, “korku sineması”, “iğrenç sinema”, 
“cinema du corps”, “Yeni Fransız Aşırılığı”, “ihlal sineması”, “duyum sineması” olarak adlandırılan ifade-
lerle eşleştirilir. Eleştirmenler bu tarz rahatsız edici, nahoş ve nihilist filmlerin çağdaş Fransız siyaset, 
toplumu ve kültürü hakkında değerli bilgiler sağladığını ifade eder.  Yönetmenlerin özellikle Pier Paolo 
Pasolini, Luchino Visconti ve Michaelangelo Antonioni’nin çalışmalarından temalar ve stiller ödünç 
aldığı gözlemlenmektedir. Beden ve can sıkıntısı sineması yerini çıplaklık ve açık bedensel davranış 
için yeni bir tercihe bırakmıştır (Watkins, 2016). Kerner, aşırı sinemayı vahşi şiddet öğeleri içeren aşırı 
korku eğilimine neden olan filmler olarak tanımlarken (2016, s. 2), Frey, basit bir biçimde, genellikle 
eleştirel ve popüler tartışmaları alevlendiren, görsel olarak cinsellik ve şiddet içeren “kaliteli” filmlerin  
uluslararası bir üretim eğilimi olarak tanımlar. Bu eğilime sahip filmlerin tanımlanabilmesi için kapsayıcı 
kriterler gereklidir (Frey, 2016, s. 7). Simüle edilmemiş nüfuz edici seks, sansasyonel cinsel şiddet, kan, 
yamyamlık, cinayet, ensest ve nekrofili, aşırı şiddet ve açık cinsellik Avrupa’nın yeni aşırıcılığını karak-
terize etmektedir (Birks, 2013). Tim Palmer aşırı sinemanın günümüz ana akım sineması gibi izleyiciyi 
eğlendirmek veya cezbetmekten ziyade daha çok kışkırtma ve hoşnutsuzluk yaratma amacı taşıdığını 
ifade eder (2011, s. 93). Bu nedenle filmlerin içerik açısından olduğu kadar biçim açısından da sınırları 
aştığı ifade edilebilir. Ancak Grønstad (2007), bazı yönetmenlerin özellikle böyle bir davranışa yöneld-
iğini söyler. Bu filmler özellikle eğlendirme stratejisinin parçası olarak iğrenme anlarını yakalamaya 
çalışır.

Yeni Fransız Aşırıcılığı, Fransız sinemasında önemli bir adım teşkil etmektedir. Fransa’ ya özgü bir 
sansür sistemi tarafından ayrıcalıklı kılınan Yeni Fransız Aşırıcılığı anlamını, Fransız rahatsızlığının 
belirli tarihsel bağlamının bir aynası olarak, güvencesizliğe, dizginsiz kapitalizme, sosyal ayrılmaya, 
ırkçılığa ve kadın düşmanlığına karşı telafi edici bir refleks olarak kavranmasıyla bulur (Chevalier, 
2016). Özellikle Fransa’nın işgal dönemindeki rolünün yeniden sorgulanması, sömürge tarihi, savaş 
dönemleri gibi yakıcı meseleler daha klasik sinematik tarzda ele alınacaktır. Buna karşılık yeni aşırılığın 
bedensel, somutlaşmış bir boyutunu ön plana çıkarması, tarihsel üretim bağlamında daha az doğrudan 
okunur ve daha içsel bir bağlantı sunar. Filmlerin birçoğunun açıkca aşırılık türlerinin kodlarından 
yaralanması gerçeğiyle birleşince, yeni aşırılığın ortaya çıkışıyla çağdaş olan kamusal tartışmaların 
kısmen geriye dönük doğası onu klasik bir dönüş vakasına indirgemeyi cazip kılar (Beugnet, 2011, s. 
31). Kendilerini ahlaki ve psikolojik açıklamaya, klişeleşmiş güzellik kriterlerine, kenar boşluklarının 
yetersiz temsiline karşı konumlandıran bu filmler, toplumsal bedenin karışıklığı, bağlayıcılığı, parçalan-
ması biçiminde kavranan tarihle içsel özdeşleştirmeyi pekiştirir. Bu yönüyle auteur sineması altında 
Fransa’da aşırı şiddet içeren sinemanın ortaya çıkışı rahatsız olunan görüntünün anlamlı olması halini 
içinde barındırmaktadır. Aşırı sosyal ve fiziksel şiddet içselleştirilmiş biçimde sahnelenerek bilinçli 
olarak yerleştirilmektedir. Şiddet eğilimli bir sinema, sinematografik olarak da kendine bir alan oluştur-
maktadır. Şiddet görüntülerinin kullanımı aşırı ilgisiz ve pasif olarak algılanan izleyici kitlesini şiddetle 
hedef almaktadır. Onu görsel, anlatısal olarak gaddarlaştırmaya, mekansal-zamansal, duyusal işaret-
lerini bayılmaya, kusmaya neden olacak şekilde istikrarsızlaştırmaya çalışır. İzleyici böylece kabul ettiği 
şiddete karşı pozisyonunun belirsizliğinin farkına varır. Halk, sefil kahramanlar haline gelen kurbanlarla 
özdeşleşerek, insanlıklarının sınırlarını yeniden tanımlamaya, bu ahlaki kesinlikleri sarsmaya yönlendi-
rilir. Bu dayanılmaz görüntülere bakmak için mücadele ederek, gözlerini kırpma hakkını veya görevini 
kabul ederek yeniden sorumlu bir izleyici olur (Chevalier, 2016).

Yeni aşırılık, şiddete ve zulme dayanan müphem bir şekilde hem iğrenç gaddarlık hem de radikal 
yaratım olasılığına dokunmaktadır. Ödün vermeyen vahşet ve içgüdüsel duygu yaratan New Extermism 
bu bakımdan sanat ve kültürün etik ve ontolojik statüsünü rahatsız eden harekettir. Çünkü yeni aşırılık 
Avrupa sanat sinemasının kültür bağlamında, pornografi ve korku arasındaki ayrımları karmaşıklaştırır. 
Hareket, 1990’ların sonunda Fransa’da Virginie gibi filmlerle ortaya çıkar. Despente ve Coralie Trinh 
Thi’nin kana bulanmış intikam filmi Baise Moi (1999), Philippe Grandieux’nun karanlık ve esrarengiz 
seri katil filmi Sombre (1998), Gaspar Noé’nin I Stand Alone (1998) ve Catherine Breillat’ın Romantizm 
(1999) filmi eğilimin ilk örnek filmleri arasında yer almaktadır. 2000’li yıllarda ise terim tüm Avrupa’yı 
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Sinema ilk kez ortaya çıktığından beri, belirli bir izleyici kitlesine hitap etmek için hazırlanmıştır. Yapılan ilk filmlerin 
yetişkinler için hazırlandığı bir gerçektir. Çoğunluğun yetişkinlerden oluştuğu film kadrolarında çocuklar sadece bir 
ailenin parçası olarak yer almıştır. Ancak zaman ilerledikçe çocukların içinde bulunduğu film sayısı, film sena-
ryolarında verilen roller ve replikler de aynı oranda artmıştır. Özellikle Yeşilçam filmlerinde çocuklar, yetişkin karak-
terlerden ayrı bir yere konumlandırılmaya başlanmıştır. İçerikler yetişkinlere hitap edecek şekilde tasarlansa da 
çocuk karakterlerden sırayla film yıldızı çıkması, beraberinde çocuk başroller furyasını da getirmiştir. Sezercik, 
Ayşecik, Ömercik gibi karakterlerden oluşan filmler, ardı ardına gelerek izleyici kitlesinde ilgi uyandırmayı 
başarmıştır. İzleyicilerden alınan olumlu dönüşler sonrası, daha çok çocukların ve yaşadıkları maceraların yer 
aldığı senaryoların ağırlıkta olduğu sinema filmleri yayınlanmaya başlamıştır. 

 Türk sinemasının önemli bileşenlerinden oluşan bazı temalar, çocuk filmlerinde de kendini göstermiştir. 
Örneğin; köyden kente göç, fakir-zengin ayrımı, aile çatışması gibi Türk sinemasına yön veren ve sıklıkla işlenen 
konular, çocuk karakterlerin yer aldığı filmlerde de ortaya konmuştur. Nitekim, Yeşilçam filmlerinde yer alan çocuk-
lar genellikle izleyicide acıma duygusu uyandırma ve sempati toplama amacıyla bir araç olarak kullanılmıştır. Bu 
amaçla, çocuklar olabildiğince yoksul şekilde temsil edilmiştir. Kimi zaman yetim kimi zaman öksüz olarak konum-
landırılan çocuklar, bazen hem öksüz hem yetim olarak nitelendirilmiştir. Çocuklar, sadece ailesiz olarak değil ailesi 
olsa da yoksullukla mücadele eden birer kahraman olarak resmedilmiştir. Kendileri ile aynı adı taşıyan filmlerde 
çocukların, genellikle -cik eki kullanılarak hem küçük hem de yetersiz olduğu ön plana çıkarılmıştır. Ancak, çocuk 
temalı filmlerde zamanla değişiklikler başlamıştır. 1980’li yılların sonları ve 1990’lı yıllarla beraber çocuklar sadece 
bir acıma veya güldürü unsuru olarak değil kendi karakterleri ve iç dünyası ile daha gerçekçi şekilde vurgulanmaya 
başlanmıştır. Bu akımı ilk başlatanlardan biri ise Uçurtmayı Vurmasınlar filminde yer alan ve baş anlatıcı olarak 
gösterilen çocuk karakterdir. Bu karakter, çocuk filmleri arasında ilk kez iç dünyasına tanıklık ettiğimiz, etrafındakil-
eri kendi gözüyle gören ve anlatan karakterlerin başında gelmektedir. 1993 yılında gösterime giren Zıkkımın Kökü 
filmi ise, Uçurtmayı Vurmasınlar’ın ardından çocuk karakterin başrolde olduğu ve onun dünyasına girebildiğimiz bir 
karakter olarak ele alınmaktadır. Filmin başkahramanı olan Muzo, filmde aynı zamanda seslendirici olarak da 
görev alarak filmle ilgili detayları izleyiciye aktarmaktadır. 1940’lı yıllarda Adana’da geçen filmin kahramanı Muzaf-
fer (Muzo)’in hayatını anlatan film yoğun bir yoksulluk teması ile kurgulanmıştır. Bekçi babası ve ara sıra evlere 
çamaşır yıkamaya giden annesi ve kendisi gibi büyük ideallere sahip olmayan abisi ile bir gecekondu mahallesinde 
tek göz odada yaşayan Muzo, erken yaşta hayatın acımasızlıklarıyla yüzleşmektedir. Bunlara rağmen Muzo, 
geleceğe dair umudunu yitirmeyen ve hayallerinin peşinde koşan bir çocuktur. 

Bu araştırmada ise yoksulluk, çocuk yoksulluğu ile ilgili teorik bir çerçeve çizilmiş daha sonra yerli-yabancı sinema-
da çocukların geçirdiği evrelere değinilerek Zıkkımın Kökü filminin analizi yapılmıştır. Doküman analizi yoluyla 
incelenen filmde, çeşitli temalar altında yorumlamalara varılmıştır.

1. Yoksulluk Ve Çocuk Yoksulluğu

Yoksulluk birden fazla şekilde tecrübe edilen toplumsal bir olgudur. İnsanlık, toplumlar ve bireyler yoksulluğun 
çeşitlerini yaşayarak veya görerek mutlaka tecrübe etmiştir. Bire bir yoksulluğa maruz kalmamak yoksulluğun 
yaşanmadığı veya olmadığı anlamına gelmemektedir. Zira, çağımıza ulaşana kadar birçok toplum yoksulluğun 
kıyısından dönmüş veya tarihler boyu sürecek yoksulluğun izleriyle mücadele etmek zorunda kalmıştır. Kıtlık 
nedeniyle yaşanan göçler, kuraklık, önemli gıdalara erişememe gibi durumlar toplum temelinde bireyin hayatının 
da şekillenmesine neden olmuştur. Bu nedenle, yoksulluk gibi değişmesi istenen fakat değiştirilmesi zor olan bir 
olgunun sosyal bilimler tarafından incelenmesi kaçınılmaz bir durum olmuştur.
Belirli bir yoksulluk tanımı vermek, yoksulluk çerçevesini kısıtlamaya neden olabilmektedir fakat kavramın daha iyi 
anlaşılabilmesi için çeşitli tanımlara göz atmak gereklidir. Bir yokluk durumunu ifade eden yoksulluk Türk Dil Kuru-
mu’na göre “Yoksul olma durumu, yoksuzluk, variyetsizlik, sefillik, sefalet, fakirlik” (Türk Dil Kurumu, t.y.) olarak 
tanımlanmıştır. Yoksullukla başka bir tanım ise şu şekildedir:

“En genel anlamıyla yoksulluk; gelir eksikliği-azlığına bağlı olarak, asgari yaşam düzeyini sürdürmek için gereken 
mal ve hizmetlerden yararlanamama ve bu durumun beraberinde getirdiği sosyal mahrumiyet geliştirme duygu-
sudur” (Topgül, 2013, s. 279).

Yoksulluk sadece bir şeyin olmayışı veya yokluğu ile tanımlanmamaktadır. Yoksulluk olgusunda önemli olan gelir 
seviyesinin yanı sıra, bu, servet eksikliğini veya çok azını; barınak, giyim, mobilya, kişisel ulaşım araçları, radyo 
veya televizyon vb. gibi diğer varlıkların eksikliğini veya düşük kalitesini içerir (Chambers, 2006, s.3). Dolayısıyla, 
yoksulluk sadece bir hiçlik durumunu ifade etmemektedir; yoksulluk gelir sahibi kişilerin materyallere ulaşımını 
kısıtlayan, yetmeyen veya düşük kalitede ürünlere erişimi sağlayan bir unsurdur. 

Yoksulluğun daha da görünür hale geldiği Sanayi Devrimi’nden sonra sosyolojik anlamda klasik teorisyenler 
tarafından eşitsizlik ve üretim araçlarının haksız dağılımı üzerinden yoksulluğa ışık tutulmuştur. Yoksulluk ve 
yoksul işçiler üzerine fikirler üreten Karl Marx, üretim araçlarını elinde bulunduranlar ve bu araçlara sahip olmayan-
lar arasında yaşanan eşitsizliği temel alarak alt sınıf olarak görülen işçi sınıfının yoksulluğu üzerinden yoksulluk 
tanımı yapmıştır. Ona göre yoksulluk servet ve gelirin eşitsizliği veya eşit olmayan dağılımından kaynaklıdır (Marx, 
1996). Diğer bir teorisyen Max Weber ise eşitsizliğin sadece maddi yoksulluk nedeniyle değil fakat birçok faktör 
tarafından oluşabileceğini belirtmiştir. Böylece yoksulluk sadece ekonomik anlamda değil toplumsal bağlamda 
topluma olan etkileriyle de gündeme oturmaya başlamıştır (Aydın, 2018, s.251). Toplumsal değişim yaşanmaya 
başladıkça yoksulluğun azalmayıp aksine çoğalmaya başladığı her yüzyılda yoksulluk bir problem haline gelmeye 
başlamış ve analitik çözümler üretilmek istenmiştir. 

Yoksulluğun gelir azlığı kapsamında değerlendirilmesi ise kısmen eksik bir tutumdur. Yoksulluk denilince akıllara 
genelde zenginliğe karşıt olan fakirlik, diğer bir adıyla; sefalet, açlık, yokluk, muhtaçlık, hayatla sürekli mücadele, 
hayatta kalabilme savaşı, temel ve zorunlu ihtiyaçları yeterince karşılayamama, yeterli varlığa sahip olamama ve 
gelirden mahrum olma gelmektedir (Ak, 2016, s. 296). Ancak, yoksulluğun türleri sadece ekonomik tabanlı değildir. 
Bilgi yoksulluğu, eğitim yoksulluğu, hizmet yoksulluğu ve barınma yoksulluğu gibi çok kola ayrılabilmektedir.

Yoksulluk, ne olduğuyla değil kimleri etkisi altına almış olduğuyla da araştırılan bir konudur. Yoksulluk olgusu 
sosyal hayatta adaletsizliğe ve eşitsizliğe neden olmaktadır. Aile yoksulluğu, kadın yoksulluğu, azınlık yoksulluğu, 
çocuk yoksulluğu gibi konular sosyal bilimciler için önemli bir çalışma haline gelmiştir. Özellikle çocuk yoksulluğu 
birçok kamu kurumu ve kuruluşunca, çeşitli STK’larca ve gönüllü bireylerin, sosyologların, sosyal çalışmacıların 
çalışmalarıyla önlenmeye ve onarılmaya çalışılmaktadır. Bu bağlamda çocuk yoksulluğu ile ilgili verileri incelemek, 
konunun özüne inmeyi kolaylaştıracaktır. Bradshaw’ın (2002) yaptığı araştırmaya göre Birleşik Krallık’ta yoksul 
çocukların profili belirlenmiştir:

Tablo 1’de görüldüğü üzere, UNICEF’in derlediği bilgilere göre dünya çapında 1 milyar çocuk psikolojik-sosyal ve 
fiziksel gelişimleri için elde etmeleri gereken temel ihtiyaçlardan mahrum şekilde hayatını sürdürmektedir. 356 
milyon çocuk ise temel gereksinimlerini karşılamak veya başka diğer nedenlerden dolayı iş hayatına atılmakta ve 
çocuk işçiliği yaparak cüzi miktarlar kazanmaktadır. Çocukların temel ihtiyaçlarını karşılayamadığı için çalışmak 
zorunda olmaları, eğitim hayatından geri kalmalarına dolayısıyla da yaşadıkları yoksulluğun devamına neden 
olmaktadır. Yoksul çocuklar sadece çalışmak zorunda kalmamakta yaşadıkları yoksulluk kimilerinin hayatlarını 
kaybetmesine sebep olmaktadır. Ne yazık ki, yoksul ailelerde büyüyen yoksul çocuklar daha iyi durumdaki yaşıt-
larına göre hayatlarını daha çabuk kaybetmektedir.

Çocuk yoksulluğunu yetişkin yoksulluğundan tamamen ayırmak doğru değildir. Çocuk yoksulluğu için çözüm 
aranırken bu gerçeği göz önünde bulundurmak gereklidir: Bir ailenin içinde doğan çocuk ailenin kültürünü, 
geleneklerini, alışkanlıklarını devam ettirirken yoksulluğunu da devam ettirebilmektedir. Çocuk yetiştirmeyle ilgili 
harcamalar, iş kayıpları ve maaş kesintileri, iki ebeveynli bir haneden tek ebeveynli haneye geçiş ve bir aile üyesi-
nin engelli olmasıyla birlikte ailelerin yoksulluğa düşmesi gibi birçok neden çocuk yoksulluğuna da temel hazırla-
maktadır (Haider, 2022).

Geçmişten günümüze özellikle Sanayi Devrimi ile birlikte çocuk işçi kavramının görülür şekilde ortaya çıkması, 
çocukların ağır koşullarda çalıştırılmaya başlanması ve çocukluğun temel özelliklerinden sıyrılarak yetişkinler gibi 
hane geçindirmeye başlamaları çocuk ve çocukluk haklarını gündeme taşımıştır. Bu bağlamda, çocukların ve 
haklarının korunmasına dair çalışmalar hızlanmaya başlamıştır. 20 Kasım 1959 yılında Birleşmiş Milletler tarafın-
dan Çocuk Hakları Bildirgesi'nin kabul edildiği ve aynı zamanda 1989 yılında Çocuk Haklarına Dair Sözleşmeyi 
kabul ettiği tarihtir. Nitekim 20 Kasım tarihi 1990 yılından beri Dünya Çocuk Hakları Günü olarak kutlanmaktadır.

2. Yerli-yabanci Sinemada Çocuk Ve Çocukluğa Kisa Bir Bakiş

Çocukluk sinemanın ilk çıkışından bu yana beyaz perdede kendine yer bulan olgulardan biridir. Çocuklar bir ailenin 
parçası olarak, bir öğrenci olarak veya ahlaki bir konunun öğreticisi olarak karşımıza çıkmaktadır. Türk sineması 
ise çocukluk söz konusu olduğunda oldukça zengin içerikler sunan bir alanı temsil etmektedir. Çocuklukla ve 
çocuklarla ilgili yapılan filmler kategorize edildiğinde özellikle Türk sinemasının Yeşilçam ekolünde, çocukların 
başrolde olmasına rağmen filmlerin konusunun yetişkinlere yönelik olduğunu söylemek mümkündür. Çocuklar Türk 
sinemasında birer tüketim öğesi ve izleyici çekici bir araç olarak öncelenmektedir. Zira, aile trajedilerinin, dramların, 
acının ve yoksulluğun ağır bir duygu sömürüsü altında verildiği bu filmlerin çocuk filmleri olduğunu iddia etmek 
oldukça güçtür (Elal, 2013, s.67). Nitekim, çocuk karakterler ve Türk izleyicisi arasında özel bir bağ olduğu ise 
yadsınamaz bir gerçektir. Bir dönem popüler hale gelen Sezercik, Ömercik, Ayşecik gibi direkt olarak çocuk karak-
terlerin isimleriyle ön plana çıkan filmler, yıllar geçse de izleyicilerin hafızalarında yer etmeye devam etmektedir. 
Türk izleyicileri çocuk karakterlerin yaşadığı dramlara ilgi göstermiş ve film yapımcılarını bu gibi serilerin devamının 
gelmesi için yüreklendirmiştir. İsimlerine “-cik” (küçültme eki) eki alarak izleyiciye sunulan çocuk karakterler en 
başından beri acıma duygusu uyandırmak amacıyla piyasaya sunulmuştur. 

Görsel 1: Zeynep Değirmencioğlu’nun başrolünde yer aldığı Ayşecik filminin afişi.
Kaynak: https://www.istdergi.com/tarih-belge/dunden-bugune-yesilcam-cocuklari adresinden edinilmiştir.

Çocuk karakterlerin sadece kendi isimleri ile değil yer aldıkları filmlerin isimleriyle de izleyicide acıma duygusu 
uyandırması planlanmıştır. Örneğin, çocuk karakterlerin yer aldığı Öksüzler adında birden fazla Türk filmi bulun-
maktadır. Bunlardan biri 1973 yılında yapılan Sezer İnanoğlu ve Zeynep Değirmencioğlu’nun yer aldığı film iken 
diğeri ise 1986 yılında gösterime giren ve başrolünde Küçük Emrah’ın oynadığı filmdir. Öksüz olan veya ailesi 
olmayan çocuk karakterler zengin ve acımasız karakterlerle maceralar yaşamaktadır.

Yumurcağın Tatlı Rüyaları (1971) filminde de başrol kimsesiz bir çocuktur. Annesini kaybeden ve babası hapiste 
olan Yumurcak, kendi başına büyümekte ve yakın arkadaşı olan köpeği Kahraman ile hayatını sürdürmektedir. 
Kendi parasını kendi kazanmak zorunda olan Yumurcak; balık, balon, karpuz gibi şeyler satarak geçimini sağla-
maktadır. Yumurcak’ın bir sahnede köpeğiyle beraber sadece kuru ekmek yiyor olması, yaşadığı yoksulluğu gözler 
önüne sermektedir. Çocuk, bir gün yine çalışmak için dışarı çıktığı zaman zengin birine ait bir cüzdan bulmakta ve 
ardından gelişen olaylar sonrasında aynı zengin kişi tarafından evlat edinilmektedir. 

Memduh Ün’ün yönetmen koltuğuna oturduğu ve başrolünde Kemal Sunal’ın yer adlığı Garip (1986) filminde ise 
yardımcı başrol oyuncusu yine bir çocuktur. Filmde Kemal Sunal’ın kendi adıyla (Kemal) canlandırdığı karakter 
maddi sıkıntılar yaşamakta, geçinmek için birden fazla işle uğraşmaktadır. Kemal, bir gün terkedilmiş bir bebek 
olan Fatoş’u bulmakta ve ona sahip çıkmaktadır. Ancak, Fatoş da kendisini sahiplenen Kemal’in maddi zorluklarıy-
la mücadele etmek zorunda kalmaktadır. Film boyunca Fatoş’un tek bir kıyafet ile ekrana yansıması, yaşadıkları 
yoksulluğun göze çarpan noktalarından biridir. Baba-kız para kazanmak için çeşitli yöntemler (birlikte gemilerde 
satış yapmak dahil) denedikten sonra Fatoş bir gün keşfedilir ve bir film yıldızı olduktan sonra Kemal’i de yoksulluk-
tan kurtarır. 

Bu gibi filmlerde izleyicinin çocuk karakterlerle empati kurması, onlar için üzülmesi ve onları bağrına basması 
beklenmektedir. Bu nedenle, Yeşilçam filmlerinin senaryolarında yer alan yoksul karakterler çirkinlik barındırma-
maktadır (Şimşek, 2012, s.7). Yoksul karakterler haksızlıklara karşı susmayan ve film sonunda ödüllendirilen 

kahramanlardır. Yoksulluk yaşayan çocuklar daha sonra şans eseri veya tesadüfen varlıklı birileriyle ilişki kurarak 
yoksulluktan sıyrılmaktadır.

1980 ve 1990’larden sonra ise Türk sinemasında özellikle çocuk yıldızların yer aldığı filmler tema ve senaryo 
açısından şekil değiştirmeye başlamıştır. Yıllar öncesinin popülizme dayalı klişe tiplemeleri yerine çocuk karakter-
lerde yavaş yavaş bir karakter yapılanması görülmeye başlanmıştır (Özgüç, 2021). Bu dönemde sadece çocuk 
filmlerinde değil kadınların başrol olarak yer aldığı filmlerde de realist bir yaklaşımla tipler çizilmeye başlanmıştır 
(Coşkun, 2021, s.33). Bu değişimin temel nedenlerinden biri ise 1980’li yıllarla beraber Türkiye’nin siyasi, ekono-
mik ve toplumsal alanlarda yaşadığı değişimlerdir. Ekonomik kriz, köyden kente göçün artması, kentlerin kaotik 
durumu ve siyasi istikrarsızlık toplumda yaşanan problemlerden sadece birkaçı olarak gösterilebilmektedir (Akdağ, 
2021, s.118). Topluma yansıyan kaotik durumlar dönemin filmlerine ve senaryolarına tezahür etmiştir. Filmler 
geçmişteki romantik bakış açılı tutumlardan sıyrılarak daha gerçekçi bakış açısıyla izleyici karşısına çıkmaya 
başlamıştır. 

Bu yeni yapılanmanın en önemli örneği, 1989 yılında yapılan Uçurtmayı Vurmasınlar’dır. Tunç Başaran yönetmen-
liğinde çekilen ve birçok dalda ödül alan film, Barış adlı çocuk karakterin başrolde olmasıyla hafızalara kazınmıştır. 
Barış, büyüklerin dünyasında yer alan ve çocukluğundan hiçbir şey kaybetmeden bilge ruha sahip olan bir karak-
terdir. Beyaz perdeye uyarlanmadan önce kitabı bulunan eserde yazar, tüm kişileri okuyucuya ilk önce Barış’ın 
sözleri ve gözleriyle tanıtırken (Kıraç, 2019, s.203) sinema izleyicileri de kitapta olduğu gibi filmdeki tüm karakter-
leri Barış’ın gözünden tanır. Barış cezaevinde büyüyen bir çocuktur ve materyallere erişimi kısıtlı olduğu için 
yoksunluk durumu içindedir. Barış’ın yetişkinlerin ceza olarak gönderildiği cezaevinde hayatını sürdürüyor olmasını 
gerçekçi bir tutumla ele alan bu film, çocuk karakterlerin dönüşümü açısından bir milat olarak görülmektedir.

Gerçekçi tutumla çocukların ele alındığı filmler sadece Türkiye’de değil dünya sinemasında da bir değişim ve 
dönüşüm başlatmıştır. Dünya sinemasında çocukların kahraman olarak yer aldığı ve izleyiciye çocukların gözüyle 
toplumsal sorunların aktarıldığı filmlerden biri 1987 yılında vizyona giren Güneş İmparatorluğu (Empire of the 
Sun)’dur. Güneş İmparatorluğu filminde başrol Japonya’da yaşayan bir erkek çocuğudur. İsmi Jim olan bu çocuk, 
II. Dünya Savaşı sırasında ailesinden koparılarak bir esir kampına düşmekte ve orada çeşitli zorluklarla karşılaş-
maktadır. Yetişkinlerin dahi yaşamakta zorlandığı bir kampta, Jim’in barınmaya çalışma macerası izleyicilerde 
büyük ilgi uyandırmıştır. 

Görsel 2: Güneş İmparatorluğu filminde esir kampına düşen Jim.
Kaynak: https://www.imdb.com/title/tt0092965/mediaindex adresinden edinilmiştir

Çocukların etrafında şekillenen, dramatik ve gerçekçi bir bakış açısıyla ele alınan bir diğer film ise Hayat Güzeldir 
(Life is Beautiful) adlı filmdir. Bu filmde, ailesiyle birlikte Nazi kampına düşen bir baba ve oğlunun arasında geçen 
maceralar anlatılmaktadır. Baba, oğlu Giosuè’in çocuk ruhunu incitmemek adına kampta yaşadıkları hayatı bir 
oyun olarak göstermekte ve oğlunun hayal gücünü kullanarak yetişkin insanların yaşadığı acıları tecrübe etmesine 
engel olmaktadır. Giosuè film sonunda babasını kaybetse de savaşın sonlandığına şahit olup annesi ile eski 
hayatına geri dönmektedir. Hayat Güzeldir bir çocuğun oyun kavramı ile zorlu süreçleri nasıl atlattığını beyaz 
perdeye taşıyarak izleyicilerin hafızasında yer etmeyi başarmıştır. 
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Giriş

Sinemada, psikoloji, anormal psikoloji ve psikopatolojinin olağan dışı temsilleri, ilgi çekici anlatılar inşa 
etmede önemli bir potansiyele sahiptir. Sinemasal anlatının inşasında psikolojiye içkin bu kavramlar, 
vakalar kullanılabilmektedir. Sinema, yarattığı kahramanların psikolojilerini, kişilik özelliklerini ve psiko-
patolojilerini bir takım yaşam örüntülerine dayandırmakta ve bu anlam yaratma sürecinde kahraman-
ların otobiyografik belleği üzerinden sunulan travmatik temsilleri kullanmaktadır. Son yıllarda Türk sine-
masında arabesk müziğin popüler olduğu dönemlerde şöhret olan arabesk şarkıcılarının yaşamlarını 
konu edinen filmler, izleyicilerin yoğun ilgisini çekmektedir. Bu filmler, odaklandığı ana kahramanların 
yaşamlarındaki acı verici olayları, sinemanın anlatım diliyle sunarak arabesk şarkıcılarının psikolojik 
yönlerini izleyicilerin ilgisine sunmaktadır. Bu araştırma, Türkiye’de ‘‘Acıların Kadını’’ olarak tanımlanan 
arabesk şarkıcısı Bergen’in ‘‘Bergen’’ filmi üzerinden anlatılan travmatik yaşam olaylarını, travma 
teması kapsamında psikanalitik bir bakış açısıyla ele almayı amaçlamaktadır. 

Sinema filmlerinde izleyici, filmin yönetmeni, karakterleri, senaristi ile psikolojik boyutta bir bağ kurar. Bu 
bağ, izleyicinin tecrübesi, entelektüel birikimi, yaşam öyküsü, kimliği, alışkanlıkları, yetiştirilme biçimi, 
içinde yaşadığı kültür ve sistem gibi birçok faktörle ilişkilidir. Filmler, izleyici için bazen bir gözlem, bazen 
bir öğrenme, bazen bir hesaplaşma, bazen ise izleyicinin kendi kendisiyle bir iç iletişim kurma özelliği 
taşıyabilir (Öztürk, 2009, s. 76). Bunlar izleyicinin kişisel yaşamı perspektifinde ihtiyaçlarına yönelik bir 
özellik taşıyabilmektedir. 2020 yılının başlarından itibaren bütün dünyayı ve Türkiye’yi etkileyen 
Covid-19 pandemisinden kaynaklanan kısıtlamaların kaldırıldığı bir dönemde 4 Mart 2022 tarihinde 
vizyona giren ‘‘Bergen’’ filmi, gişede 28 hafta sonunda 5.484.798  izleyici sayısına ulaşarak ciddi bir 
başarı elde etmiştir. 1980’lı yıllarda popüler olan arabesk kadın şarkıcı Bergen’in acılı yaşam olaylarının 
sinema aygıtı aracılıyla günümüze taşınması ve aynı popülerliğin günümüzde de hızlıca yeniden 
canlanması akademik olarak incelenmesi gereken bir olgudur. Popüler bir kültür ürünü olarak ‘‘Bergen’’ 
filminin ilgi görmesi, filmin travma teorisi ile kurduğu ilişkinin incelenmesini gerektirmektedir. Bundan 
dolayı araştırmanının sonuç bölümünde bu kapsamda değerlendirmeler yer almaktadır. Bu bağlamda 
bu araştırmada, ‘‘Bergen’’ filminin travma teması çerçevesinde yapılacak psikanalitik okumalarından 
hareket edilerek ‘‘İzleyicilerin kişisel yaşamları perspektifinde ‘‘Bergen’’ filmi, onların hangi ihtiyaçlarına 
yönelik özellikler taşıyor?’’ sorusunun da cevaplanması amaçlanmaktadır.

İzleyici, günlük hayatındaki olayları anlamaya, açıklamaya ve başkalarıyla paylaşmaya çalışırken 
etkilendiği filmleri sıklıkla bir referans noktası olarak kullanır. Bu sayede filmlerin etkileri izleyiciler 
aracılığıyla başkalarına da yayılır. Böylece etkili filmlerin toplumda yeni normlar, inançlar ve davranış 
kalıpları oluşturması mümkündür. Filmlerde işlenen konular, psikolojik ve sosyal etkileri nedeni-
yleönemlidir (Gencöz, 2006, s. 82). ‘‘Günümüzde hiçbir şeyin tesadüfe bırakılmadığı endüstriyel 
sinema sektöründe her şeyin en ince ayrıntısına kadar hesaplanarak kullanıldığı ve amaca hizmet 
etmesi gerektiği görülmektedir’’(Yücel ve Uğur, 2018, s. 258). ‘‘Bergen’’ filmi, son dönemlerde toplumsal 
huzuru olumsuz bir biçimde etkileyen kadınlara yönelik şiddet olayları ile ilişkili bir konuyu ele almak-
tadır. Filmin sonunda kadına yönelik şiddet olayları ile ilgili istatistiklerin yer aldığı sosyal bir mesaja da 
yer verilmektedir. Bu kapsamda filmin kadına yönelik şiddete farkındalık dâhilinde sosyal etkiyi arttırma 
amacının da olduğu görülmektedir. Araştırmanın analiz bölümümde, elde edilen bulgular yorumlanırken 
‘‘Bergen’’ filminin bu işlevine de travma teması bağlamında değinilmektedir. 

Spesifik olarak, psikiyatri ve film, olağandışı durumlarda uzmanlaşmıştır. Filmler, ilgi çekmek ve olay 
örgüsünü oluşturmak için tuhaf veya sıra dışı karakterlere veya davranışlara güvenir. Psikiyatri, bu tür 
anormallikleri açıklamak veya mazur göstermek için uygun bir araç sağlamıştır (Beachum, 2010, s. 16). 
Bazı sinema filmlerinde karakterlerin temsilleri, psikiyatrik hastalıklarla ilişkilendirilerek sunulmaktadır. 
Bu psikiyatrik rahatsızlıklar çoğunlukla karakterlerin yaşamış olduğu travma veya travmalardan kaynak-
lanmaktadır. ‘‘Bergen’’ filminin ana karakterinde de bir takım psikopatolojilerin var olması ve bu psikopa-
tolojilerin travmatik yaşam olaylarından kaynaklanıyor olması, izleyicilerin filme olan ilgisini arttırmak-
tadır. Bu yüzden bu araştırmanın probleminin ana odağında travma kavramı ve bu kavramla ilişkili olay-
lar yer almaktadır.  

 Kalayjian ve Abdolian’a göre (2010) psikiyatri odaklı filmler, anlamayı kolaylaştırmaya yardımcı olabilir; 
hayatta kalanların acılarında yalnız olmadıklarını ve duygu ve düşüncelerinin anormal bir olaya verilen 

normal tepkiler olduğunu anlamalarına yardımcı olabilirler. Bu tür filmler ayrıca umut aşılamak için 
kullanılabilir, affetmenin önemini gösterebilir; ve sağlıklı başa çıkma yöntemlerini kullanan rol modelleri 
de dahil olmak üzere nasıl iyileştirileceği hakkında bilgi sağlayabilir. Hem psikiyatri hem de film, insan 
davranışlarına ve motivasyonlarına ilgi gösterir (Kalayjian ve Abdolian, 2010). Film yapımcıları izleyicil-
eri eğlendirmek için ilginç karakterlere ve benzersiz hikâyelere güvenirken, psikiyatristler ve psikologlar 
zihnin nasıl çalıştığını ve akıl hastalığı olan insanlara nasıl davranılacağını anlamaya çalışır. Her iki alan 
da yoğun bir şekilde duygulara odaklanır. Film seyircisi karakterlerle ilişki kurabilir çünkü karakterin 
nasıl hissettiğini belirleyebilirler ve bazıları filmlerin bizde ilham verebileceği duygusal tepki için filme 
gitme deneyimini arar. Psikiyatristler de duygunun motivasyonel gücünü ve duygunun davranışı nasıl 
etkileyebileceğini inceler (Beachum, 2010, s. 16). Bu bağlamda ‘‘Bergen’’ filminin ana kahramanlarının 
yaşadığı olağandışı, acı verici olaylar üzerinden psikolojik yönünün okunmasının, filmin izleyicilerinin de 
bu filmle ilgili motivasyonlarının anlaşılması açısından önemli olduğu söylenebilir.

Yuliana ve Sutrisno (2019)’ya göre filmlerdeki ana karakter, bir sinema filminin, televizyon programının 
veya bir sahne şovunun en önemli kişisidir. Hikâyedeki en önemli role sahiptir ve olay örgüsünü en çok 
o destekler. Bir hikâyedeki ana karakter genellikle başkahramandır. Okuyucu yada izleyici onunla 
empati kurar, ona karşı olan karakteri ise düşman olarak görür. Ana karakterin psikolojik arka planı 
sinema filmleri için önemlidir. Bazı filmlerde ana karakter bazı psikiyatrik hastalıklarla ilişkilendirilir.  Bu 
tür filmler, psikoloji odaklı bir olay örgüsüyle ilerler ve bu yönüyle izleyicisinin ilgisini çeker. Bu yüzden 
bu filmlerde ana karakterin veya karakterlerin inşası, daha derin bir psikoloji anlayışı gerektirir. ‘‘Bergen’’ 
filminin ana karakterin veya karakterlerin inşasında psikolojik alt yapıya önem verildiği görülmektedir. 
Bu yüzden filmin analizinde psikanalitik film eleştirisinin kullanılması tercih edilmiştir. Bu bağlamda bu 
araştırma, ‘‘Bergen filminin ana kahramanının travmalarına ilişkin temsillerdeki örtük anlamlar, psikana-
lik olarak ne anlam ifade etmektedir?’’ sorusuna cevap vermektedir. Ve ek olarak ‘‘İzleyicilerin kişisel 
yaşamları perspektifinde ‘‘Bergen’’ filmi, onların hangi ihtiyaçlarına yönelik özellikler taşıyor?’’ sorusu da 
yanıtlanmaktadır.

1. Sinemada Kahramanın Travması

Psikolojik travma, zihinsel travma veya psikotravma, üzücü bir olaya veya kazalar, tecavüz veya doğal 
afetler gibi bir dizi olaya verilen duygusal bir tepkidir. Psikolojik şok ve psikolojik inkar gibi tepkiler tipiktir. 
Daha uzun vadeli tepkiler, öngörülemeyen duygular, geçmişe dönüşler, kişilerarası ilişkilerde zorluklar 
ve bazen baş ağrısı veya mide bulantısı gibi fiziksel semptomları içerir.  Özen’e göre (2018, s. 136) 
potansiyel olarak travmatik olan olaylar, tür ve sıklık açısından değişir ve bunların psikolojik etkileri 
kurbana özgü değişkenler ve toplumsal değişkenler tarafından belirlenir. Travma sonrası ortaya çıkan 
tepkiler pek çok faktöre bağlıdır. Travma, bazen kendisi hastalık oluşturur, bazen tetikleyici rol oynar. Bu 
yüzden, travmaya maruz kalmanın bir dizi farklı belirti ve bozuklukla ilişkilendirilmesi şaşırtıcı değildir. 
Sinema, travmanın bu potansiyelini kullanarak, karakterleri ilgi çekici çok çeşitli psikolojik durumlarla 
ilişkilendirerek olağandışı karakterler oluşturur. Otobiyografik bellek,  kişinin geçmiş yaşamında belli yer 
ve zamanda gerçekleşmiş bir olaya ait açık belleği olarak tanımlamaktadır (Nelson ve Fivush, 2004, s. 
486). Kesintisiz bir izlek oluşturması açısından sinema, otobiyografik belleğe ilişkin izlekleri, pratik bir 
biçimde sunan bir aygıt olarak dikkatleri çekmektedir. Sinemada kahramanların belli yer ve zamanda 
yaşadığı travmatik olaylar, açık bir şekilde sinema aygıtı üzerinden gösterilebilmektedir. Kahramanın 
travması, kahramanın otobiyografik belleğinde saklıdır ve sinema aygıtı izleyicisine, bu travmatik anları 
izleme imkânı vermektedir.

Duyguların davranışları etkileme çerçevesi dahilinde travma ve kültürel hafıza sorunları ile şiddet ve 
mağduriyetin kimlik oluşumuna etkileri kuşkusuz günümüzü fazlasıyla ilgilendirmektedir. Travma teorisi, 
psikoloji ve bilişsel bilimden edebiyat ve ekran çalışmalarına kadar çok çeşitli alanlarda akademik 
araştırmaların ön saflarında yer almaktadır (Brand, 2009, s. 198). Psikolojik stres ve duygusal etki 
bağlamında travma, kitle iletişim araçlarının dikkatini çekmiş ve popüler hale gelmiştir (Sasikumar vd., 
2021, s. 17687). Sinema filmlerinin hikâyelerinde dramatize edilmiş sahneler ve eylemlerle birçok tema 
kullanılmaktadır. Bu temalardan biri de travmadır. Travma teması, filmlerde dikkat edilmesi gereken 
psikolojik yönü ortaya çıkardığı için hikâyeyi ilgi çekici bir hale sokmaktadır ( Hidayet ve Indarujati, 
2020, s. 2). Elm ve diğerlerine göre (2014, s. 11) film, anlatı, anlam oluşturma ve rasyonel belleğin 
yokluğunun bir sonucu olarak ortaya çıkan travmatik uçurumun üzerine yapıştırılan geçici bir yama 
olarak görülebilir. 

Film, travmatik enerjileri yalnızca halk tarafından görülen bir tür "kültürel kap" içinde depolamakla ve 
yeniden oynatmakla kalmaz, aynı zamanda çoğu zaman bu enerjileri daha da karmaşık kültürel matery-
allere dönüştürür ve işler. Onlara yeni, değiştirilmiş bir şekil, bir toplumda tarihsel olayın kendisinden 
daha az korku uyandırabilecek sembolik, daha okunabilir bir biçim verir. Travmatik dili film diline 
çevirmek çoğu zaman deşifre edilmesi kolay olmayan deformasyon, şekil bozukluğu, kırılma, dağılma, 
yer değiştirme veya dönüşüm anlarını ima ettiğinden, aktarılan "travma" çarpıtılmış bir giysi içinde gelir 
(Elm vd., 2014, s. 10). ‘‘Bergen’’ filminin bu dili dikkatli ve özenli bir şekilde kullanması ve bu dilin izley-
icilerden olumlu tepkiler alması, bu dilin çözümlendirilmesini gerektirmektedir. Örtük anlamların deşifre 
edilmesi arzusunun,  bu araştırma için araştırma merakının (meselesinin) oluşması açısından teşvik 
edici olduğu söylenebilir. 

Travmanın temsiline ilişkin beşeri bilimler odaklı söylemler bağlamında, görünüşe göre, travmatik 
deneyime en güvenilir erişimi veya bu deneyimi pozitifleştirmeyi sağlayan anlatı türü otobiyografik 
anlatıdır. Travmayı yeniden anlatmaya, travmatik olayı tanımlamaya ve yaralanmayı anlamlandırmaya 
çalışan otobiyografik tanık anlatımı olduğu için,  böyle bir anlatının travma deneyimini temsil edebileceği 
söylenebilir (Belau, 2021, s. 3). Günümüzde travmaya maruz kalmış kahramanı, psikoloji odaklı bir 
anlatımla merkeze koyan ve kahramanda var olan psikopatolojilerin kavranabilmesi için otobiyografik 
anılar üzerinden ana kahramanın travmatik deneyimlerinin temsilini izleyiciye sunan en popüler anlatı 
türlerinden biri otobiyografik dram filmleridir. ‘‘Bergen’’ filminin de bu anlatı türünü kullandığı görülmek-
tedir. Bu yüzden psikanalitik film eleştirisi açısından filmin özellikle Sigmund Freud’un psikanalitik 
kavramları ile örtüşen uygun bir malzemeye sahip olduğu söylenebilir.

2. Film Çalışmalarında Psikanaliz: Psikanalitik Film Eleştirisi

Lumiere kardeşlerin Paris'te ilk filmi duvara yansıtmalarıyla sinemanın doğuşu ve Sigmund Freud’un ilk 
kitabını yayınlamasıyla psikanalizin ortaya çıkışı 1895 yılında gerçekleşmiştir. Kısa süren bir sessizlik 
ve temassızlık dönemimden sonra her iki disiplin birbirleriyle etkileşime geçmiştir (Terbaş, 2013, s. 1). 
Psikanalizin bireyin arzularına odaklanması,  sinemanın da bu yönde hareket etmesinde etkili olmuştur. 
Aslında her iki alanın birbirini besleyen, destekleyen ve etkileyen bir boyutta etkileşim içinde olduğu da 
söylenebilir. ‘‘Freud’un teorilerini açıklamak için ‘screen memories’ gibi sistematik terimler kullanması, 
özellikle katraksiyon teorisini geliştirirken görsel terimler kullanması bu duruma örnek gösterilebilir 
(Candan ve İlden, 2017, s. 811). Psikanalitik film kuramı ve bu kurama dayanan bir film eleştirisi 
yaklaşımı olarak psikanalitik film eleştirisi, akademik film çalışmalarında kullanılmaya başlanmıştır. 

Psikanalitik film teorisi iki farklı dalgada meydana gelmiştir. 1960'ların sonlarında ve 1970'lerin başların-
da başlayan ilk dalga, sinemanın ideolojiyi yaymasının resmi bir eleştirisine ve özellikle sinema 
aygıtının bu süreçteki rolüne odaklanmıştır. İlk dalganın ana figürleri Christian Metz, Jean-Louis Baudry 
ve Laura Mulvey olarak sayılabilir. Bu teorisyenler, ilk ilhamlarını Fransız psikanalist Jacques Lacan'dan 
almışlar ve çoğunlukla Lacan'ı Marksist filozof Louis Althusser'in özne oluşumuna ilişkin açıklaması 
aracılığıyla okumuşlardır. Psikanalitik film kuramının ikinci dalgası da, önemli ölçüde farklı bir vurguyla 
olsa da Lacan'ın düşüncesinde temel almıştır. 1980'lerin sonlarında ve 1990'ların başlarından başla-
yarak, bugün bile üretkenliğini koruyan psikanalitik film kuramının bu tezahürü, odağı sinemanın ideolo-
jik çalışmasından sinema ile ideolojinin işleyişini bozan bir travma arasındaki ilişkiye kaydırmıştır 
(McGowan, 2015, s. 179).

Psikanalize yeni bir yorum getiren Jacques Lacan’ın 1930 yılında yaptığı “Ayna Evresi”  adlı konuşması, 
1970’li yıllarda tekrar ele alınmış, bu konuşma üzerinden sinemada ekran ve seyirci ilişkisinin doğası 
yenilikçi bir yaklaşımla açıklanmıştır. Bu durum film eleştirisi alanında yeni yaklaşımların ortaya 
çıkmasına zemin hazırlamıştır (Özden, 2004, s. 181). Lacancı psikanalize göre çocuk kendisini aynada 
gördüğünde annesinden bağımsız bir varlık olduğunu kavramaya başlar. Bundan dolayı ayna evresi, 
insanın sembolik olarak kendine dair bilincinin oluşmasındaki ilk simgesel aşama ve öznenin oluşumun-
daki birincil süreçtir (Kayır, 2012, s. 16). Ayna evresinde dış dünyaya karşı muktedir olduğu yanılsa-
masına kapılan çocuk, aslında simgeselin yasası ile henüz karşılaşmamıştır. Esasında çocuğun içinde 
bulunduğu bu durum, sadece bir yanılsamadır. Sinema kuramcıları, sinema-izleyici ilişkisiyle kurulan 
ideolojik süreçleri bu yanılsama durumuna benzetirler ve bu yanılsama durumuna bu süreçleri uygular-
lar. Sinemanın izleyicide bir hâkimiyet hissi yaratmasının, çocuğun ayna evresinde yaşadığı durama 
benzediğini iddia ederler (McGowan, 2012, s. 19). 

Psikanalitik film eleştirisi, film kahramanlarının gerçek insanlar ya da örnek olay incelemeleri olarak ele 
alınması, yönetmenin kişiliğinin incelenmesi ve sinemanın kendi işleyişini değerlendirilmesi konularına 
odaklanmıştır. Film eleştirisini psikanalizin eleştirel yaklaşım çizgisine yükseltmesinin 1970’lerde Laura 
Mulvey’in “Görsel Haz ve Anlatı Sineması/ Visual Pleasure and Narrative Cinema” adlı makalesinin 
yayınlanmasıyla gerçekleştiği anlaşılmaktadır (Butler, 2011, s. 73). Mulvey (2009), çalışmasında 
anlatının ideolojik etkilerini ve izleyicinin özne kurgusunu tartışır ve ana akım filmlerdeki erkek bakışın-
dan bahseder. Mulvey, ideoloji ve etkileri hakkında soruları gündeme getirerek kadınların olumlu veya 
olumsuz, gerçekçi veya çarpık temsillerinin tartışılmasını sağlar (Gürkan ve Biga, 2022). ‘‘Mulvey'in 
amacı, psikanalitik kuramı, politik kullanıma açmak, patriarkal toplumun bilinçdışının, film biçimini nasıl 
yapılandırdığını açığa çıkarmakta psikanalizi politik bir silah olarak kullanmaktır’’ (Arslan, 2009, s. 22). 
‘‘Söz konusu çalışmada psikanalizin sinemaya verdiği kuramsal destek dikkat çekicidir. Çünkü 1970’e 
kadar ABD üniversite ve kolejlerinde bir araştırma konusu haline gelmemiş sinemanın (Monaca, 2001, 
s. 369) “saygınlık” kazanarak kendine yer bulması için gereksinim duyduğu “kural koyucu” kuramsal 
destek önemli ölçüde psikanaliz alanından gelmiştir’’ (Yılmaz ve Candan, 2018, s. 2411).

Psikanalizin temel prosedürü, analitik hastaların konuşmalarını, rüyalarını ve bedensel semptomlarını 
yorumlamayı içerir. Freud ve diğer psikanalistler, resimler ve edebiyat gibi kültürel metinleri yorumlama-
da benzer yöntemler kullanmışlardır. Ayrıca psikanalitik yaklaşımların, filmleri yorumlamada veya 
okumada kullanıldığı film çalışmaları da dâhil olmak üzere beşeri bilimlerin çeşitli dallarında psikanalitik 
eleştiri için de kaynak sağladığı söylenebilir (Kuhn,  ve Westwell, 2012, s. 1). 

Psikanalizin sinemaya uygulanmasının tarihi, politik olarak motive edilmiş iki ana hedef tarafından 
yönlendirilmiştir ki bunlar; sinemanın genel olarak izleyicileri nasıl etkilediğine dair teoriler ve bireysel 
metinlerin semptomatik okumalarıdır. Psikanalitik film teorisyenleri genellikle hastanın semptomlarını 
açıklayan bir analist konumundaymış gibi hareket ederler. Semptomatik okumalar, açık içeriğiyle 
gizlenen metnin arkasındaki anlamı gösterme iddiasındadır. Laura Mulvey buna örnek olarak sunulabil-
ir.  Yurttaş Kane'e ilişkin analizi, filmin kendisinin, dikkatli izleyiciye Kane'in popülizmini yalanlayan ve 
genel olarak Amerikan siyasi kültürünü eleştirmeye hizmet eden bilinçsiz bir motivasyon modelini 
ortaya çıkarmak için resmi olarak yapılandırılma biçimini ortaya çıkarmıştır. Yani, filmin kendisinin 
semptomatik bir eleştiri çalışması olduğu anlaşılmaktadır ( Allen, 1999: 142; Mulvey, 1992). Bu kapsam-
da psikanalitik film analizi bir yöntemden değil, tekil bir metodolojik yansımadan oluşur. 

Psikanalitik film teorisi, filmin yönetmeninin, karakterlerinin, öznelerinin ve bazen de filmin izleyicisinin 
bilinçaltını inceler. Eleştirmenler Freud, Jung ve Lacan gibi teorisyenlerin çalışmalarını uygulama eğili-
mindedir. Bu, yazarın, kökleri psikanalitik geleneğe sıkı sıkıya bağlı olan kültürün ürünlerini – daha 
doğrusu onun öznelleştirici etkilerini – kliniğe karşı bir kontrpuan yapan, yani bizim başka bir açıdan 
düşünmemizi sağlayan şey olarak alma arzusundan kaynaklanır. Bu anlamda sinema, psikanalizin 
olası bir başkalığı, kavramsal buluşu teşvik eden bu ötekilik olarak anlaşılır. Sinematografik dilin cisim-
leştirdiği farklılıkla çalışmak için psikanalitik film analizi, film çalışmalarının bazı yönlerini, özellikle 
Christian Metz tarafından önerilen sinema göstergebilimini ve Raymond Bellour tarafından başlatıldığı 
şekliyle film analizini ayrıcalıklı muhataplar olarak almaktadır (Weinmann, 2017, s. 9). ‘‘Film pratiği için 
esin kaynağı olan psikanaliz, filmlerin okunması konusunda da zengin bir perspektif sunmaktadır. 
Eleştirel bir yaklaşım olarak psikanaliz anlamsal boyutta filmi bir bakıma yeniden üreten film eleştir-
menine filmi okumak konusunda çok sayıda pencere açmaktadır’’ (Yılmaz ve Candan, 2019, s. 1). 
Popüler bir kültür ürünü olarak ‘‘Bergen’’ filmini bu bağlamda okumanın yeni ve zengin bakış açıları 
kazandıracağı düşünülmektedir.

3. Yöntem

Psikanalitik eleştirinin odağında yönetmenin ve/ya kolektif bilinçaltının dışavurumunun izlerinin 
okunarak filmlerin manifest ya da latent içeriğinin ortaya çıkarılması vardır (Özden, 2014, s. 179). Çalış-
ma kapsamında ise psikanalitik eleştiri yaklaşımının hedefine, ‘‘Bergen’’ filmi ana karakterlerinin 
inşasında ve buna bağlı olarak ana karakterler etrafında gelişen olayların kurgulanmasında psikanaliz 
kavramlarından nasıl yararlanıldığının değerlendirilmesi konulmaktadır. Filmde, psikanaliz alanının 
olgu ve vakaları ile farklı anlatılar inşa edilmesindeki olanaklarından yararlanılmış olduğu ön kabulü ile 
alan ve filmler arasındaki benzerlikler psikanaliz penceresinden betimlenmek istenmektedir. Amaç 
doğrultusunda ‘‘Bergen’’ filmine psikanalitik bir bakış açısıyla yaklaşılarak ana karakterlerin inşasında 

yararlanıldığı anlaşılan “travma” kavramı çalışmada kullanılan tematik film analizi yönteminin teması 
olarak belirlenmiştir. Film eleştirisi kapsamında gerçekleştirilen metin okumalarında, metnin yönlendirici 
olduğu iki özellik görülmektedir. İlki temel eleştiri yaklaşımlarından birinin üzerine yoğunlaşmak iken 
ikincisi metinde bir olgunun analiz edilmek üzere belirlenmesi ile yapılan tematik film analizi yöntemidir 
(Yılmaz ve Candan, 2018; Kapıcı, 2020). Çalışma, ‘‘Bergen’’ filminin psikanalitik bir kavrayışla izlenme-
si ve temanın saptanması sonrasında temayı taşıyan ana öğeler olarak ana karakterlerin çıkarılması 
biçiminde izleyen araştırma seyri, karakter ve etrafında gelişen olaylar dizisinin tema ile bağının kurul-
ması ile eleştirel bir yorumlama ile değerlendirilerek tamamlanmıştır

4. Analiz: Bergen Filmindeki Ana Karakterlerin Travmalarına Dair Psikanalitik Bir Okuma

4.1. Bergen Filmi: Konusu / Olay Örgüsü

Yönetmenliğini Caner Alper ve Mehmet Binay’ın üstlendiği ‘‘Bergen’’ filmi, Arabesk müziğin unutulmaz 
kadın şarkıcılarından biri olan Bergen’in hayatını anlatmaktadır. Filmde Bergen karakterini Farah 
Zeynep Abdullah, Bergen’in eşi Halis karakterini Erdal Beşikçioğlu canlandırmaktadır. Biyografik dram 
türü özelliklerini taşıyan film, 1959 yılında yedi çocuklu Mersinli bir ailenin en küçük çocuğu olarak 
dünyaya gelen Belgin’in Ankara’da şarkıcı Bergen’e dönüşümünü, oradan Adana'ya, Adana’da 
yaşadığı travmalarla dolu bir aşkın ardından da ebediyete uzanan öyküsünü anlatmaktadır.

Belgin ilk acısını, daha küçücük bir kız çocuğuyken anne babasının boşanmasıyla yaşar. Ayrılık nedeni-
yle annesiyle Ankara’ya taşınmak zorunda kalan Belgin’in,  hayatta annesinden başka kimse 
kalmamıştır. Baba yoksunluğu, Belgin’in ruhunda derin bir boşluk açar. Babasından ayrı yaşamasından 
dolayı ona olan özlemini bir türlü gideremeyen Belgin, annesinin tüm itirazlarına rağmen sürekli babası-
na mektuplar yazarak bu eksikliği gidermeye çalışır. 

Sınava girerek konservatuarı birincilikle kazanan Belgin, piyano ve çello eğitimi almaya başlar. Öte 
yandan, konservatuarı kazanmasıyla filizlenmeye başlayan gelecek umudu, ilk aşkı Abdullah'tan ayrıl-
masıyla yara alır. Annesi, Belgin’in okulunu engelleyeceğini düşündüğü için bu ilişkiye rıza göstermez. 
Bu evliliğe karşı olduğunu Abdullah’a söyleyerek ilişkilerine müdahale eder. Bu müdahale sonrasında 
Abdullah’ın uzaklaşması, Belgin’in acı çekmesine sebep olur. Fakat Belgin’in müzik yeteneği, onu 
hayata bağlayan en büyük gücüdür. Ankara'nın saygın mekânlarından Feyman Kulüp’te keşfedilmesi, 
onu parlayan genç bir yıldıza, Bergen’e dönüştürür. 

Babası, Bergen’in sahnede şarkı söylemeye başladığını öğrenir öğrenmez Ankara’ya gelir ve onu 
annesinden almak ister. Bergen, bu tartışma esnasında yazdığı mektuplara babasının cevap 
vermediğini ve mektupların geri iade edildiğini öğrenir. Anne, iade edilen tüm mektupları babaya fırlatır. 
Baba bu duruma hiçbir tepki göstermez. Yine kızına kayıtsız kalarak Mersin’e döner. Bu tartışmadan ve 
babasının sevgisiz tavrından olumsuz etkilenen Bergen, babasının kendisine çocukken verdiği mando-
lini öfkeyle kırar.

Bergen, yaşadığı dönemin şartlarında bir müzikol ile yaptığı anlaşma nedeniyle annesiyle birlikte 
Adana’ya gider. Müzikol kültürünün zorunlulukları doğrultusunda sahne ve müzik tarzını değiştirir. Müzi-
kol sahibi tarafından senet imzalatılarak Bergen’e bir otomobil verilir. Annesiyle beraber bir motel 
odasında yaşamaya başlayan Bergen, söylediği arabesk şarkılarla müşterilerin beğenisini kazanır. 
Bergen, her gece sahnenin karşısındaki masaya kurulup bir saniye bile gözünü ayırmadan onu izleyen, 
kulise sürekli çiçekler gönderen Halis adındaki bir adamın kendisine karşı olan ilgisinden etkilenir. Halis 
ile tanışmasıyla kendini manipülatif olaylar dizisinin içinde bulur. Halis ile yaptığı aşk evliliği, hayallerinin 
aksine Bergen’i hayattan koparır, şiddet dolu yalnız bir dünyaya hapseder. Eşinden ayrılmasıyla 
kariyerinin en güzel günlerini yaşamaya başlayan Bergen,  Halis’in kezzap saldırısıyla bir gözünü 
kaybeder. 

Kezzap saldırısından dolayı daha da ünlü olan Bergen, döneminin meşhur sanatçılarıyla aynı gazinoda 
sahneye çıkmaya başlar, çıkarttığı plak bir milyonun üzerinde satarak altın plak ödülünü alır ve acıların 
kadını olarak ünlü olur.  Bergen’in peşini hiçbir zaman bırakmayan Halis, bir konserinde Bergen’i bıçak-
latır.  Halis, en sonunda konserinden sonra taksiyle başka bir şehre giderken Bergen’in aracını 
durdurur, önce annesine sonra Bergen’e silahla saldırır. Saldırıda Bergen ölür, annesi ağır yaralanması-

na rağmen kurtulur. Bergen’e kapısı altı anahtarla açılan kafesten bir mezar yaptıran annesi, sürekli 
kızının kafesten mezarını ziyaret ederek hayatına devam eder.

4.2. Bergen’in Çocukluk Travmasının Yaşamına Etkisi

Küçük bir kız çocuğuyken anne babasının boşanması ile Bergen, babasından ayrılmak zorunda 
kalmıştır. Filmde Bergen’in bu olay esnasındaki yaşı tam olarak belirtilmese de gerçek hayatına ilişkin 
otobiyografisinde bu olayın 6 yaşında gerçekleştiği görülmektedir (NTV, 2022). Dream’a göre ebeveyn-
lerin boşanması durumunda çocukların ebeveynlerin birinden ayrılmak zorunda kalması, bu sürecin en 
can alıcı noktasıdır. Bu ebeveyn ayrılığı, çocuklar tarafından çoğunlukla travmatik bir biçimde deneyim-
lenir (1991, s. 115-116). Bu olayları çocukların hatırlamasına ilişkin duygular,  yaslı veya doğal bir 
felaket yaşayan insanların hissettiği duygularla benzer özelliklere sahiptir (Wallerstein, 1983). Filmin 
genelinde Bergen’in baba yoksunluğuna ilişkin vurgunun sıklıkla yapıldığı görülmektedir. 

Bergen filminin açılış sahnesi, filmin olay örgüsünün kurulması ve Bergen karakterinin psikolojik boyu-
tunun inşa edilmesi bakımından kritik bir öneme sahiptir. Bergen’in çocukluk döneminin en önemli 
travmasının izleyiciye gösterildiği bu anların, psikanalitik olarak okunmasının ana karakterin hayat 
öyküsü ve yaşadığı diğer olaylara gösterdiği tepkilerin analizi açısından önemli olduğu söylenebilir. Yedi 
çocuklu bir ailenin en küçük çocuğu olan Bergen’in ailevi bir sorundan dolayı babasından ayrılmak 
zorunda kalması, psikanalitik kuramın fallik dönemde kız çocuklarının yaşadığı elektra kompleksi 
çerçevesinde incelenebilir.  

 
Görsel 2. Bergen’in Babasından Ayrılması

Bergen’in travmatik olarak deneyimlediği bu boşanma, psikanalitik psikoseksüel gelişim kuramına göre 
fallik dönemin sonlarında yaşanmıştır. Klasik psikanalitik yaklaşıma göre, erkek çocuğun cinsiyet gelişi-
minde babanın rolü, büyük ölçüde babanın ödipal kompleksin çözümlenmesinde oynadığı role indirge-
nir. Kızlarda bu evre, elektra kompleksi ile açıklanır. Freudyen psikoseksüel gelişimin fallik döneminde  
(3-6 veya 7 yaş arası) meydana gelen bu çatışma, sağlıklı atlatıldığında çocuklar tüm yaşamları boyun-
ca sağlıklı, mutlu, sevecen ve yaratıcı olurlar. Psikanalitik teoride, babanın kızların cinsiyet gelişiminde-
ki rolü babanın elektra kompleksinin öncelikli erotik nesnesi olmasından kaynaklanır; kızlar bundan 
kurtulup anneyle özdeşleştiğinde, babanın rolü de azalır (Popplewell ve Sheikh, 1979, s. 268). 

  Görsel 3.  Bergen, Mandolin ve Tesbih

Bergen’in fallik dönemin sonlarında yaşadığı bu travmatik deneyimin,  onu bütün yaşamı boyunca 
etkilediği söylenebilir. ‘‘Bergen’’ filminde baba figürünün eksikliğine sürekli bir vurgu yapılmaktadır. 
Bergen’in babasına duyduğu arzu veya özlem nedeniyle çocukluğunda babasını çağrıştıran bir nesne 
olarak mandolinine ve mandolinle ilişkili olarak müziğe bağlanması, çocukluğunda ve ergenliğinde 
sürekli babasına mektup yazması ve genç kızlığında babasının tesbihini yanından hiç ayırmaması bu 
duruma örnek gösterilebilir. 

 
Görsel 4. Bergen ve Annesinin Bitmeyen Çatışması

Ayrıca film boyunca Bergen’in annesiyle sürekli bir çatışma halinde olması, annesi ile özdeşleşmek 
istememesi, onun gibi bir kadın olmayacağını annesine söylemesi fallik dönemin sonlarında yaşadığı 
bu travmayla açıklanabilir. Psikanalize göre bu dönem sağlıklı atlatıldığında kız çocuğunun annesiyle 
özdeşleşmesi beklenmektedir. Bergen’in hayat öyküsünde sürekli annesinin isteklerinin tersini yaptığı 
görülmektedir. Özetle, Bergen’in fallik dönemi sağlıklı bir şekilde atlatamadığı ve bu döneme ilişkin 
yaşadığı fiksasyonun onu hayatı boyunca olumsuz etkilediği söylenebilir.

4.3. Bergen’in Halis ile Olan İlişkisi: Güvensiz Bir Bağlanma

Bergen’in Halis ile yaşadığı ilişki, birçok açıdan travma kavramı ile bağlantılı bir biçimde okunabilir. 
Halis ilişkinin başlangıç aşamasında güçlü ve karizmatik bir karakter olarak ön plana çıkmaktadır. 
Bergen’e karşı koruyucu bir erkek olarak yoğun ve sürekli bir ilgi göstermektedir. Çocukluğundan beri 
baba yoksunluğu yaşayan Bergen, Halis’in ilgisinden ve olumlu davranışlarından kolayca etkilenir ve 
ona âşık olur. Freud’a (2004) göre tanıdık olan güvenlidir ve böyle bir durum bastırılmış olanın geri 
dönmesine imkân verir. Bergen’in çocukluğundan beri yaşadığı duygusal boşluğu doldurabilecek 
(babasıyla özdeşleştirdiği tanıdık) bir karakter olarak Halis’i kendisine uygun gördüğü ve yeterince 
teferruatlı düşünmeden hemen ona bağlandığı söylenebilir. 

 
Görsel 5: Adana Gecelerinin Gizemli ve Güçlü Adamı Halis

Mevcut klinik deneyimler, bastırılmış olan gerçek travmanın sıklıkla tekrarlandığını göstermiştir. 
Geçmişte travma yaşamış kişiler, bu deneyimlerin mevcut gerçekliklerine izinsiz girdiğini fark ederler. 
Geçmiş olaylar, etkiler, davranışlar ve hatta somatik duyumlar rüyalarda ortaya çıkar veya mevcut 
deneyimlerinin üzerine bindirilir. Freud'un tekrarlama zorlantısını tanımlamasında olduğu gibi, bu tür 
kişiler bu deneyimleri basitçe hatırlamak yerine tekrarlamak zorundadırlar (Chu, 1991, s. 328). Filmin 

genelinde Bergen’in çocukluğundan beri yaşadığı baba yoksunluğuna ve bu ihtiyacı karşılamak için 
onunla sürekli iletişim kurma arzusuna vurgu yapan sahneler bulunmaktadır. Bergen’in bu davranış 
örüntüsünü Halis ile olan ilişkisine taşıdığı, bir süre sonra da (geçmişinde) travmayı yaratan koşullara 
benzer koşulları yeni ilişkisinde de oluşturduğu söylenebilir. Halis ile olan ilişkisinin şiddet sarmalına 
dönüşmesine rağmen Bergen’in onu defalarca affetmesi,  Halis’in yalanlarının ortaya çıkmasına 
rağmen onunla ikinci kez evlenip ilişkisine tekrar şans vermesi,  Halis gibi manipülatif bir adam karşında 
çaresizce geçmişteki rolleri ve duyguları tekrar etmesi bu duruma örnek gösterilebilir. 

4.4. Bergen’in Halis ile Olan İlişkisinin Patolojisi (Gaslighting)

 
Görsel 6. Bergen’in Patolojik Evliliği

Evlendikten kısa bir süre sonra Bergen ile Halis’in ilişkisi sürekli ve düzenli alarak yaşanan bir çatışma-
ya, patolojik doğalı duygusal bir birlikteliğe dönüşür.  Halis sürekli manipülasyon yaparak, Bergen’e kötü 
davranarak ve nihayetinde ona şiddet uygulayarak Bergen’in kendisine itaat etmesini ister. Filmde 
Halis’in Bergen’i kontrol etmek için sergilediği davranışlar ‘gasligting’ kavramı ile açıklanabilir. ‘Gaslight-
ing’in var olduğu bir ilişkide baskın olan partner diğer partneri kontrol ve itaat ettirme odaklı primitif 
davranışlar gösterir ve zamanla mağdur olan partner bu istismarı uygulayan kişiye kuvvetle bağımlı 
hale gelir. Böyle bir ilişkide manipülasyona uğrayan partner kendi iradesinin, bilgisinin ve isteğinin dışın-
da etkilenmeye ve yönlendirilmeye açık hale gelir. Zamanla manipülasyon uygulayan tarafa bağımlı 
hale gelen partner, kendisini çaresiz, değersiz ve suçlu hissetmeye başlar. Bu sürecin ilerleyen aşama-
larında gasligting kurbanı,  tehdite ve yalana maruz kalmaya yatkın hale gelir (Öztürk, 2021, s. 18; Akiş 
ve Öztürk, 2021, s. 13).

Görsel 7. Bergen ve Halis

Halis’in çocukları olan evli bir adam olması ve bunu gizlemek için sahte bir nikâhla Bergen ile evlemesi,  
sürekli Bergen’e pavyonlarda çalışan bir kadın olduğunu ve onu pavyonlardan kurtaranın kendisi 
olduğunu söylemesi, evden çıkarken giydiği takım elbisesinin eve dönerken aynı olmadığını fark eden 
Bergen’in bu duruma itirazını bile manipüle etmesi, Bergen sahnelere dönmek isteyince ona şiddet 
uygulaması ve bunu onun iyiliği için (pavyonlara tekrar düşmemesi için) yaptığını söylemesi vb. 
davranışları Bergen’e uygulanan ‘gasligting’e örnek gösterilebilir. Gaslighting, istismarcı tarafından 

kurbanın kendine olan güveninin zayıflatılma girişimini içerir (Öztürk, 2021, s. 13). Kendisini Bergen’in 
yaşamı hakkında bir yargı odağı olarak gören Halis, Bergen’i sürekli eleştirerek kendi isteklerine onun 
rıza göstermesini sağlamaya çalışır. Bergen’in özgüvenini zedeleyen böyle bir manipülasyon stratejisi 
ile onun kendisine itaat etmesini sağlamaya çalışır. 

4.5. İğdiş Edilmiş Bir Kadın İmgesi Olarak Bergen

 
Görsel 8. Kezzap Saldırısı

Bergen’in Halis’in bir adamı tarafından kezzap saldırısına uğramasıyla bir gözünü kaybetmesi ve bu 
olay sonucunda Bergen’in hayat öyküsüne ve sanatına toplumun yoğun ilgi göstermesi psikanalitik 
olarak okunabilir. Freud’a (2004, s. 337-338) göre ruh çözümsel deneyimde insan gözünün zarar 
görmesi veya onu kaybetme korkusu çocuklardaki en kötü korkulardan biridir. Yetişkinlerin çoğu bu 
konudaki endişelerini sürdürürler ve onlar için hiçbir fiziksel yaralanma gözlerinin yaralanmasından 
daha dehşet verici değildir. Ayrıca insanların bir şeye göz bebeklerine özen gösterdikleri gibi dikkat 
edeceklerine dair bir söylemi kullanma alışkanlıkları vardır. Yine mitolojide suçlu Oidipus’un kendini kör 
etmesi yalnızca iğdiş cezasının -lex talionis’e göre ona uygun olan tek ceza- yumuşatılmış bir biçimiydi. 
Mitlere, düşlere ve rüyalara dair çözümlemelerde insanın gözüne ilişkin kaygısının iğdiş edilme 
korkunun bir yerine geçeni olduğu görülmüştür.

 
Görsel 9. Kezzap Saldırısından Sonra Bergen Hastanede

Trajik kezzap saldırısında Bergen’in bir gözünü kaybetmesi Bergen’i hem fiziksel hem de ruhsal açıdan 
yaralayan ciddi bir travma olmakla birlikte diğer insanlar için de bu menfur saldırının -hiçbir insanın 
yaşamak istemediği çocukluk dönemindeki korkularından biri olan iğdiş edilme kaygısıyla ilişkili olduğu 
için- travmatik bir karşılığı olabilir. Bergen’in yaşadığı mağduriyete karşı toplumun empatik bir tavır 
sergilemesi, ona ve sanatına karşı ilginin artması esasında insanların bilinçaltında var olan önemli bir 
korkusunun bir şekilde bu olayın etkisi altında açığa çıkması ile ilgili olabilir.
Mulvey (1975, s. 6) ünlü bir şekilde klasik Hollywood sinemasının "dünyasına düzen ve anlam vermenin 
iğdiş edilmiş kadın imajına bağlı olduğunu" ileri sürerek, onun imajını "sisteme linç iğnesi" olarak niteler, 
çünkü “sembolik bir mevcudiyet olarak fallusu üreten onun eksikliğidir”. Bu etkili paradigmayla travmatik 

21. yüzyıl kadınlarının sinematik imgelerinin ne anlama geldiği, hangi eril, askeri ve hatta insani acizlik 
kaygılarına aracılık ettikleri ve hangi anlam sistemini bir araya getirdikleri okunabilir. Travma karşısında 
iktidarsızlık (genellikle feminizasyon olarak kodlanır), toplumsal cinsiyet konusunu merkezi hale getirir 
(Narina, 2010). Bergen, kezzap sahnesinde (ve benzer sahnelerde) iğdiş edilmiş bir kadın imgesini 
temsil etsede filmin çeşitli sahnelerinde Bergen’in güçlü yönleri de (mücadelesi, başarısı, insani yönü 
gibi) ön plana çıkar. Filmin sonunda, kadın cinayetleri istatistiklerine referansta bulunarak Bergen’in 
yaşadığı acımasızlığa, haksızlığa (Bergen’in öldürülmesine/kadın cinayetlerine) tepki gösterilir.

Sonuç

Kendilerini travmatik ve sinir bozucu dünyalara daldırmaya yönelen izleyiciler, kendilerini daha iyi tolere 
edebilir ve içgörü kazanabilirler. "Hayal kırıklığını tolere etme kapasitesi, böylece, psişenin, tahammül 
edilen hüsranı daha katlanılabilir kılacak bir araç olarak düşünce geliştirmesini sağlar" (Bion, 2018, s. 
112). O zaman tüm dünya daha katlanılabilir hale gelir ve seyirci travma sinemasıyla işbirliği yapmak ve 
onun aracılığıyla çalışmak için kendi duygusal deneyimleriyle daha fazla temas halinde olur. Filmle 
veya film aracılığıyla empati kurma yeteneği, bir tiyatroda veya bir dizüstü bilgisayarın ekranının 
arkasında, duygusal durumda bir değişikliğe izin veren bir atmosfer yaratır. Duygusal olarak karmaşık 
ve sizi huzursuz eden veya hayal kırıklığına uğratan bir filmi izlemeyi seçmek, başlı başına ahlaki 
mazoşizmdir. Bir film izlerken bu hayal kırıklığının devam etmesine izin vermek, ona tahammül etmek, 
hemen kanalı değiştirmemek veya tiyatrodan çıkmamak, duygusal zekânızı genişletir. Kendinizi veya 
rahatsızlık kapasitenizi denemek ve anlamak için verilen içsel mücadele, rahat bir boşlukta gerçekleşe-
mez, ancak medya nesneleri üzerinde çalışmak veya bunlarla çalışmak suretiyle meydan okunabilir 
(Smith, 2019, s. 23). ‘‘Bergen’’ filmi, 2020 yılının başlarında başlayan ve iki yıl boyunca bütün dünyayı 
ve Türkiye’yi etkileyen Covid-19 pandemisinin olağandışı koşullarının kaldırıldığı bir dönemde sinema-
larda vizyona giren ilk yerli filmdir. Pandemi döneminin kısıtlamalarının sebep olduğu sıkıntıların veya 
toplumda bireyleri etkileyen diğer sorunların sağaltımı bağlamında ‘‘Bergen’’ filminin travma sineması 
ile işbirliği yaptığı ve bu işbirliğinin başarılı olduğu söylenebilir.

Film pratiğine ilham veren travma temasının, filmlerdeki ana karakterlerin psikolojik boyutunun 
oluşturulması açısından kullanışlı bir izlek olduğu söylenebilir. Filmde,  Bergen’in bir yetişkin olarak 
kişiliğindeki patolojiler, küçük bir çocukken anne ve babasının boşanması sonucunda yaşadığı travma-
tik sürece dayandırılmaktadır. Bergen’in arkadaşlık ilişkilerinde ve yaşama dair seçimlerinde verdiği 
yanlış kararların çocukluğunda yaşadığı duygusal eksikliklerden (özellikle baba yoksunluğundan) 
kaynaklandığına dair bir ana fikrin,  filmin genel öyküsüne hâkim olduğu söylenebilir.

Bergen’in hayat öyküsünde, geçmişin günümüze müdahalesi bağlamında geçmişte yaşadığı travma-
ların onun bir yetişkin olarak yaşamını etkilediği söylenebilir. Genellikle geçmişteki travmaları bir 
yetişkin olarak yeniden deneyimlemektedir. Travmatik deneyimlerden kaynaklanan birçok psikolojik 
semptomun ve psikiyatrik bozukluğun Bergen ana karakterinde olduğu görülebilir. 

Filmde Bergen ile Halis’in ilişkisi, sürekli ve düzenli alarak yaşanan bir çatışma, patolojik doğalı 
duygusal bir birliktelik şeklinde sunulmaktadır. Halis sürekli manipülasyon yaparak, Bergen’e kötü 
davranarak ve nihayetinde ona şiddet uygulayarak Bergen’in kendisine itaat etmesini sağlamaktadır. 
Filmde Halis’in Bergen’i kontrol etmek için sergilediği davranışlar ‘gasligting’ kavramı ile açıklanabilir. 
‘Gasligting’e ilişkin sahneler,  psikolojik olarak okunmaya müsaittir. 

Yine ‘‘Bergen’’ filmi, elektra kompleksi, iğdiş edilme ve bastırılmış travmanın tekrarı gibi psikanalitik 
kavramlarla çözümlenmeye müsaittir. Bu çözümlemeler izleyiciye farklı perspektifler sunabilir. Psikanal-
itik film çözümlemesi açısından ana metnin zengin bir içeriğe sahip olduğu söylenebilir. Bergen’in eşi 
tarafından psikolojik ve fiziksel şiddet görmesi, en nihayetinde kezzap saldırına uğraması; popüler 
kültür açısından Bergen’in yaşamına ilgiyi arttırmıştır. Filmde, kadın cinayetleri istatistiklerine referansta 
bulunarak Bergen’in yaşadığı acımasızlığa, haksızlığa (Bergen’in öldürülmesine/kadın cinayetlerine) 
tepki gösterilir.  Bu yönüyle filmin, kadınlara uygulanan şiddete karşı farkındalık oluşturmada olumlu bir 
etkisi olduğu söylenebilir. Ayrıca araştırmada kahramanın travması çerçevesinde yapılan çözümlemel-
er, psikanalitik film eleştirisi bağlamında okuyucuya zengin bir bakış açısı sunmaktadır. 

Kahramanın travması konusu,  filmlerin psikolojik boyutunun analizinde kullanışlı bir temadır. Özellikle 
psikolojik dram türündeki filmlerde bu tema üzerinden analizler yapılabilir. Günümüzde hem sinema 
filmlerinde hem de televizyon dizilerinde psikolojik dram popüler hale gelmiştir. Bu konunun, başka film 
çalışmalarında da kullanılması önerilebilir.

1980’lı yıllarda arabesk müzik, ‘‘iç dökmenin, anlatma istencinin, ifşa etme arzusunun’’ öne çıktığı bir 
misyonu yerine getirir (Gürbilek, 2001). Küpçük (2022), bu durumu tam bir özgüven patlaması olarak 
tanımlar. 1980 darbesinden sonra toplumda böyle bir ruh halinin oluştuğu söylenebilir. Toplumsal 
hafızada 1980 darbesi ve sonrası sokağa çıkma yasaklarının, kısıtlamaların olduğu ve bu tedbirlerin 

zaman içinde yumuşatıldığı bir dönemdir. Bergen’in popülerlik kazandığı 1980’lı yıllar ile ‘‘Bergen’’ filmi-
nin vizyona girip yoğun ilgi gördüğü dönem arasında uzun yıllar olsa da ilgi çekici benzerlikler de bulun-
maktadır. Bergen’in Covid-19 pandemisinden kaynaklanan sokağa çıkma yasaklarının ve kısıtlamaların 
kaldırıldığı bir dönemde tekrar popüler olması ilgi çekidir. Bu durumun sosyal psikoloji bağlamında 
çalışılması önerilmektedir.  
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kapsayacak hale gelir. The Idiots (1998), Dogville (2003), Taxidermia (2006), İmport/Export (2007), 
Dogtooth (2009)  filmleri yeni aşırılık eğilimini temsil eder (Birks, 2013). Tüm bu filmler için ortak fayda 
izlenemez olmalarıdır. Filmlerin izlenemezliği, görsel hoşnutsuzluğu, memnuniyetle karşılanamazlığı, 
rahatsız edici tavrı, insan düşmanı gibi görünmeleri yeni aşırılık sinemasının ortak özellikleri arasında 
yer almaktadır (Grønstad, 2007). 

20. yüzyılın sonunda bu eğilim, Fransız film yapımcılığını tartışmasız bir biçimde karakterize eder (Beu-
gnet, 2011, s. 29). Yeni aşırıcılık eğilimiyle ilişkilendirilen filmlerin yalnızca Fransız sineması üzerine 
değil aynı zamanda Fransız sinemasının dış pazarlarda ihraç edilebilirliği ve pazarlanabilirliği üzerinde 
yadsınamaz bir etkisi olur. Yeni Fransız Aşırıcılığı etiketi, Fransız sinemasının ihracatına yardımcı olur. 
Kültürel Fransızlık stereotiplerini güçlendirirken küresel yükselen seks ve şiddet dalgasına uyum sağlar 
ve daha genç izleyicilere hitap eder. (Kendall T. , 2013, s. 4). Yeni Fransız Aşırıcılığı, tabuların, tecavüz, 
yamyamlık, şekil bozukluğu ensest gibi kavramların sınırlarını sahnelemenin aşırı uç noktalarını emsal-
siz seviyelere iterek kendisini uluslararası sinematofarik manzaraya empoze eder 21. yüzyılın başından 
beri filmlerini aşırı şiddet şeklinde yönetmeyi seçen belli sayıda Fransız yönetmen (Catherine Breillat, 
Claire Denis, Gaspar Noé, Bruno Dumont ve diğerleri) de Yeni Aşırıcılık terimi altında gruplandırılır. 
Fransız sinemasındaki bu aşırı şiddet eğilimi, temalarını toplumsal bir gerçekliğe gönderme yapacak 
biçimde şekillendirmektedir. Fiziksel, piskolojik, ahlaki, bireysel ve kollektif biçimde şiddetin tüm yönleri 
filmlerinde sahnelenmektedir. Bilinçli olarak tercih edilen şiddet altında yatan duygular itici güç olarak 
ortaya çıkmaktadır (Chevalier, 2016). Sinematik aşırılık harketlerine bakıldığında özellikle Micheal 
Haneke, Gaspar Noé ve Lars Von Trier’in filmlerinde ortaya çıkan aşırı şiddetli temsiller şok edici biçim-
de seyircide etki bırakır. Hobbs (2015), bu akıma örnek olarak Komik Oyunlar (Haneke, 1997), Roman-
tik (Breillat, 1999) Irreversible (Noé, 2002) A Hole in My Heart (Moodysson, 2004) ve Deccal (Von Trier 
2009) gibi ekstrem sanat filmlerini verir. Aşırı sanat sinemasını tanımlayan bazı filmlerin Asya ve ABD 
yapımlarını karakterize eden benzer eğilimlerle Avrupa sınırlarının öetesine yayıldığı açıktır. Audition 
(Miike, 1999) ve The Isle/Seom (Ki-Duk, 2000) gibi Asya filmleri şiddete benzer yaklaşımlar sergilemek-
tedir. Bununla birlikte İspanyol yönetmen Luis Bunuel’in Un Chien Andalou (1929) ve Belle de Jour 
(1967) gibi filmleri sinematik aşırılık hareketinin merkezinde yer almaktadır.

Aşırılık yoluyla sinema, estetik dolaysızlığı içinde daha otantik bir gerçekliğe erişim noktası sağlayan 
duyumu ön plana çıkartır. Aşırılık tarafından yönetilen özgünlük, duyum ve dolaysızlık arasındaki bu 
ideolojik bocalama şiddetin duygusunun cisimleşmesine neden olur. Bedenin ve şiddetin merkeziliği, 
sosyopolitik geleneklere meydan okuma hırsının yansımasıdır (Resmini, 2015). Yeni Fransız 
Aşırıcılığı’nı takip eden yönetmenler bastırılmamış veya sarsıcı bir şiddeti sahneye koymaya çalışırlar. 
Brown’un (Brown, 2012) ifadesiyle, bu gaddarlık sineması insanın gömmeyi ya da görünmez kılmayı 
tercih ettiği yönlerden kaçmaz; insanı iyiliğe muktedir olduğu kadar kötülüğe de muktedir gösterir. İnsan 
yaratma kadar yok etme potansiyeli bakımından da karmaşıktır. Bu filmler insanın gücünü göstermekte-
dir. Aşırı şiddetse bunun bilincine varılmasını sağlamaktadır. O zaman aşırılık, Bainbridge’nin (2014) 
belirttiği gibi ekranda gördüklerimizin gerçekliğe değil, sinemanın oynama ve deney için açtığı potansi-
yel alanlara dayandığını bize haykıran bir tür maske haline gelir.

Tartışmalı konu ve şok etkileri göz önüne alındığında bu filmler ile igili yönetmenlerin verdiği açıklamalar 
akımla ilgili tartışmaları alevlendirmektedir. Bruno Domont’un seyircilere karşı bir terörist saldırı düzen-
leme hedefi, Michael Haneke’nin izleyiciye tecavüz ederek bağımsızlık kazanma niyeti ve Gaspar 
Néo’nun filminin gösterimi esnasında izleyicilerin bir kısmının sinema salonunu terk etmesiyle sevindiği-
ni belirtmesi gibi düşünceleri bu zorlu filmlerin eleştirilmelerine sebep olmaktadır  (Kendall T. , 2013). 
Grønstad ve Gustafsson’a göre, Haneke’nin ve Néo’nun müdahaleleri ve medya gösterileri, Freudyen 
tiksinti ile ilgili deneylerdir. Sinemanın alternatif veya en azından yeniden yönlendirilmiş amaçlarına ve 
çalışmalarının tamamının “bütün” olarak alınmasını beklemeyen, hatta istemeyen sanatçılara hitap 
eder; tüketimi tamamlamayı gereksiz bulan ya da tamamen isteksiz gören izleyiciyle farklı bir ilişki 
kurmayı teşvik eder (Grønstad & Grønstad, 2012, s. 104). Bu açıdan değerlendirldiğinde temas 
noktasını kaybetmeden kurulan bu ilişki çok yönlü bir perspektifi gerekli kılmaktadır.    

2.  Şiddete Yan Bakiş: New Extermism Motifleri

İnsan şiddetinin yoğunluğuna zemin hazır filmlerin rahatsız edici etkisi çağdaş korku sinemasında 
dikkat çekici bir etki yaratmaktadır. Gösterişli vahşet ve biçimsel deneylerle tanınan Avrupa’nın yeni 
aşırıcılık filmleri cinselliği şiddetle birleştirme biçimleriyle öne çıkar. Bedeni tekinsiz ve son derece 
rahatsız edici hale getirir. Bu bağlamda şiddet ve suçun sinemada temsil edilmesi sinemaya yenilikçi bir 
bakış açısı sunar.

Aşırı sinemanın tanımlayıcı motiflerinden biri, onun duygusal yüküdür. Birçok durumda aşırı sinema, 
anlatı geleneklerine (karakter motivasyonu tarafından yönlendirilen anlatı yayları) göre yönetilmez. 
Bunun yerine gösterileri vurgular. Bu kesinlikle her durumda doğru olmasa da aşırı filmlerin, bir dizi 
süslenmiş sekansları bir araya getirme eğilimi bulunmaktadır. Aşırı sinema bu anlamda biçim veya kom-
pozisyon (kurgu, aşırı yakın çekimler, görsel yönelim bozukluğu, disgetik olmayan ve diegetik kayıtlar 
arasındaki sınırları aşan sesler) açısından öyküsel anlatı deneylerinde ani kırılmalara ev sahipliği yapa-
bilir. Müzikal ve pornografi gibi biçimler aşırı sinemada sıklıkla duyusal kanalları işitsel veya görsel 
uyaranlarla dolduran belirli sinematik sayıları sergiler. İşkence sayıları genellikle alay etme, ağır beden-
sel yaralanma ile başlar ve genellikle kan olmak üzere vücut sıvılarının dışarı atılmasıyla sonuçlanır. 
İşkenceye maruz kalan vücudun kontrolden çıktığı görülür. Kurban çığlıkları, yalvarmaları aşırı sinema-
da sadece içeriğin ürünü değil sinemasal sözdizimi biçimidir (Kerner, 2016, s. 5-7). Kaybolmuş karak-
terler, seslerin ve kompozisyonların yarattığı gerçekçi sahnelerle aşırı sinema kendine has bir stile 
sahiptir. 

 Sahnelenen sinemasal şiddet izleyici üzerinde şok edici bir etki ya da ihlal edilen bir ayrım olarak yer 
alır. Filmlerin aşırı şiddet içeren temsili içeriği film ve izleyici arasındaki bağlantıyı güçlendirir (Kendall 
T. , 2013, s. 4). Aşırı sinema izleyici için pornogrofi, sömürü ve korku yaratır. Sosyal düzenleri sınırlayan 
psikoseksüel fanteziler, sürekliliği sağlayan rasyonalite kipleri, kapitalist sömürü ve şiddeti doğuran 
bireyciliğin aşırılıkları izlyeciye yansımaktadır. Filmlerde, değersizleştirilmiş nesneler, cinsiyetlendirilmiş 
ve cinselleştirilmiş başkalıklar belirli bireyleri doğası gereği sapkın veya ihlalci olarak gösterir (Clark, 
2017, s. 5). Şiddet anları bu tür filmlerin temelini oluşturur. Bu filmlerin her birinde gündelik gerçekliğin 
sıradanlığı ile onun şiddetli bir şekilde parçalanması arasında kurulan karşıtlığın ötesinde aşırı gaddar-
ca çekilen sahnelerin çerçeveyi oluşturması ön plana çıkmaktadır. Bu bağlamda kendini kötü hissettiren 
film, izlenemez film, rahatsız edici film olarak da tanımlanan aşırı sinema kavramı seyirci için yarattığı 
zorluklar nedeniyle farklı bir izleyicilik biçimi yaratır. Bir sanat pratiği olarak aşırılık, bazı eklemlenmeler 
ile hem çekici hem de itici bir tehdittir.  Istırap ve iğrenme, sosyal ihlal, ahlak ve edep varsayımları gibi 
küresel bir mercek kullanır. Değersizleştirilmiş özneler, ırksal ve cinsel sapkınlıklar gibi şiddeti besleyen 
ve insanı teşhir eden aşırılıklar New Extremism’e dahil edilmiştir. 

Özellikle Fransız yeni aşırılıkçı filmlerde kadınlara yönelik şiddet söz konusu filmlerin üslup ve anlatı 
özelliklerine odaklanılmasını zorunlu kılar. Kathleen Scott, kadınlara yönelik şiddet içeren saldırıların bu 
filmlerde tasavvur edilen biyo-politik manzaralarla ve bunların üretim ve tüketim koşullarıyla ilişkili 
olduğunu belirtir. Bununla beraber kadın bedenlerinin arzu nesnesi ve genellikle ahlaki açıdan şüpheli 
bir karakter olarak sunulması yeni aşırıcılıkta kadını hasarlı bir nesne haline getirir (2014, s. 214). 
Cinselleştirilmiş şiddet teşhir edilirken kadının maruz kaldığı bedensel acıya da izleyici maruz bırakılır. 
Erkek şiddeti ise aşırı meşrulaştırılır. Karakterler ve izleyici arasındaki etkileşim travmatik hale gelir. 

Çağdaş Fransız film yapımcıları açıkca bedensellik, iğrenme ve korkuya odaklanmayı yoğun biçimde 
ele almaktadırlar. Duyum sinemasında amaç, özellikle ahlak dışı, gaddar eylemlerde bulunan kahra-
manların kullanımı yoluyla ahlaki kesinlikler ve yerleşik değer sistemleri üzerinde hasara yol açmaktır. 
Filmlerdeki bu tür temsiller rahatsız edici derecede etik olmayan davranışlar sergileyerek, insan dışı 
davranışların derinliklerini araştırarak, mazoşizm ve aşırı şiddet mekanizmalarına başvurarak izleyiciyi 
içgüdüsel olarak bağlar (Watkins, 2016). Bu eğilimde biyolojik olarak gerçekçi şiddet, uzun süreli 
tecavüz sahneleri, sert ve erotik olmayan cinsel ilişki görüntü dizileri doğrusal olmayan anlatı yapıları ile 
birleştirilir. Aşırı sinema filmsel aygıtlara bağlı türsel zevkleri etkin bir şekilde tersine çevirerek, engelley-
erek ve karmaşıklaştırarak izleyiciyi görüntü tüketimine zorlar. Bu nedenle film hoşnutsuzluk üzerine 
kurulu bir sinema deneyimi sağlar (Hobbs, 2015). 

Yeni aşırıcılık karakterleri toplumsal olarak dışlanmış, kişisel olarak travmatize edilmiş ve tehlikeli biçim-
de yalnız bırakılmış artık üretken, verimli, normalleştirilmiş bir şekilde işlev göremez biçimdedir (Palmer, 
2011, s. 178). Orantısız davranışlar sergileyen karakterlerler aşırı sinemanın verdiği rahatsızlığı somut 
olarak yansıtırlar. Arzu ve şiddetin bulanıklığında bir kopuş yaşayan bu figürler paronayak duygulara 
sahiptirler. İzleyiciye yansıtılan travmatik duygular bedensiz bir biçimde sunulur. Kusurlu, kirli bedenler 
de yeni aşırıcılıktan etkilenen bedenlerin yansımasıdır. Bu bakımdan değerlendirildiğinde yeni 
aşırıcılığın öznellikleri, karakterleri çerçeveleyecek biçimde ayırt edilebilir.

3. Amaç Ve Yöntem

Bu çalışma, New Extermism eğilimi çerçevesinde Serdar Akar filmlerinden Gemide ve Barda filmlerini 
analiz etmeyi amaçlamaktadır. Bu yönüyle araştırmanın Türk sinemasında New Extermism eğilimiyle 
ilgili yapılacak araştırmalara katkı sunacağı düşünülmektedir. Filmler incelenirken, asıl odak, New 
Extermism’i Akar’ın filmlerinde tespit etmek ve nasıl konumlandırıldığını ortaya koyabilmektir. Bu 
amaçla yeni aşırıcılık kategorisini oluşturan özellikler Serdar Akar’ın filmlerinde aranmaktadır. Yine bu 
çalışma Serdar Akar’ın örneklem kapsamında seçilen filmlerinin New Extermism eğilimi taşıdığı 
varsayımından hareket ederek betimsel analize tabi tutulmuş ve yeni aşırıcılığın izleri aranmıştır. Çalış-
ma kapsamında Wolff’un, şiddetin gerçekleşebilmesi için bazı ahlaki kuralların ihlal edilmesi gerektiğini 
belirttiği kurallar parametre olarak kullanılmaktadır. Bunlar, “öldürme, ağrıya neden olma, devre dışı 
bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme, zevkten mahrum etme, aldatma, sözünde dur, hile 
yapma, yasalara uy ve görevini yap” tır. Bu parametreler doğrultusunda filmler analiz edilerek elde elde 
edilen veriler düzenlenmiştir.

4. Bulgular Ve Yorumlar

New Extremism’in son dönem filmlerde sıklıkla göze çarpan bir eğilim olması bu çalışmayı gerekli 
kılmıştır. Bu doğrultuda bu eğilime Serdar Akar filmlerinde de atıfta bulunulduğu düşünülmektedir. Akar, 
yeni aşırıcılık eğilimini sinemasal bir anlatı ile bütünleşik halde sunar. Böylece izleyiciyi yakalar ve 
sarsar; çünkü Serdar Akar’ın film pratiği izleyiciyi uyandırma gücüne sahiptir. New Extermism’in özelliği 
izleyiciyi rahatsız etmektir. Akar’da, izleyiciye verdiği aşırıya kaçan sınır tanımaz rahatsızlıkla sine-
masını ayrıcalıklı kılar. 

Aşırılığın Kontrolü: Gemide 

Film, kaçırdıkları bir kadını gemide tutsak eden denizcilerin hem onunla hem kendileri ile ilişkileri üzer-
ine kurulmuştur. Filmin genelinde kullanılan diyaloglar genel olarak cinsellik ve fantaziler ile ilgilidir. 
Filmde karakterlerin özellikle kaptanın düşleri, çıplak ve ihlal edilmiş kadının bedeni üzerinde somut-
laştırılır. Karakterlerin bastırılmış duygularını Akar, aynı zamanda filme inşa ettiği fantazilerle 
görselleştirir. Filmde karakterlerin bir kaç kez girdikleri mekanlarda toplu olarak seyredilen pornografi 
içeren film görüntüleri gerçek ve hayali olan şiddet anlayışını bulanıklaştırır. Bu görüntüleri izleyen kala-
balık da, gemide kadın tecavüze uğrarken izleyen Kamil’de suça pasif olarak tanıklık etmektedir. Laure 
Mulvey (1989) bunu, “erkek bakma fantazisini kontrol eder, ancak olayları gerçekleştirmede aktif rolü 
destekler” biçiminde değerlendirir. Akar, bu bakımdan izleyiciyi de suça ortak eder. Aslında izleyenler 
aktif olarak suça ortak olmasalar da görünürlükten yararlanmaktadırlar. Tom Gunning (1986), bunu 
‘cazibe sineması’ olarak tanımlar. Cazibe sineması, izleyicinin dikkatini çeken, heyecan verici, şok edici 
bir gösteri ya da olayların yeniden canlandırmaları yoluyla zevk sağlamasıdır. Bu, bir sinemacı tarafın-
dan izleyiciye bir çekimin sunulması ve izleyicide şehvetli ve psikolojik etki yaratması olarak da tanımla-
nabilir. 

Filmin merkezinde aşırılığın tematik unsurlarından olan tecavüz sürekli biçimde tekrar edilir. Cinsel 
şiddetin tekrarı film içinde sepiştirilmiş sahneler olarak sürekli verilerek filmin durağanlığını bozar. İzleyi-
ci hem gerçekliğe hem fantaziye şahit olur. Anlatı ilerledikçe izleyici tecavüz sahnelerinin boş bir anlatı 
olabileceği fikrine kapılabilir. Ancak izleyici yaşadığı duyu deneyimi nedeniyle bu aşırılığı yeniden 
nitelendirebilir. 

Filmde kullanılan diyaloglarda cinsel aşırılığın gösterenlerindendir. Yemek yerken kaptanın “kıtlıktan mı 
çıktınız hepsini bitirmeyin biraz sonra yine acıkacağız” ya da Laleli’de bir pavyonun önünden geçerken 
içeriye göz atan kaptanın kadınları görmesi üzeine “Önlerinde duruyorlar, yemiyorlar” ifadeleri karakter-
lerin içinde bulundukları durumun özdeşenlerindendir. 

Filmdeki figürler birbirlerine karşı acımsız hitaplar kullanırken, içgüdüsel tepkiler kontrollü bir biçimde 
yansıtılır. Karakterlerin birbirlerine bedensel ve ruhsal biçimde dokunma biçimleri üstesinden gelin-
memiş duyguların, travmaların yansıması olarak ortaya çıkmaktadır. Akar’ın, bu anlamda da aşırılığı 
sadece cinsel şiddet ile değil duygusal şiddet üzerinden de verdiği ifade edilebilir.

Gemide filminde Wolff, (1969)’un  şiddetin gerçekleşebilmesi için belirlediği öldürme, ağrıya neden 
olma, devre dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme gibi kurallarının ihlal edildiği görülmek-
tedir. Bu bakımdan değerlendirildiğinde de Akar’ın, filmde aşırılığa mesafeli bir yaklaşımda bulunduğu 
söylenebilir.

 Film üzerinde söylemsel olarak sergilenen ifadeler rahatsızlık uyandırırken yeni aşırıcılık eğilimi ile 
ilişkisi Wolff’un öldürme, devren dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme, zevkten mahrum 
etme, aldatma, sözünde dur, hile yapma, yasalara uy gibi kuralları ile ilişkilendirilebilir. 

Sınırı Aşmak: Barda

Serdar Akar’ın Barda filmi New Extremism eğilimi çerçevesinde değerlendirildiğinde eğilime tam olarak 
karşılık veren bir film olarak düşünülebilir. Gerçek bir hikaye üzerine kurulu film Ankara’da bir barda 
yaşanan olayları anlatmaktadır. 

Akar, filmde yeni aşırıcılığın anlatı biçimlerinin bütün özelliklerini yansıtmaktadır. Normal bir anlatı 
biçiminde başlayan filmin sakinliği suçlu grubunun (Selim, Patlak, Çırak, 45, Nasır) bara gelmesiyle 
birlikte değişir. Akar, grup üyelerinin hepsini aynı anda göstermez. Kadraja önce birisi girer ve çıkar. 
Sonra iki kişi girer ve çıkar ve ardından tüm grup üyeleri birlikte gelir. Serdar Akar bütünü görme süre-
cinde izleyiciyi kötü olanın gelmekte olduğuna alıştırmaktadır. Grup üyelerinin toplu olarak gelişlerinin 
gösterilmesiyle hem masum grubu temsil eden oyuncuların hem de izleyicilerin kaygı düzeyinin arttırıl-
ması ve bir gerilim yaratması amaçlanmıştır. Akar’ın burda kullandığı uzun çekimde bu algıyı 
güçlendirmektedir. 

Barda filmi, aşırılık şiddetinin sınırını aşmıştır. Şiddet önce dayakla başlar. Bayılana kadar dövüp, ayıltıp 
tekrar döverler. Sürekli bir taciz, tecavüz ve aşağılanma mevcuttur. Uyuşturucu kullanımı ve aldıkları 
alkolle birlikte kontrolsüz hale gelen karakterler kendi aralarında tartıştıklarında dahi masum grup 
üzerindeki şiddeti arttırmaktadırlar. Film boyunca vahşice dövmek, kadınları soymaya çalışmak, taciz 
ve tecavüz sürekli tekrar edilir. Yemek yiyip, dinlenip tekrar işkencelerine devam ederler. Sapkınlık dere-
cesine varan davranışlar sergilemekten çekinmezler. Şiddeti mümkün kılan bedensel ve ruhsal yıkımlar 
aşağılanmalarla yoğunlaşır. Filmde fizksel şiddet, tepkisel olarak ortaya çıkmakta ve duygular söyleme 
de yansımaktadır. 

Zamansal ve mekansal olarak değerlendirildiğinde film izleyiciyi askıya alır ve negatif etki yaratır. Tüm 
film formu boyunca izleyici mekan ve zamana hapsedilir. Akar, izleyicinin soluklanmasına müsade 
etmez. Gerilim, endişe, kaygı, dehşet tüm filmi boğar. Film boyunca ritmik olarak sürekli saldırmak ve 
eş zamanlı biçimde diyaloglarda da yer verilen aşırılık  kaygıyı yükseltir. “Yavru geliyor yavru”, “çıtır 
çerez var işte” gibi ifadeler sahip olunan sapkınlığın bir göstergesidir, kaçınılmaz parçası ve şiddetin 
ortaya çıkmasında yardımcıdır. 

Filmin her sahnesi aşırılığın tiksindirici gücünü temsil etmektedir. Selim’in konuşmaları dünyaya ve 
ondan farklı yaşayan herkese karşı nefret doludur. Tüm farklılıklara karşı saldırgan tavrı film boyunca 
hiç değişmez. Her söz her hareket şiddetle karşılık bulur. “Siz zaten bedavasınız. Yaşadığınız hayat 
bedava. Her gece siz eğleniyordunuz. Ama bu gece bizim. Siz bana aitsiniz. Kadınlarınız da benim” der. 
Ve tekrar tecavüz eder. Tecavüz, dayak, taciz ve hatta ölen adama bile tekme atması içinde bulunduğu, 

hissettiği ve uyguladığı şiddetin ölçüsüzlüğünü göstermektedir.
 
Şiddet eylemlerinin aşırı güçlü dehşeti ve kurbanlarla empati amansız bir biçimde insanı düşünmekten 
alıkoyar (Zizek, 2008, s. 4). Sürekli depresif bir konum çizen antisosyal karakter davranışları, karak-
ter-izleyici beklentilerini alt üst eder. Sergilenen acımasız davranışlar içselleştrilimiş şiddetin temsilidir. 
Akar’ın sahneleri eşzamanlı olarak filmin özneleri ve izleyici için travmatik bir süreçte ilerler. Şiddetin 
sınırı yoktur. Patlak, kadına tecavüz etmeden önce cebinden çıkarttığı jilet ile önce kadının saçını keser. 
Sonra kendi dilini keser, dilinin derisine dokunur ve kanının tadına bakar. Arkasından kadının tüm vücu-
dunu jiletler. Hamile kadına tecavüz ederler. Selim, halı sahada yaptıkları maçta gol yiyince Nail’i 
ayağından vurmakta tereddüt etmez ve kız arkadaşına tecavüz eder. Onlara direnen barmeni öldürme-
kle kalmaz, cesedine de tekmeler atarlar. Filmin tümüne hükmedecek şiddet tekliğe indirilmeden devam 
eder. Eylemler şok edici ve neredeyse biyolojik olarak gerçekçi bir etki yaratmaktadır.

Serdar Akar filmde kullandığı diegetik seslerle beraber şiddeti pekiştirir. Eylemlerin ritmine göre 
kullanılan sesler izleyiciyi gerçekleşecek şiddete karşı hazırlamaktadır. Bu anlamda filmde hem görsel 
hem de işitsel aşırılık söz konusudur. Ayrıca Akar, filmde şiddete uğramış bedenleri gösterdiği yakın 
planlarla planlı bir aşırılık sağlamaktadır. Öznel kamera kullanmıyla da izleyici şiddete eşlik etmektedir. 
Tecavüz sahnelerinde kesme kullanmaz. Şiddeti sürekli kılar. Şiddetin sürekliliği kamera hareketleriyle 
de beslenir. Kamera yoluyla izleyici pasif hale getirilir. Serdar Akar filmleri izleyiciye şiddeti göstermek-
ten ziyade yönetmenin suç ortağı yapar. Oysa Zizek, “geri adım atmayı, kendimizi bu doğrudan görünür 
öznel şiddetin açıkça tanımlanabilir bir fail tarafından gerçekleştirlen şiddetin büyüleyici cazibesinden 
kurtarmayı öğrenmeliyiz” (Zizek, 2008, s. 1) derken bu noktaya dikkat çekmektedir. 

Şiddete maruz kalan karakterler şiddetten ziyade içsel direniş başlatsalar da saldırganlar kendilerine 
karşı çıkan herkesi öldürürler. Öldüreceği kişiyi gayri ahlaki biçimde bir tekerleme söyleyerek seçen 
Selim, tıpkı mahkeme kararında ifade edildiği gibi “canavarca hisle ve eziyet çektirerek” davranmak-
tadır. Şiddet idealize edilmektedir.

Yakalanan saldırganlar için savcının ifadesi yeni aşırılığa uyan bir tanımlama olur. Savcı “bu adamlar 
canavar, bu adamlar hayvan” derken şiddetin imajını çizmeye çalışır. Bu gruptan sadece Çırak şiddet 
olaylarına karışmaz. Ancak pasif izleyici olması suça ortaklık etmesi adına yeterlidir. Bu nedenle Çırak, 
suçluluğunu onarmak adına kadınlardan birinin oradan kaçmasına göz yumar. Film içinde izleyicinin 
soluklandığı tek an burasıdır. Akar, izleyiciye dayanamayacakları görüntüleri sunarken, kadının bardan 
kaçış sahnesi ve hapishaneye düşen suçluların teker teker öldürülmesiyle izleyiciye nefes aldırır.  

Genel olarak değerlendirildiğinde Serdar Akar neredeyse tüm film boyunca izleyiciyi rahatsız edici 
görüntülerle baş başa bırakır. Bu anlamda filmde hem şiddet gören kurbanlar hem de izleyici bir 
mağduriyet yaşamaktadır.

Sonuç

21. yüzyılın sineması üzerinde bir eğilime sahip olan Yeni Aşırıcılık, ürettiği açık temsillerle sınırlarını 
genişletmiştir. Ortaya çıkan bu eğilim özellikle seks ve şiddet temsilleriyle izleyicinin karşısına çıkmak-
tadır. Karakterlerin şok edici bayağ sahnelerle sunulduğu filmler rahatsızlık yaratırken, bedensel 
işkence ve vahşi cinselliği vurgulayan sahneler New Extermism’in özel ifadeleri olarak yer alır. 

Bu çalışmada Serdar Akar’ın örneklem kapsamında seçilen filmleri New Extremism eğilimi açısından 
analiz edilmiştir. Wollf’un şiddetin ortaya çıkabilmesi için ihlal edilmesi gereken kavramları parametre 
olarak kullanılmıştır. Bu çerçevede elde edilen bulgular Yeni Aşırıcılığın şiddet öğeleri ile ilişkilendirilm-
iştir. Her iki filmde öldürme, devre dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme, zevkten 
mahrum etme, aldatma, sözünde dur, hile yapma, yasalara uy parametreleriyle ortak temsiller göster-
mesi ve kavramla ilişkilendirilebilmesi açısından önemlidir.   

Elde edilen bulgular bize Akar’ın, filmlerinde şiddet içeren aşırılığı ve yoğunluğu daha incelikli sunduğu 
göstermektedir. Bu bakımdan Gemide ve Barda filmleri Türk sinemasında rahatsız edici bir kategoride 
yer alır ve aşırı olarak kabul edilebilir. 

Şiddetle şekillendirilmiş filmlerin ortak paydası yine şiddettir. Şiddet anlatının bir parçasıdır. Serdar 
Akar’ın örneklem olarak seçilen filmlerinde şiddetin belirgin bir biçiminin olmadığı görülmektedir. Şidde-
tin her türlüsünün kurbanlar üzerinden teşhir edildiği söylenebilir. 

Akar, filmlerinde anlam oluşturmak için görüntülerin gerçekliğini kullanmaktadır. Gemide ve Barda 
filminde şiddet görüntülerini ısrarlı kullanması düşündürücüdür. Bununla birlikte Akar’ın filmlerinde 
yarattığı bu sinemasal gösteri şiddetin gerçekliğini ortaya koyar. Akar’ın filmlerinde tipik olarak görülen 
aşırılık, rahatsız edici bir amaca hizmet eder. Görüntüler şiddetin mevcudiyetini göstermek için insan 
eylemlerinin ön plana çıkması üzerine kurgulanır. Gemide ve Barda filmleri New Extermism eğiliminin 
bütün özelliklerini taşıması nedeniyle aşırı şiddetli olarak tanımlanabilir. Şiddetin mevcudiyetini 
öngörülemez kılan Akar’ın, bu yönüyle örneklem olarak seçilen filmlerinde New Extermisim ya da Yeni 
Fransız Aşırıcılığı üslubunu taşıdığı ifade edilebilir. 
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Görsel 3: Hayat Güzeldir filminde Giosuè ve babası.
Kaynak: https://www.recursosdeautoayuda.com/en/life-is-Beautiful/ adresinden edinilmiştir.

Çocuğun ve çocukluğun çarpıcı şekilde ele alındığı yerli filmlerden bir diğeri ise araştırmanın konusunu oluşturan, 
1940’lı yıllarda Adana’da yaşanan bir hikâyenin anlatıldığı Zıkkımın Kökü’dür. Zıkkımın Kökü, Muzaffer İzgü'nün 
kendi hayatını anlattığı, 1992 yapımı biyografik bir filmdir. Edebiyatın sinemayı beslemesi, hikâye yönünden film 
senaryolarına kaynaklık etmesi uzun yıllar devam etmiş ve yönetmenler kitaplardan uyarlanan senaryoları beyaz 
perdeye aktarmıştır (Alaca, 2022, s.83). Tıpkı Uçurtmayı Vurmasınlar filminde olduğu gibi kitaptan beyaz perdeye 
uyarlanan bu filmde de filmi sırtlayan ve izleyenlerin kulak vermesi gereken karakter Muzo’dur. Bekçi babası ve ara 
sıra evlere çamaşır yıkamaya giden annesi ve kendisine benzer idealleri olmayan abisi ile bir gecekondu 
mahallesinde, tek göz odada yaşayan Muzo, erken yaşta hayatın acımasızlıklarıyla yüzleşmektedir. Özellikle 
yaşadıkları yoksul hayat filmde çarpıcı bir biçimde işlenmektedir. Bunlara rağmen Muzo, geleceğe dair umudunu 
yitirmeyen ve hayallerinin peşinde koşan bir çocuktur. 

3. Yöntem

Araştırmada nitel araştırma yöntemlerine dahil olan doküman analizi yöntemi kullanılmıştır. Doküman analizi, basılı 
ve elektronik materyaller olmak üzere tüm belgeleri incelemek ve değerlendirmek için kullanılan sistemli bir 
yöntemdir (Kıral, 2020, s.2). Doküman analizi sadece yazılı olarak yayımlanan kitap, makale, tez gibi belgeleri 
değil aynı zamanda ses-görüntü temelli olan TV programları, radyo yayınları, belgeseller, sinema filmleri vb. 
dokümanları incelemeye ve detaylı yorumlamalara ulaşmayı sağlamaktadır. Nitel araştırmalarda kullanılan video 
ya da film analizi gibi yöntemlerin çalışmaya konu olan problemlere ilişkin daha detaylı veri toplanmasına yarayan 
bir teknik olduğu bilinmektedir (Goodson ve Walker, 1988; Boyacı ve İlhan, 2016). Filmde yer alan çocuklarla ilgili 
temel sorunlar yoksulluk ışığında ele alınarak; çocuk yoksulluğu, çocuk işçiliği, çocuk gelin gibi önemli konulara 
ayrılmış ve incelemeler yapılmıştır. İncelemeler sonucunda ise çeşitli yorumlamalara ulaşılmıştır.
 
4. Zikkimin Kökü Filmi Ve Çocuk Yoksulluğu 

Hikayesi Adana’da şekillenen filmde, ailesi ile birlikte gecekonduda yaşayan Muzo karakterinin yaşadığı yoksulluk 
ekranlara çarpıcı bir biçimde yansımaktadır. Muzo ve ailesi küçük bir gecekonduda tek göz odada dört kişi olarak 
hayatını devam ettirmektedir. Barınma açısından yetersiz olan bu mekânda hem mutfak hem oturma odası hem 
yatak odası tek bir alanda bulunmaktadır. İşlevsel açıdan yeterli olmayan bu ev film boyunca sık sık yönetmenin 
gözüyle izleyicilere gösterilmektedir. Yoksul bir aile ve özellikle yoksulluğu derinden hisseden çocuk karakterler 
tüm detaylarıyla ortaya konmaktadır. Hatun’un (2002) yaptığı sınıflandırmaya göre yoksul çocukların barınma 
koşulları ve sorunları bu maddelerle öne çıkmaktadır:

“Yoksulların evleri genellikle sağlıksız çevre koşulları içinde yer alan kalitesiz binalardır. Bir başka deyişle fenni ve 
sıhhi olmayan evlerdir. Evler defalarca yıkılıp, yeniden yapılır. Eşya ya yok denecek kadar azdır ya da çok fazladır. 
Oda sayısı yetersiz, hane nüfusu kalabalıktır. Balkon, kapı önü ve bahçe ayrıcalıklı mekanlardır.  Yoksul evinin 
düşük seviyesi ile kendini özdeşleştirir. Yoksulların evlerinde babalar çok sigara içer ve anneler genellikle tüken-
miştir. Çoğu sinirli ve depresyondadır.” (s.28)

Nitekim, yoksulluğa karşı gerçekçi bir bakış açısı sunan bu filmde, Muzo ve ailesinin yaşadığı barınma sorunları 
sık sık gündeme taşınmaktadır. Ayrıca, küçük bir mahallede yaşayan Muzo’nun derme çatma olan evi mahalledeki 
tüm evlerin içinde en kötüsüdür. Komşuları gerektiğinde mevsimsel koşullar nedeniyle bölgesel olarak yıkılan bu 
evde kalan aileye yardım etmektedir. İnci’ye göre (2017) Türk sinemasında sıklıkla gecekondu hayatı, gelenekleri 
ve büyük kentin modern yaşantısı arasında kalıp bocalayan yarı köylü yarı şehirlilerin konu edildiği filmler bulun-
maktadır. Ancak bu film arşivinin aksine Zıkkımın Kökü filminde bariz bir zengin-fakir çatışması yoktur. Öyle ki 
zengin karakterler filmde yok denecek kadar azdır. Muzo ve ailesinin yoksulluğu ve yoksulluğun etkileri filmde 
merkeze alınan ana konudur.

Film künyesi
Film: Zıkkımın Kökü. 
Yönetmen: Memduh Ün. 
Senaryo: Memduh Ün, Macit Koper.
Yapımcı: Kadri Yurdatap.
Vizyona Giriş Tarihi: 26 Kasım 1993 
Tür: Dram
Oyuncular: Menderes Samancılar, Emre Akyıldız, Günay Girik vd.

4.1. Yoksul bir ailenin betimlenişi ve yoksul çocuk imgesi

Filmde dikkat çekici olan sadece fiziksel bağlamda mevcut olan sağlıksız koşullar değil, evin babasının evin içinde 
ve çocuklarının yanında sık sık sigara içerken ekrana yansımasıdır. Evin annesi ise para kazanmak için arada 
sırada komşuların çamaşırlarını yıkamaya gittiği için yaşadıkları hayattan şikâyet etmektedir. Fakir ama gurur-
lu-yoksul ama mutlu Yeşilçam aileleri yerine Muzo’nun ailesi yaşadıkları yoksulluktan bıkkın davranmakta ve 
oldukça keyifsiz olarak izleyiciye yansıtılmaktadır. Bunlara ek olarak, Muzo ve abisinin kendilerine ait kişisel 
alanları yoktur. Çocuk karakterler anne ve babalarıyla ortak alanda bir yaşam sürdürmek zorunda oldukları için 
özel alanlara sahip olamamaktadır. Her an yetişkinler onların dünyasına sızabilmekte veya onlar yetişkinlerin 
dünyasına dahil olabilmektedir. Filmde, ailedeki çocuklara özel bir ayrıcalık tanınmamaktadır. Muzo’nun 
barındıkları evin tam ortasında büyük bir leğende annesi tarafından sobanın yanında su kaynatılarak yıkanması 
hem yoksulluğun boyutlarının hem de çocukların özel bir alanının olmayışının göstergesidir. Çocuklar da yetişkin-
ler gibi olgun davranmak zorunda kalmakta ve gerektiğinde yetişkinlerin yaptığı işleri yapmaktadır. Örneğin, aile 
ısınma ihtiyacını karşılamak için kömür tozlarından kömür yaparken çocuklar bu işe dahil olmakta ve aileye yardım 
etmektedir. 

 
Görsel 4: Muzo ailesi ile kömür tozlarından kömür elde etmeye yardım ederken.

UNICEF’e (2001) göre yoksulluktan en çok etkilenen aile üyelerinden biri ailenin en küçük üyeleri olan çocuklardır 
çünkü çocukların bu tür yoksul ailelerde gelişimsel süreçleri tehlike altına girmektedir. Çocuk haklarının ihlali ise 
çoğu zaman yoksulluktan kaynaklanmaktadır. Bu nedenle yoksul ailelerdeki ebeveynlerin zor yaşamlarına odak-
lanırken aslında bundan en çok etkilenenlerin çocuklar olduğu gözden kaçmaktadır. Yoksulluk, çocuğun tüm 
dünyasını, isteklerini ve amaçlarını şekillendirmektedir. Yoksulluk arttıkça evdeki paylaşılan besinlerin azlığı da 
dikkat çekmektedir. Bu noktada filmde Muzo ve ailesinin çoğu zaman alelade şeyler yiyerek öğünlerini geçiştirdiği 
görülmektedir. Hatta, evleri fırtına nedeniyle yerle bir olduğu vakit komşulardan biri aileye yardımcı olmak için 
yemek götürdüğünde, Muzo ile ailesi farklı bir yemek yedikleri için memnuniyetlerini dile getirmektedir. Yaşadıkları 
ev, bir gece yağan şiddetli yağmurdan dolayı tavandan su almaya başladığında Muzo’nun ilk tepkisi tavanı 
kaplayan Tarzan motifinin işediğini sanmasıdır. Bu durum, çocuğun doğanın gerçeklerini bile romantik bir bakış 
açısıyla yorumladığını göstermektedir. Daha sonra aile bir araya gelerek gecekondularını iş birliğiyle onarmıştır.

Ailenin çarpıcı yoksulluğu sadece temel besinler veya barınma üzerinde değil giyim-kuşamda da kendini belli 
etmektedir. Muzo okula başlayacağı zaman abisinin eski okul kıyafetlerini giymekte ve uygun bir ayakkabısı 
olmadığı için babası ona bir çift pabuç yapmaktadır. Son derece rahatsız olan ve gürültü çıkaran bu pabuçlar film 
boyunca çocuk karaktere sık sık sıkıntı çıkarmaktadır.

Aile yoksulluğu o kadar içselleştirmiştir ki bunu diyaloglarıyla da sık sık gündeme getirmektedir. Örneğin, Muzo’nun 
babası işten kovulunca kendisini “Allah fakirin yardımcısıdır. Gün ola hayrola.” sözleri ile avutmaktadır. Muzo ise 
babasının işten ayrılma haberini aldığında sorduğu ilk soru okuluna devam edip edemeyeceği ile alakalı olmuştur. 
Çocuk, eğitim masraflarının ailesine yük olduğunu düşündüğü için gerekli fedakarlıkları yapmaya hazır konum-
dadır. Muzo’nun abisi iki yıldır sınıfta kaldığı için anında terzinin yanına kalfa olarak verilmiştir. Bu duruma şahit 
olan Muzo, sonunun abisi gibi olmaması için ideallerinin peşinden koşmayı istemektedir. 
     

Görsel 5: Zıkkımın Kökü Film Afişi

Görsel 5’te filmin resmi afişi görülmektedir. Afişte filmin kahramanı Muzo’nun ahşap bir kapıdan içeri baktığı 
görülmektedir. Aslında bu kapı Muzo’nun başka hayatlara ve ideallerine baktığı kapıdır. Muzo, akıllı bir çocuk 
olarak her şeyin farkındadır. Bu nedenle çevresinde olan biteni iyi analiz edebilmekte ve kendilerinden daha iyi 
yaşam şartlarına sahip olan komşularının evinde olan bitenden haberdar olmaktadır.

4.2.Yoksulluğa bağlı akran zorbalığı

Akran zorbalığı, sosyalleşme sürecinde yaşıtları tarafından bir çocuğun birden fazla yolla şiddet görmesidir. 
Çankaya (2011) akran zorbalığını detaylıca açıklamıştır: 

“Fiziksel zorba davranışlar; vurmak, tokat atmak, yumruklamak, tekmelemek, tırmalamak, çelmelemek, tükürmek, 
itmek, saç çekmek, eşyasını zorla almak, korkutmak yer alırken, sözel zorba davranışlar; isim takmak, alay etmek, 
onurunu zedelemek, küçük düşürmek, hakaret etmek, dedikodu çıkarmak, tehdit etmek ve küfretmek, duygusal 
zorba davranışlar arasında ise; dışlamak, ağır işler vermek, faaliyetlere dahil etmemek, konuşmamak, yardım 
etmemek, yalnız bırakmak yer almaktadır.” (s.83)

Akran zorbalığı özellikle okul döneminde çocukların maruz kaldığı bir durumdur. Okula başlamak veya okul 
dönemine devam etmek, iyi bir eğitim için birtakım araç gereçlerin alınması gerekmektedir. Bu araç gereçler; 
defter, kitap, kalem gibi şeyler iken öte yandan öğrencinin okula uygun bir kılık kıyafet ile eğitimini sürdürmesi 
beklenmektedir. Muzo ve ailesi, diğer aileler gibi okul masraflarını karşılayabilecek durumda olmadığı için 
Muzo’nun babası, oğluna okulda giymesi için bir çift ayakkabı yapmıştır. Ancak, bu ayakkabının çok ses çıkardığı 
ve Muzo’nun da giyerken oldukça zorlandığı sık sık izleyiciye yansıtılmaktadır. Muzo pabuçlarıyla yürüdüğü zaman 
sanki çevresine karşı ben sizden değilim mesajı vermektedir. Sınıf arkadaşları kendilerinden farklı olarak 
gördükleri çocuğa, bu farklılığı hissettirmeye çalışmaktadır. Öyle ki, Muzo sınıfta tahtaya problem çözmeye 
çıktığında yerine otururken diğer arkadaşının ona nedensiz yere omuz attığı görülmektedir. Muzo, yerine oturmaya 
başladığında ise ön sırada oturan iki kız arkadaşı kendisi ve araç gereçleri ile dalga geçmektedir:

Arkadaş 1: O defteri baban mı icat etti? (gülerek)

Arkadaş 2: Aaaa...kaleme bak! Ne biçim kalem bu böyle? Kalem dediğin böyle  (elindeki kalemi göstererek) olur.

Muzo’nun elindeki tahta kalem bile arkadaşlarınınkinden çok farklıdır. Hatta bir arkadaşının kalemi kaybolunca, 
sınıfça bu kabahatin Muzo tarafından işlendiği düşünülmektedir. Tüm sınıf Muzo’yu öğretmenlerine şikâyet etmek-
tedir. Sosyal bir dışlanma yaşayan Muzo, arkadaşlarının kendisine karşı tutumuna kayıtsız kalmakta ve isyan 
etmemektedir. Sosyal dışlanmanın temel sebebinin ise yoksulluk ve eşitsizlik olduğunu söylemek mümkündür 
(Tartanoğlu, 2011, s.5). Bu nedenle, Muzo yaşıtlarından daha zeki daha çalışkan ve daha usludur fakat sırf kendisi 
ve ailesi yoksul olduğu için yaşıtları tarafından hor görülmektedir. Muzo, arkadaşlarından zorbalık gördüğünün 
farkındadır. Bu durumu ailesine de anlatarak sınıf arkadaşlarının kendisi ile alay ettiğini ve yeni bir pabuç 
alınmasını istediğini dile getirmektedir. Ancak, ailesi “Biz para mı basıyoruz sanki?” diyerek bu talebini reddetmek-
tedir.

Film boyunca Muzo’nun arkadaşlarıyla sosyal etkinlikte bulunduğuna rastlanmamaktadır. Muzo, sürekli ailesiyle 
birlikte ev işlerine yardım etmekte veya gelir sağlamak için çeşitli işlerde çalışmaktadır. Okul arkadaşları veya 
mahalleden arkadaşları ile derin bağ kuramaması onu gerekli sosyalizasyon süreçlerinden alıkoymaktadır. Öyle ki, 

mahallelerinde bulunan Muzo’nun yaşıtları hep beraber oyun oynarken veya topluca bir kamyonetin arkasında 
seyahat ederken kameralara yansımaktadır. Muzo ise kendi evlerinin bahçesinde sürekli iş yapmaktadır. Muzo ve 
abisinin boş zamanı değerlendirme etkinliği yoktur. Kendi yaşıtları oyun çağında kreş ve ana okullarında “erken 
çocukluk çağı eğitim programları” görerek geçirirken, yoksul çocuklar her şeyi anneleri ve kendilerinden büyük 
kardeşlerinden öğrenmektedirler (Hatun, 2002, s.29). Filmde Muzo ve abisinin yaptığı tek etkinlik yaşıtlarıyla oyun 
oynamak yerine akşam babalarının etrafında oturup onlara anlatılan dövüş ve kavga hikayelerini dinlemektir. 
 
4.3. Sınıf Ayrımı, Çocuk İşçiliği ve Çocuk Gelinler

Toplum içindeki her sınıfın, kendi sınıflarının oluşturduğu kendine özgü bir yaşam tarzı ve pratikleri vardır. Bu 
sınıflar sembolik alt-mekânların, mobilyaların, giysilerin, dil veya beden yapısı her birinin özgül mantığında aynı 
ifade niyetini ifade eden üniter bir ayırt edici tercihler dizisinden oluşmaktadır (Bourdieu, 1984, s.173). Film boyun-
ca belirli bir şekilde sınıf ayrımı göze çarpmaktadır. Sınıftaki diğer çocukların yeni kalemleri, yeni çantaları ve yeni 
ayakkabıları göze çarpmakta ve okul çıkışlarında çocukların balon alabildikleri gösterilmektedir. Bir gün Muzo, okul 
çıkışında baloncunun ağaca takılan balonlarına yardım etmek istemiştir. Baloncu “Eğer balonları kurtarırsan bir 
tanesi senin olacak” demiştir. Muzo büyük uğraşlar sonucu ağaca çıkarak tüm balonları kurtarmış sadece bir balon 
ağaca asılı kalmıştır. Baloncu ise Muzo’ya ağaçta kalan tek balonun ona ait olduğunu söylemiştir. Bir sonraki 
sahnede Muzo eve koşarak girip annesine artık bir balonunun olduğunu ama ağaçta olduğunu mutlulukla 
söylemiştir. Çocuk için asıl olan balona sahip olmaktan ziyade balon imgesine sahip olabilmenin verdiği mutluluktur 
çünkü Muzo’nun evde yattığı yatak dahil hiçbir şeyi kendisine ait değildir. Abisinin eski pabuçlarını giymekte, abisi 
ile aynı yatağı paylaşmakta ve aynı kaplardan yemek yemektedir. Bu nedenle kendisine ait bir nesneye sahip olma 
fikri Muzo’ya çok cazip gelmiştir. 

Filmin en önemli noktası ise ailenin babasının işini kaybetmesidir. Bunun üzerine aile üyeleri bir telaşa düşmüştür. 
Muzo, ailesine ‘daha çok çalışırız’ sözü vermektedir ve bunu takiben hem okula gidip hem mısır satmaya 
başlamıştır. Bu noktada çocuk emeğinin devreye girdiğini görmekteyiz. Nitekim, bütün araştırma ve çalışmalar 
çocuk işçiliğinin temel nedenini yoksulluk olarak göstermekte ve buna yönelik projeler hazırlanmaktadır (Çalışma 
ve Sosyal Güvenlik Bakanlığı, 2017). Eğitim hayatına ara verilen karne günü dahil olmak üzere geçim sıkıntısı, 
çocukların geleceğe karşı belirsizlik duygusunu sürekli olarak tetiklemektedir:

Anne: Her şey iyi de okul büyüdükçe masraf da büyüyor nasıl geçineceğiz bilemiyorum vallahi...

Muzo: Ben de çalışırım anne.

Bu diyalogdan sonra evin küçük üyesi, annesine verdiği sözü tutarak sokaklarda darı satmaya başlamakta ve darı 
satarken mahalle arasında bir dönme dolaba rastlayıp yaşıtlarının oradaki eğlencesini görüp üzülmektedir. Bir iş 
günü eve dönen Muzo, ihtiyaçları arasında sıralama yaparak kazandığı parayı diğer arkadaşları gibi boş zaman 
etkinlikleri ile vakit geçirmek yerine “Bana çizme alırsın değil mi? Hem de kırmızı?” diye sorarak, annesinden kendi 
kazandığı para ile temel ihtiyaçlarından biri olan ayakkabı almasını istemektedir.

 

Görsel 6: Muzo sokaklarda darı satarken.

Ailelerin ekonomik durumu genel olarak çocukları çalışmaya zorlamaktadır fakat filmde bu durum normalleştirilme-
ktedir. Çocuk işçiliğinin nedenlerinden biri de aile ve ebeveyn desteğinden yoksun kalma faktörünün rol oynadığını 
söylemek mümkündür (Türkiye İstatistik Kurumu, 2013). Muzo’nun ebeveynleri çocuğun çalışma isteği karşısında 
kayıtsız kalmakta ve bu durumu normal karşılamaktadır. Bu nedenle yoğun bir yoksulluk tecrübe eden çocuk 
karakterin çalışmaya başlaması aslında kaçınılmazdır. Muzo, çok sıkı çalışarak darı satıp paralarını biriktirmektedir 
ve bunun sonucunda nihayet kendisine daha önce ailesinden sürekli istediği kırmızı botları alabilmiştir.  Bu arada 
Muzo’nun abisi ise henüz ortaokul çağında olmasına rağmen başarısızlığı nedeniyle okuldan alınmakta ve mahall-
ede bir terzinin yanına yamak olarak verilmektedir. Muzo ise sadece darı satmakla kalmayıp mahallede oturan ve 
ufak tefek işlerini halletmesi için ona para veren komşuları için de emek harcamaktadır. Tüm bu işlerin yanında bir 

de sinemada gazoz satmaya başlayarak ailesine yardım etmektedir. Mahallede yaşayan çocukların daha önce 
arasına karışmayı başaramayan Muzo, yaptığı tahta bir aletle filmleri oynatmayı başararak yaşıtlarının dikkatini 
çekmiş ve bu yolla daha fazla para kazanmaya başlamıştır. Çünkü aynı çevrede oturan yaşıtları sık sık sinemaya 
gidip film izleme ayrıcalığına sahip olmadığı için Muzo filmleri ayaklarına getirmiştir. 

Muzo, yıllar sonra mahallenin kızı Raziye’ye gönlünü kaptırmıştır. Raziye gizli kaçamak buluştuğu Muzo’ya “beni 
alacak mısın?” diyerek evlilik isteğini belli etmekte ama Muzo bir türlü cevap verememektedir. Çünkü kendisi, 
küçüklüğünde olduğu gibi hâlâ öğretmen olacağını düşünmektedir. Yazın pamuk toplamaya giden Raziye'nin 
peşinden giden Muzo, Raziye’nin babasına Raziye ile evleneceklerini söyleyerek onlarla kalmaya başlar. 
Raziye’nin babası ise bu ilişkinin farkındadır. Bir gün Raziye’nin babası artık kızını gelip istemesi gerektiğini söyler. 
Lakin Muzaffer, ilk aşkı ile okuyup büyük adam olmak hedefi arasında gidip gelir. Nihayetinde okuma isteği 
evlenme isteğinden ağır basar ve Raziye’den vazgeçmek zorunda kalır. Muzo, açık bir şekilde babası gibi olmak 
istememekte, belirli bir refah seviyesine ulaştıktan sonra ailesine düzgün bir ev almak istemektedir. Kendi yoksul-
luğundan sıyrılarak, yeni bir hayat kurmak istemektedir. Bir sonraki sahnede ise Raziye kendinden yaşça büyük bir 
adamla evlenirken mutsuz ve kırgın bir ifadeyle Muzo’ya bakarken görülmektedir. Filmin geçtiği dönem açısından 
değerlendirecek olursa, Raziye de aslında Muzaffer gibi henüz okula devam etmesi gereken bir yaştadır fakat 
babası tarafından kendisinden yaşça büyük bir adamla evlendirilmiştir. 18 yaşından önce yapılan evlilikler çocuk 
evlilikleri ve on sekiz yaşından önce evlenen kız çocukları ise çocuk gelin olarak kabul edilmektedir (Malatyalı, 
2014, s.29). Aslında Raziye bir çocuk gelindir. 

Filmde çocuk gelin olan kişi sadece Raziye değildir. Filmin başlarında mahallede Muzo’ların karşı komşusu olan 
orta yaşlı adamın oldukça genç bir kadın ile evlendiği görülmektedir. Genç kadının yaşı zikredilmese de çocukluk 
çağının sonlarında olduğu tahmin edilmektedir. Zira Muzo’nun annesi orta yaşlı adamın genç eşine şiddet uygu-
ladığına kulak misafiri olurken “Kızı yaşında karı almış” diyerek yaş farkını vurgulamaktadır. Genç eşine sürekli 
şiddet uygulayan ve hizmetçi muamelesi yapan Papaz lakaplı karakter ise eşinin zayıf olduğunu çünkü baba 
evinde yeterince beslenemediğini vurgular. Bu sözleriyle, yoksul ailelerde büyüyen çocukların istismara açık hale 
geldiğini bilakis belirtmektedir. Yüksel-Kaptanoğlu ve Ergöçmen’in (2012) çocuk gelinler üzerine yaptığı detaylı 
çalışmaya göre genel olarak çocuk gelinlerin, eğitim düzeyinin düşüklüğü, maddi kaygılar, refah düzeyi ve 
gelenekler nedeniyle yapıldığını söylemek mümkündür. Çocuk gelinlerin çoğu, maddi kaygılar yüzünden bir 
başkasıyla evlendirilmektedir. Papaz beraber sofraya oturdukları Muzo için de “Sen de çok zayıfsın” diyerek yeterli 
besini ailesinin evinde alamadığını ima etmektedir. Bu nedenle, Muzo’yu sık sık para karşılığında kendi işlerinde 
kullanmaktadır. 

 

Görsel 7: Muzo komşuları için çalışırken.

Filmin sonunda ise Muzo’nun çocukluğundan beri istediği hayata kavuştuğu görülmektedir. Sonunda öğretmen 
olmuştur. Bu noktada, çocukluk hayalini gerçekleştiren büyümüş bir karakter görmekteyiz. Filmin izleyicilere son 
mesajı ise “ne zorluk yaşarsak yaşayalım filmin çocuk karakteri gibi asla hedefimizden şaşmayalım ve bu yolda 
istikrarlı olarak çalışalım” olmuştur. Muzo, izleyicileri yaşadığı olumsuzluklar ve içinde bulunduğu durumla üzerken 
bir yandan da başarı konusunda geçekten ilham vermiştir.

Sonuç

Yoksulluk toplumsal problemlerin başında gelmektedir. Geçmişte ve güncel hayatta yoksulluğu kesin olarak 
bitirmek mümkün olmasa da önüne geçilmesi için çeşitli önlemler alınmaktadır. Yoksulluk türlerinden en önemlisi 
ise çocuk yoksulluğudur. Özellikle Türk sineması, çocuklarla ilgili ve çocukların yer aldığı filmlerde yoksulluğu ajite 
ederek izleyicilere aktarmaktadır. Başrolde yer alan çocuk karakterler, hem zengin karakterlerin acımasızlığı ile 
hem de yoksullukla mücadele ederek izleyicinin gönlünde taht kurmaktadır. 1980’li yılların sonu ve 1990’lı yılların 
başından itibaren çocuğun film içindeki rolü değişmeye başlamıştır. Yüzeysellik bir kenara bırakılarak çocuk karak-
terlerin karakter yapısı zenginleşmeye başlamıştır. Artık çocuk sadece mesaj ileten bir araç değil aynı zamanda 
anlaşılması gereken bir amaçtır da. Çocuk, gündelik hayatın içinde gören ve yorumlayandır. Araştırmada incelenen 
Zıkkımın Kökü filminde olduğu gibi Muzo da gören, farkında olan ve yorumlayan bir karakterdir. Etrafında olan biten 
her şeyden haberdardır ve bunu izleyiciye aktarırken kendi sözleri ile aktarmaktadır. Filmde baskın olarak ele 
alınan yoksulluk konusu çocuk karakter tarafından hissedilmekte ve izleyicilere onun gözünden aktarılmaktadır. 
Muzo, ailesi ile tek göz bir evde yaşamakta, yaşıtlarından yoksulluğu nedeni ile zorbalık görmekte ve yaşıtları 
normal sosyalizasyon süreçlerinden geçerken o, ailesine katkıda bulunmak için hem okuyup hem de çalışmaktadır. 
Akran zorbalığı, yoksulluk, çocuk işçiliği, çocuk gelin gibi konularda zengin bir içerik sunan Zıkkımın Kökü filmi bu 
nedenle incelenmeye uygun bulunmuştur. Muzo sadece yoksul bir çocuk olmaktan öte, mahallesinde diğer çocuk-
ların yaşadığı sorunları (örneğin çocuk gelinler) bir anlatıcı gözüyle izleyicilere aktarmaktadır. Muzo film boyunca 
hem çocuk, hem öğrenci, hem gerektiğinde yetişkin hem de idealist bir karakter çizerek daha önce Türk sinemasın-
da örneği olmayacak türden bir rolde konumlanmıştır. Muzo, ailesine sürekli olarak yardım ederek çoğu zaman 
çocukluğun gereği olarak görülen sosyalleşme sürecinden kendini muaf tutarak fedakârlık yapabilmektedir. Filmin 
geçtiği yıllarda özellikle taşrada, çocukların yoksulluk yüzünden yaşadığı sorunlar öne çıkarılmıştır. Muzo da 
yoksulluk nedeniyle topluma karışamayan fakat toplumda olan biten sıkıntıları gören ve tecrübe eden bir kahra-
mandır. Filmi beyaz perdeye sunan kişilerin izleyiciye verdiği mesaj ise şudur: Muzo yaşadığı yoksulluğa rağmen 
yaşadıklarını ajite etmemekte yoksulluğu içselleştirerek bu gerçekliği kabul edip bu gerçeklikten sıyrılmak için çok 
çalışmakta ve bir gün istediği mesleğe kavuşarak ailesinden gelen yoksulluk döngüsünü kırmaktadır. Yoksulluk; 
çocuk işçiliğine, çocuk ihmaline, çocuk istismarına yol açabilen muhtemel bir olgudur fakat Muzo, tüm bunlara 
rağmen yoluna devam etmiş ve sonunda istediği gibi büyük adam olmayı başarmıştır. Bu anlamda Muzo’ya 
üzülmemiz değil, onun yoksulluk içinde kendini yetiştirip ideallerine kavuşmasını kutlamamız gerekmektedir.
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Giriş

Şiddeti tanımlamanın birçok yolu vardır. Şiddeti tanımlanabilir kılan şey emarelerinin gerçekleşmesi ya 
da görünür olmasıdır. Kavram olarak her yerde ve insani ilişkiler içerisinde ortaya çıkabilen şiddet, 
Zizek’in ifadesiyle “görünmez olabilir ya da görünen şeyleri anlamlandırmak için dikkate alınması gere-
kebilir” (Zizek, 2008, s. 2). Wolff, şiddetin gerçekleşebilmesi için bazı ahlaki kuralların ihlal edilmesi 
gerektiğini belirtir. Bunlar, “öldürme, ağrıya neden olma, devre dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan 
mahrum etme, zevkten mahrum etme, aldatma, sözünde dur, hile yapma, yasalara uy ve görevini yap” 
gibi kurallardır (1969). Bunlardan kasıtlı olarak birinin ihlal edilmesi şiddetin tanımlanmasına olanak 
sağlar.

Şiddet oldukça geniş bir izleyici kitlesine sahip olan sinemada da en açık biçimde temsil edilmektedir. 
Yönetmenlerin izleyici tepkilerini göz ardı ederek sorunlu olduğu düşünülen şiddet eylemlerini filmlerde 
izleyiciye özgür biçimde sundukları görülmektedir. Çağdaş sinemada artan bir şekilde yaygın hale gelen 
aşırı şiddet eğilimli filmler, zleyiciyi yeni bir kavramla tanıştırır. New Extermism kavramı sinemada 
şiddetin analiz edilmesi olarak tanımlanır. Orantısızca kullanılan görüntüler temsil ettikleri duygulardan 
ziyade izleyicinin hislerine odaklanır. Kışkırtıcı öğeler sinemanın estetik ve sanatsal konumunun 
temsilinde yeni bir pratik yaratır. Özellikle korku ve pornografik öğeler bedeni ve ruhu rahatsız eder. Yeni 
aşırıcılık, izleyicinin kendiyle yüzyüze gelmesine ve bu duyguları deneyimlemesine de neden olur. 
Yönetmenlerin filmlerinde kullandıkları referanslar şiddetin ortaya çıkışı ve ona verilen tepkisel 
davranışları tartışmamızı sağlar. Kavram üzerinden yaratılan tartışma, rahatsızlığın aşırılığı ya da 
terimin kullanılmasının yarattığı olumsuz duyguların okuması hakkındadır. 

Aşırılık kavramı filmlerde sadece eylemsel değil aynı zamanda söylemsel olarak da yer bulmaktadır. 
1990’ların sonlarından itibaren son derece korkunç, kışkırtıcı ve zorbaca olarak isimlendirilen filmler 
Angelo’nun (2012) ifadesiyle “ihlal edici” kavramıyla da tanımlanır. Filmlerin genel olarak temaları 
sadece biçim ve içerdiği kan miktarları açısından farklılık göstermesidir. Bu ihlalci filmler seyircinin 
konumunu ve filmdeki beklentilerini değiştirerek acımasız bir sinema eğilimi yaratır. Filmlerde tematik 
sahnelere ek olarak cinayet, yamyamlık ve canavarca his yaratacak öğeler gibi sinemayı ihlal eden ayırt 
edici özellikler eklenir. 

Bu çalışma New Extermism kavramını filmler üzerinden düşünmemizi ve kavramın sinema inşasına 
bakış atmamızı sağlar. Türk sinemasında büyük bir hayran kitlesine sahip olan, yönetmen Serdar 
Akar’ın filmlerinde, şiddet unsurları özne ve fail üzerinden amansız ve cüretkar bir biçimde görünür 
kılınmakta; Akar’ın aşırı şiddet öğelerine yer veren bir tutuma sahip olduğu gözlemlenmektedir. Liter-
atürde Serdar Akar’ın filmlerinde bu konuyla ilgili bir çalışmaya rastlanmaması nedeniyle çalışma önem 
arz etmektedir. Bu bağlamda, çalışmanın ilk kısmında New extermism kavramı ikinci kısımda bu doğrul-
tuda aşırı teriminin sinemayla ilişkisi; son bölümde ise Serdar Akar’ın örneklem olarak seçilen filmleri 
new extermism kavramı doğrultusunda betimsel analiz edilmektedir. Yine bu çalışma Serdar Akar’ın 
sinematografiyi şiddeti göstermenin aracı olarak nasıl kullandığını ve bilinçli olarak şiddeti nasıl 
sahnelediğini göstermektedir. Örneklem olarak seçilen filmlerinde Akar’ın, Yeni Aşırılık eğilimine sahip 
olup olmadığı tespit edilmeye çalışılmıştır.  

1. New Extermism: Kendini Kötü Hisset

Fransa’da 1990’ların sonunda öne çıkan “yeni aşırılık” müphem bir tartışma yaratır. Son derece farklı 
üslup ve tematik ilgi alanlarına sahip bir dizi sanat yönetmeni arasında, şoktan yararlanma eğilimi ile 
ilişkilendirilen taktikler öne sürülür. Auteur filmlerin estetik üslupları korku, vahşet ve pronografik sine-
manınkiyle karışır. Bu filmlerin sadece beden korkusu ve iğrenme ile meşgul olması izleyicinin taham-
mül etme kapasitesini test etmekle kalmaz aynı zamanda anlamlı bağ kurma girişimlerine de direnir. Bu 
eğilim hem film tarihçilerini hem de eleştirmenleri büyüler (Beugnet, 2011). 

Fransız Aşırılığı terimi ilk kez 2004’te eleştirmen James Quand tarafından Fransız sinemasında 
gördüğü “şok taktikleri için büyüyen bir moda” olarak gördüğü şeyi tanımlamak için kullanılır. Tanım 
popüler ve bilimsel bağlamda bir dizi tepkiye yol açsa da yaygın bir ün kazanır. Quant; François Ozon, 

Gaspar Néo, Catherine Breillat, Philippe Grandieux ve Dumont gibi yönetmenlerin kasıtlı olarak sınırları 
aşmaya yönelik eğilimlerinin, tabuları yıkan, her kareyi etle dolduran, tecavüzlerin, dayakların, 
yamyamlığın, ensest ilişkilerin sinemada arttığı nı belirtir (Kendall T. , 2013). New Extermism ile ilgili 
takip eden tartışmaları başlatan Quandt, Fransız sinemasında ve daha sonra tüm Avrupa’da yayılacak 
olan önemli bir eğilimi adlandırmış olur.  Eş zamanlı olarak terim, “korku sineması”, “iğrenç sinema”, 
“cinema du corps”, “Yeni Fransız Aşırılığı”, “ihlal sineması”, “duyum sineması” olarak adlandırılan ifade-
lerle eşleştirilir. Eleştirmenler bu tarz rahatsız edici, nahoş ve nihilist filmlerin çağdaş Fransız siyaset, 
toplumu ve kültürü hakkında değerli bilgiler sağladığını ifade eder.  Yönetmenlerin özellikle Pier Paolo 
Pasolini, Luchino Visconti ve Michaelangelo Antonioni’nin çalışmalarından temalar ve stiller ödünç 
aldığı gözlemlenmektedir. Beden ve can sıkıntısı sineması yerini çıplaklık ve açık bedensel davranış 
için yeni bir tercihe bırakmıştır (Watkins, 2016). Kerner, aşırı sinemayı vahşi şiddet öğeleri içeren aşırı 
korku eğilimine neden olan filmler olarak tanımlarken (2016, s. 2), Frey, basit bir biçimde, genellikle 
eleştirel ve popüler tartışmaları alevlendiren, görsel olarak cinsellik ve şiddet içeren “kaliteli” filmlerin  
uluslararası bir üretim eğilimi olarak tanımlar. Bu eğilime sahip filmlerin tanımlanabilmesi için kapsayıcı 
kriterler gereklidir (Frey, 2016, s. 7). Simüle edilmemiş nüfuz edici seks, sansasyonel cinsel şiddet, kan, 
yamyamlık, cinayet, ensest ve nekrofili, aşırı şiddet ve açık cinsellik Avrupa’nın yeni aşırıcılığını karak-
terize etmektedir (Birks, 2013). Tim Palmer aşırı sinemanın günümüz ana akım sineması gibi izleyiciyi 
eğlendirmek veya cezbetmekten ziyade daha çok kışkırtma ve hoşnutsuzluk yaratma amacı taşıdığını 
ifade eder (2011, s. 93). Bu nedenle filmlerin içerik açısından olduğu kadar biçim açısından da sınırları 
aştığı ifade edilebilir. Ancak Grønstad (2007), bazı yönetmenlerin özellikle böyle bir davranışa yöneld-
iğini söyler. Bu filmler özellikle eğlendirme stratejisinin parçası olarak iğrenme anlarını yakalamaya 
çalışır.

Yeni Fransız Aşırıcılığı, Fransız sinemasında önemli bir adım teşkil etmektedir. Fransa’ ya özgü bir 
sansür sistemi tarafından ayrıcalıklı kılınan Yeni Fransız Aşırıcılığı anlamını, Fransız rahatsızlığının 
belirli tarihsel bağlamının bir aynası olarak, güvencesizliğe, dizginsiz kapitalizme, sosyal ayrılmaya, 
ırkçılığa ve kadın düşmanlığına karşı telafi edici bir refleks olarak kavranmasıyla bulur (Chevalier, 
2016). Özellikle Fransa’nın işgal dönemindeki rolünün yeniden sorgulanması, sömürge tarihi, savaş 
dönemleri gibi yakıcı meseleler daha klasik sinematik tarzda ele alınacaktır. Buna karşılık yeni aşırılığın 
bedensel, somutlaşmış bir boyutunu ön plana çıkarması, tarihsel üretim bağlamında daha az doğrudan 
okunur ve daha içsel bir bağlantı sunar. Filmlerin birçoğunun açıkca aşırılık türlerinin kodlarından 
yaralanması gerçeğiyle birleşince, yeni aşırılığın ortaya çıkışıyla çağdaş olan kamusal tartışmaların 
kısmen geriye dönük doğası onu klasik bir dönüş vakasına indirgemeyi cazip kılar (Beugnet, 2011, s. 
31). Kendilerini ahlaki ve psikolojik açıklamaya, klişeleşmiş güzellik kriterlerine, kenar boşluklarının 
yetersiz temsiline karşı konumlandıran bu filmler, toplumsal bedenin karışıklığı, bağlayıcılığı, parçalan-
ması biçiminde kavranan tarihle içsel özdeşleştirmeyi pekiştirir. Bu yönüyle auteur sineması altında 
Fransa’da aşırı şiddet içeren sinemanın ortaya çıkışı rahatsız olunan görüntünün anlamlı olması halini 
içinde barındırmaktadır. Aşırı sosyal ve fiziksel şiddet içselleştirilmiş biçimde sahnelenerek bilinçli 
olarak yerleştirilmektedir. Şiddet eğilimli bir sinema, sinematografik olarak da kendine bir alan oluştur-
maktadır. Şiddet görüntülerinin kullanımı aşırı ilgisiz ve pasif olarak algılanan izleyici kitlesini şiddetle 
hedef almaktadır. Onu görsel, anlatısal olarak gaddarlaştırmaya, mekansal-zamansal, duyusal işaret-
lerini bayılmaya, kusmaya neden olacak şekilde istikrarsızlaştırmaya çalışır. İzleyici böylece kabul ettiği 
şiddete karşı pozisyonunun belirsizliğinin farkına varır. Halk, sefil kahramanlar haline gelen kurbanlarla 
özdeşleşerek, insanlıklarının sınırlarını yeniden tanımlamaya, bu ahlaki kesinlikleri sarsmaya yönlendi-
rilir. Bu dayanılmaz görüntülere bakmak için mücadele ederek, gözlerini kırpma hakkını veya görevini 
kabul ederek yeniden sorumlu bir izleyici olur (Chevalier, 2016).

Yeni aşırılık, şiddete ve zulme dayanan müphem bir şekilde hem iğrenç gaddarlık hem de radikal 
yaratım olasılığına dokunmaktadır. Ödün vermeyen vahşet ve içgüdüsel duygu yaratan New Extermism 
bu bakımdan sanat ve kültürün etik ve ontolojik statüsünü rahatsız eden harekettir. Çünkü yeni aşırılık 
Avrupa sanat sinemasının kültür bağlamında, pornografi ve korku arasındaki ayrımları karmaşıklaştırır. 
Hareket, 1990’ların sonunda Fransa’da Virginie gibi filmlerle ortaya çıkar. Despente ve Coralie Trinh 
Thi’nin kana bulanmış intikam filmi Baise Moi (1999), Philippe Grandieux’nun karanlık ve esrarengiz 
seri katil filmi Sombre (1998), Gaspar Noé’nin I Stand Alone (1998) ve Catherine Breillat’ın Romantizm 
(1999) filmi eğilimin ilk örnek filmleri arasında yer almaktadır. 2000’li yıllarda ise terim tüm Avrupa’yı 
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Sinema ilk kez ortaya çıktığından beri, belirli bir izleyici kitlesine hitap etmek için hazırlanmıştır. Yapılan ilk filmlerin 
yetişkinler için hazırlandığı bir gerçektir. Çoğunluğun yetişkinlerden oluştuğu film kadrolarında çocuklar sadece bir 
ailenin parçası olarak yer almıştır. Ancak zaman ilerledikçe çocukların içinde bulunduğu film sayısı, film sena-
ryolarında verilen roller ve replikler de aynı oranda artmıştır. Özellikle Yeşilçam filmlerinde çocuklar, yetişkin karak-
terlerden ayrı bir yere konumlandırılmaya başlanmıştır. İçerikler yetişkinlere hitap edecek şekilde tasarlansa da 
çocuk karakterlerden sırayla film yıldızı çıkması, beraberinde çocuk başroller furyasını da getirmiştir. Sezercik, 
Ayşecik, Ömercik gibi karakterlerden oluşan filmler, ardı ardına gelerek izleyici kitlesinde ilgi uyandırmayı 
başarmıştır. İzleyicilerden alınan olumlu dönüşler sonrası, daha çok çocukların ve yaşadıkları maceraların yer 
aldığı senaryoların ağırlıkta olduğu sinema filmleri yayınlanmaya başlamıştır. 

 Türk sinemasının önemli bileşenlerinden oluşan bazı temalar, çocuk filmlerinde de kendini göstermiştir. 
Örneğin; köyden kente göç, fakir-zengin ayrımı, aile çatışması gibi Türk sinemasına yön veren ve sıklıkla işlenen 
konular, çocuk karakterlerin yer aldığı filmlerde de ortaya konmuştur. Nitekim, Yeşilçam filmlerinde yer alan çocuk-
lar genellikle izleyicide acıma duygusu uyandırma ve sempati toplama amacıyla bir araç olarak kullanılmıştır. Bu 
amaçla, çocuklar olabildiğince yoksul şekilde temsil edilmiştir. Kimi zaman yetim kimi zaman öksüz olarak konum-
landırılan çocuklar, bazen hem öksüz hem yetim olarak nitelendirilmiştir. Çocuklar, sadece ailesiz olarak değil ailesi 
olsa da yoksullukla mücadele eden birer kahraman olarak resmedilmiştir. Kendileri ile aynı adı taşıyan filmlerde 
çocukların, genellikle -cik eki kullanılarak hem küçük hem de yetersiz olduğu ön plana çıkarılmıştır. Ancak, çocuk 
temalı filmlerde zamanla değişiklikler başlamıştır. 1980’li yılların sonları ve 1990’lı yıllarla beraber çocuklar sadece 
bir acıma veya güldürü unsuru olarak değil kendi karakterleri ve iç dünyası ile daha gerçekçi şekilde vurgulanmaya 
başlanmıştır. Bu akımı ilk başlatanlardan biri ise Uçurtmayı Vurmasınlar filminde yer alan ve baş anlatıcı olarak 
gösterilen çocuk karakterdir. Bu karakter, çocuk filmleri arasında ilk kez iç dünyasına tanıklık ettiğimiz, etrafındakil-
eri kendi gözüyle gören ve anlatan karakterlerin başında gelmektedir. 1993 yılında gösterime giren Zıkkımın Kökü 
filmi ise, Uçurtmayı Vurmasınlar’ın ardından çocuk karakterin başrolde olduğu ve onun dünyasına girebildiğimiz bir 
karakter olarak ele alınmaktadır. Filmin başkahramanı olan Muzo, filmde aynı zamanda seslendirici olarak da 
görev alarak filmle ilgili detayları izleyiciye aktarmaktadır. 1940’lı yıllarda Adana’da geçen filmin kahramanı Muzaf-
fer (Muzo)’in hayatını anlatan film yoğun bir yoksulluk teması ile kurgulanmıştır. Bekçi babası ve ara sıra evlere 
çamaşır yıkamaya giden annesi ve kendisi gibi büyük ideallere sahip olmayan abisi ile bir gecekondu mahallesinde 
tek göz odada yaşayan Muzo, erken yaşta hayatın acımasızlıklarıyla yüzleşmektedir. Bunlara rağmen Muzo, 
geleceğe dair umudunu yitirmeyen ve hayallerinin peşinde koşan bir çocuktur. 

Bu araştırmada ise yoksulluk, çocuk yoksulluğu ile ilgili teorik bir çerçeve çizilmiş daha sonra yerli-yabancı sinema-
da çocukların geçirdiği evrelere değinilerek Zıkkımın Kökü filminin analizi yapılmıştır. Doküman analizi yoluyla 
incelenen filmde, çeşitli temalar altında yorumlamalara varılmıştır.

1. Yoksulluk Ve Çocuk Yoksulluğu

Yoksulluk birden fazla şekilde tecrübe edilen toplumsal bir olgudur. İnsanlık, toplumlar ve bireyler yoksulluğun 
çeşitlerini yaşayarak veya görerek mutlaka tecrübe etmiştir. Bire bir yoksulluğa maruz kalmamak yoksulluğun 
yaşanmadığı veya olmadığı anlamına gelmemektedir. Zira, çağımıza ulaşana kadar birçok toplum yoksulluğun 
kıyısından dönmüş veya tarihler boyu sürecek yoksulluğun izleriyle mücadele etmek zorunda kalmıştır. Kıtlık 
nedeniyle yaşanan göçler, kuraklık, önemli gıdalara erişememe gibi durumlar toplum temelinde bireyin hayatının 
da şekillenmesine neden olmuştur. Bu nedenle, yoksulluk gibi değişmesi istenen fakat değiştirilmesi zor olan bir 
olgunun sosyal bilimler tarafından incelenmesi kaçınılmaz bir durum olmuştur.
Belirli bir yoksulluk tanımı vermek, yoksulluk çerçevesini kısıtlamaya neden olabilmektedir fakat kavramın daha iyi 
anlaşılabilmesi için çeşitli tanımlara göz atmak gereklidir. Bir yokluk durumunu ifade eden yoksulluk Türk Dil Kuru-
mu’na göre “Yoksul olma durumu, yoksuzluk, variyetsizlik, sefillik, sefalet, fakirlik” (Türk Dil Kurumu, t.y.) olarak 
tanımlanmıştır. Yoksullukla başka bir tanım ise şu şekildedir:

“En genel anlamıyla yoksulluk; gelir eksikliği-azlığına bağlı olarak, asgari yaşam düzeyini sürdürmek için gereken 
mal ve hizmetlerden yararlanamama ve bu durumun beraberinde getirdiği sosyal mahrumiyet geliştirme duygu-
sudur” (Topgül, 2013, s. 279).

Yoksulluk sadece bir şeyin olmayışı veya yokluğu ile tanımlanmamaktadır. Yoksulluk olgusunda önemli olan gelir 
seviyesinin yanı sıra, bu, servet eksikliğini veya çok azını; barınak, giyim, mobilya, kişisel ulaşım araçları, radyo 
veya televizyon vb. gibi diğer varlıkların eksikliğini veya düşük kalitesini içerir (Chambers, 2006, s.3). Dolayısıyla, 
yoksulluk sadece bir hiçlik durumunu ifade etmemektedir; yoksulluk gelir sahibi kişilerin materyallere ulaşımını 
kısıtlayan, yetmeyen veya düşük kalitede ürünlere erişimi sağlayan bir unsurdur. 

Yoksulluğun daha da görünür hale geldiği Sanayi Devrimi’nden sonra sosyolojik anlamda klasik teorisyenler 
tarafından eşitsizlik ve üretim araçlarının haksız dağılımı üzerinden yoksulluğa ışık tutulmuştur. Yoksulluk ve 
yoksul işçiler üzerine fikirler üreten Karl Marx, üretim araçlarını elinde bulunduranlar ve bu araçlara sahip olmayan-
lar arasında yaşanan eşitsizliği temel alarak alt sınıf olarak görülen işçi sınıfının yoksulluğu üzerinden yoksulluk 
tanımı yapmıştır. Ona göre yoksulluk servet ve gelirin eşitsizliği veya eşit olmayan dağılımından kaynaklıdır (Marx, 
1996). Diğer bir teorisyen Max Weber ise eşitsizliğin sadece maddi yoksulluk nedeniyle değil fakat birçok faktör 
tarafından oluşabileceğini belirtmiştir. Böylece yoksulluk sadece ekonomik anlamda değil toplumsal bağlamda 
topluma olan etkileriyle de gündeme oturmaya başlamıştır (Aydın, 2018, s.251). Toplumsal değişim yaşanmaya 
başladıkça yoksulluğun azalmayıp aksine çoğalmaya başladığı her yüzyılda yoksulluk bir problem haline gelmeye 
başlamış ve analitik çözümler üretilmek istenmiştir. 

Yoksulluğun gelir azlığı kapsamında değerlendirilmesi ise kısmen eksik bir tutumdur. Yoksulluk denilince akıllara 
genelde zenginliğe karşıt olan fakirlik, diğer bir adıyla; sefalet, açlık, yokluk, muhtaçlık, hayatla sürekli mücadele, 
hayatta kalabilme savaşı, temel ve zorunlu ihtiyaçları yeterince karşılayamama, yeterli varlığa sahip olamama ve 
gelirden mahrum olma gelmektedir (Ak, 2016, s. 296). Ancak, yoksulluğun türleri sadece ekonomik tabanlı değildir. 
Bilgi yoksulluğu, eğitim yoksulluğu, hizmet yoksulluğu ve barınma yoksulluğu gibi çok kola ayrılabilmektedir.

Yoksulluk, ne olduğuyla değil kimleri etkisi altına almış olduğuyla da araştırılan bir konudur. Yoksulluk olgusu 
sosyal hayatta adaletsizliğe ve eşitsizliğe neden olmaktadır. Aile yoksulluğu, kadın yoksulluğu, azınlık yoksulluğu, 
çocuk yoksulluğu gibi konular sosyal bilimciler için önemli bir çalışma haline gelmiştir. Özellikle çocuk yoksulluğu 
birçok kamu kurumu ve kuruluşunca, çeşitli STK’larca ve gönüllü bireylerin, sosyologların, sosyal çalışmacıların 
çalışmalarıyla önlenmeye ve onarılmaya çalışılmaktadır. Bu bağlamda çocuk yoksulluğu ile ilgili verileri incelemek, 
konunun özüne inmeyi kolaylaştıracaktır. Bradshaw’ın (2002) yaptığı araştırmaya göre Birleşik Krallık’ta yoksul 
çocukların profili belirlenmiştir:

Tablo 1’de görüldüğü üzere, UNICEF’in derlediği bilgilere göre dünya çapında 1 milyar çocuk psikolojik-sosyal ve 
fiziksel gelişimleri için elde etmeleri gereken temel ihtiyaçlardan mahrum şekilde hayatını sürdürmektedir. 356 
milyon çocuk ise temel gereksinimlerini karşılamak veya başka diğer nedenlerden dolayı iş hayatına atılmakta ve 
çocuk işçiliği yaparak cüzi miktarlar kazanmaktadır. Çocukların temel ihtiyaçlarını karşılayamadığı için çalışmak 
zorunda olmaları, eğitim hayatından geri kalmalarına dolayısıyla da yaşadıkları yoksulluğun devamına neden 
olmaktadır. Yoksul çocuklar sadece çalışmak zorunda kalmamakta yaşadıkları yoksulluk kimilerinin hayatlarını 
kaybetmesine sebep olmaktadır. Ne yazık ki, yoksul ailelerde büyüyen yoksul çocuklar daha iyi durumdaki yaşıt-
larına göre hayatlarını daha çabuk kaybetmektedir.

Çocuk yoksulluğunu yetişkin yoksulluğundan tamamen ayırmak doğru değildir. Çocuk yoksulluğu için çözüm 
aranırken bu gerçeği göz önünde bulundurmak gereklidir: Bir ailenin içinde doğan çocuk ailenin kültürünü, 
geleneklerini, alışkanlıklarını devam ettirirken yoksulluğunu da devam ettirebilmektedir. Çocuk yetiştirmeyle ilgili 
harcamalar, iş kayıpları ve maaş kesintileri, iki ebeveynli bir haneden tek ebeveynli haneye geçiş ve bir aile üyesi-
nin engelli olmasıyla birlikte ailelerin yoksulluğa düşmesi gibi birçok neden çocuk yoksulluğuna da temel hazırla-
maktadır (Haider, 2022).

Geçmişten günümüze özellikle Sanayi Devrimi ile birlikte çocuk işçi kavramının görülür şekilde ortaya çıkması, 
çocukların ağır koşullarda çalıştırılmaya başlanması ve çocukluğun temel özelliklerinden sıyrılarak yetişkinler gibi 
hane geçindirmeye başlamaları çocuk ve çocukluk haklarını gündeme taşımıştır. Bu bağlamda, çocukların ve 
haklarının korunmasına dair çalışmalar hızlanmaya başlamıştır. 20 Kasım 1959 yılında Birleşmiş Milletler tarafın-
dan Çocuk Hakları Bildirgesi'nin kabul edildiği ve aynı zamanda 1989 yılında Çocuk Haklarına Dair Sözleşmeyi 
kabul ettiği tarihtir. Nitekim 20 Kasım tarihi 1990 yılından beri Dünya Çocuk Hakları Günü olarak kutlanmaktadır.

2. Yerli-yabanci Sinemada Çocuk Ve Çocukluğa Kisa Bir Bakiş

Çocukluk sinemanın ilk çıkışından bu yana beyaz perdede kendine yer bulan olgulardan biridir. Çocuklar bir ailenin 
parçası olarak, bir öğrenci olarak veya ahlaki bir konunun öğreticisi olarak karşımıza çıkmaktadır. Türk sineması 
ise çocukluk söz konusu olduğunda oldukça zengin içerikler sunan bir alanı temsil etmektedir. Çocuklukla ve 
çocuklarla ilgili yapılan filmler kategorize edildiğinde özellikle Türk sinemasının Yeşilçam ekolünde, çocukların 
başrolde olmasına rağmen filmlerin konusunun yetişkinlere yönelik olduğunu söylemek mümkündür. Çocuklar Türk 
sinemasında birer tüketim öğesi ve izleyici çekici bir araç olarak öncelenmektedir. Zira, aile trajedilerinin, dramların, 
acının ve yoksulluğun ağır bir duygu sömürüsü altında verildiği bu filmlerin çocuk filmleri olduğunu iddia etmek 
oldukça güçtür (Elal, 2013, s.67). Nitekim, çocuk karakterler ve Türk izleyicisi arasında özel bir bağ olduğu ise 
yadsınamaz bir gerçektir. Bir dönem popüler hale gelen Sezercik, Ömercik, Ayşecik gibi direkt olarak çocuk karak-
terlerin isimleriyle ön plana çıkan filmler, yıllar geçse de izleyicilerin hafızalarında yer etmeye devam etmektedir. 
Türk izleyicileri çocuk karakterlerin yaşadığı dramlara ilgi göstermiş ve film yapımcılarını bu gibi serilerin devamının 
gelmesi için yüreklendirmiştir. İsimlerine “-cik” (küçültme eki) eki alarak izleyiciye sunulan çocuk karakterler en 
başından beri acıma duygusu uyandırmak amacıyla piyasaya sunulmuştur. 

Görsel 1: Zeynep Değirmencioğlu’nun başrolünde yer aldığı Ayşecik filminin afişi.
Kaynak: https://www.istdergi.com/tarih-belge/dunden-bugune-yesilcam-cocuklari adresinden edinilmiştir.

Çocuk karakterlerin sadece kendi isimleri ile değil yer aldıkları filmlerin isimleriyle de izleyicide acıma duygusu 
uyandırması planlanmıştır. Örneğin, çocuk karakterlerin yer aldığı Öksüzler adında birden fazla Türk filmi bulun-
maktadır. Bunlardan biri 1973 yılında yapılan Sezer İnanoğlu ve Zeynep Değirmencioğlu’nun yer aldığı film iken 
diğeri ise 1986 yılında gösterime giren ve başrolünde Küçük Emrah’ın oynadığı filmdir. Öksüz olan veya ailesi 
olmayan çocuk karakterler zengin ve acımasız karakterlerle maceralar yaşamaktadır.

Yumurcağın Tatlı Rüyaları (1971) filminde de başrol kimsesiz bir çocuktur. Annesini kaybeden ve babası hapiste 
olan Yumurcak, kendi başına büyümekte ve yakın arkadaşı olan köpeği Kahraman ile hayatını sürdürmektedir. 
Kendi parasını kendi kazanmak zorunda olan Yumurcak; balık, balon, karpuz gibi şeyler satarak geçimini sağla-
maktadır. Yumurcak’ın bir sahnede köpeğiyle beraber sadece kuru ekmek yiyor olması, yaşadığı yoksulluğu gözler 
önüne sermektedir. Çocuk, bir gün yine çalışmak için dışarı çıktığı zaman zengin birine ait bir cüzdan bulmakta ve 
ardından gelişen olaylar sonrasında aynı zengin kişi tarafından evlat edinilmektedir. 

Memduh Ün’ün yönetmen koltuğuna oturduğu ve başrolünde Kemal Sunal’ın yer adlığı Garip (1986) filminde ise 
yardımcı başrol oyuncusu yine bir çocuktur. Filmde Kemal Sunal’ın kendi adıyla (Kemal) canlandırdığı karakter 
maddi sıkıntılar yaşamakta, geçinmek için birden fazla işle uğraşmaktadır. Kemal, bir gün terkedilmiş bir bebek 
olan Fatoş’u bulmakta ve ona sahip çıkmaktadır. Ancak, Fatoş da kendisini sahiplenen Kemal’in maddi zorluklarıy-
la mücadele etmek zorunda kalmaktadır. Film boyunca Fatoş’un tek bir kıyafet ile ekrana yansıması, yaşadıkları 
yoksulluğun göze çarpan noktalarından biridir. Baba-kız para kazanmak için çeşitli yöntemler (birlikte gemilerde 
satış yapmak dahil) denedikten sonra Fatoş bir gün keşfedilir ve bir film yıldızı olduktan sonra Kemal’i de yoksulluk-
tan kurtarır. 

Bu gibi filmlerde izleyicinin çocuk karakterlerle empati kurması, onlar için üzülmesi ve onları bağrına basması 
beklenmektedir. Bu nedenle, Yeşilçam filmlerinin senaryolarında yer alan yoksul karakterler çirkinlik barındırma-
maktadır (Şimşek, 2012, s.7). Yoksul karakterler haksızlıklara karşı susmayan ve film sonunda ödüllendirilen 

kahramanlardır. Yoksulluk yaşayan çocuklar daha sonra şans eseri veya tesadüfen varlıklı birileriyle ilişki kurarak 
yoksulluktan sıyrılmaktadır.

1980 ve 1990’larden sonra ise Türk sinemasında özellikle çocuk yıldızların yer aldığı filmler tema ve senaryo 
açısından şekil değiştirmeye başlamıştır. Yıllar öncesinin popülizme dayalı klişe tiplemeleri yerine çocuk karakter-
lerde yavaş yavaş bir karakter yapılanması görülmeye başlanmıştır (Özgüç, 2021). Bu dönemde sadece çocuk 
filmlerinde değil kadınların başrol olarak yer aldığı filmlerde de realist bir yaklaşımla tipler çizilmeye başlanmıştır 
(Coşkun, 2021, s.33). Bu değişimin temel nedenlerinden biri ise 1980’li yıllarla beraber Türkiye’nin siyasi, ekono-
mik ve toplumsal alanlarda yaşadığı değişimlerdir. Ekonomik kriz, köyden kente göçün artması, kentlerin kaotik 
durumu ve siyasi istikrarsızlık toplumda yaşanan problemlerden sadece birkaçı olarak gösterilebilmektedir (Akdağ, 
2021, s.118). Topluma yansıyan kaotik durumlar dönemin filmlerine ve senaryolarına tezahür etmiştir. Filmler 
geçmişteki romantik bakış açılı tutumlardan sıyrılarak daha gerçekçi bakış açısıyla izleyici karşısına çıkmaya 
başlamıştır. 

Bu yeni yapılanmanın en önemli örneği, 1989 yılında yapılan Uçurtmayı Vurmasınlar’dır. Tunç Başaran yönetmen-
liğinde çekilen ve birçok dalda ödül alan film, Barış adlı çocuk karakterin başrolde olmasıyla hafızalara kazınmıştır. 
Barış, büyüklerin dünyasında yer alan ve çocukluğundan hiçbir şey kaybetmeden bilge ruha sahip olan bir karak-
terdir. Beyaz perdeye uyarlanmadan önce kitabı bulunan eserde yazar, tüm kişileri okuyucuya ilk önce Barış’ın 
sözleri ve gözleriyle tanıtırken (Kıraç, 2019, s.203) sinema izleyicileri de kitapta olduğu gibi filmdeki tüm karakter-
leri Barış’ın gözünden tanır. Barış cezaevinde büyüyen bir çocuktur ve materyallere erişimi kısıtlı olduğu için 
yoksunluk durumu içindedir. Barış’ın yetişkinlerin ceza olarak gönderildiği cezaevinde hayatını sürdürüyor olmasını 
gerçekçi bir tutumla ele alan bu film, çocuk karakterlerin dönüşümü açısından bir milat olarak görülmektedir.

Gerçekçi tutumla çocukların ele alındığı filmler sadece Türkiye’de değil dünya sinemasında da bir değişim ve 
dönüşüm başlatmıştır. Dünya sinemasında çocukların kahraman olarak yer aldığı ve izleyiciye çocukların gözüyle 
toplumsal sorunların aktarıldığı filmlerden biri 1987 yılında vizyona giren Güneş İmparatorluğu (Empire of the 
Sun)’dur. Güneş İmparatorluğu filminde başrol Japonya’da yaşayan bir erkek çocuğudur. İsmi Jim olan bu çocuk, 
II. Dünya Savaşı sırasında ailesinden koparılarak bir esir kampına düşmekte ve orada çeşitli zorluklarla karşılaş-
maktadır. Yetişkinlerin dahi yaşamakta zorlandığı bir kampta, Jim’in barınmaya çalışma macerası izleyicilerde 
büyük ilgi uyandırmıştır. 

Görsel 2: Güneş İmparatorluğu filminde esir kampına düşen Jim.
Kaynak: https://www.imdb.com/title/tt0092965/mediaindex adresinden edinilmiştir

Çocukların etrafında şekillenen, dramatik ve gerçekçi bir bakış açısıyla ele alınan bir diğer film ise Hayat Güzeldir 
(Life is Beautiful) adlı filmdir. Bu filmde, ailesiyle birlikte Nazi kampına düşen bir baba ve oğlunun arasında geçen 
maceralar anlatılmaktadır. Baba, oğlu Giosuè’in çocuk ruhunu incitmemek adına kampta yaşadıkları hayatı bir 
oyun olarak göstermekte ve oğlunun hayal gücünü kullanarak yetişkin insanların yaşadığı acıları tecrübe etmesine 
engel olmaktadır. Giosuè film sonunda babasını kaybetse de savaşın sonlandığına şahit olup annesi ile eski 
hayatına geri dönmektedir. Hayat Güzeldir bir çocuğun oyun kavramı ile zorlu süreçleri nasıl atlattığını beyaz 
perdeye taşıyarak izleyicilerin hafızasında yer etmeyi başarmıştır. 

Giriş

Sinemada, psikoloji, anormal psikoloji ve psikopatolojinin olağan dışı temsilleri, ilgi çekici anlatılar inşa 
etmede önemli bir potansiyele sahiptir. Sinemasal anlatının inşasında psikolojiye içkin bu kavramlar, 
vakalar kullanılabilmektedir. Sinema, yarattığı kahramanların psikolojilerini, kişilik özelliklerini ve psiko-
patolojilerini bir takım yaşam örüntülerine dayandırmakta ve bu anlam yaratma sürecinde kahraman-
ların otobiyografik belleği üzerinden sunulan travmatik temsilleri kullanmaktadır. Son yıllarda Türk sine-
masında arabesk müziğin popüler olduğu dönemlerde şöhret olan arabesk şarkıcılarının yaşamlarını 
konu edinen filmler, izleyicilerin yoğun ilgisini çekmektedir. Bu filmler, odaklandığı ana kahramanların 
yaşamlarındaki acı verici olayları, sinemanın anlatım diliyle sunarak arabesk şarkıcılarının psikolojik 
yönlerini izleyicilerin ilgisine sunmaktadır. Bu araştırma, Türkiye’de ‘‘Acıların Kadını’’ olarak tanımlanan 
arabesk şarkıcısı Bergen’in ‘‘Bergen’’ filmi üzerinden anlatılan travmatik yaşam olaylarını, travma 
teması kapsamında psikanalitik bir bakış açısıyla ele almayı amaçlamaktadır. 

Sinema filmlerinde izleyici, filmin yönetmeni, karakterleri, senaristi ile psikolojik boyutta bir bağ kurar. Bu 
bağ, izleyicinin tecrübesi, entelektüel birikimi, yaşam öyküsü, kimliği, alışkanlıkları, yetiştirilme biçimi, 
içinde yaşadığı kültür ve sistem gibi birçok faktörle ilişkilidir. Filmler, izleyici için bazen bir gözlem, bazen 
bir öğrenme, bazen bir hesaplaşma, bazen ise izleyicinin kendi kendisiyle bir iç iletişim kurma özelliği 
taşıyabilir (Öztürk, 2009, s. 76). Bunlar izleyicinin kişisel yaşamı perspektifinde ihtiyaçlarına yönelik bir 
özellik taşıyabilmektedir. 2020 yılının başlarından itibaren bütün dünyayı ve Türkiye’yi etkileyen 
Covid-19 pandemisinden kaynaklanan kısıtlamaların kaldırıldığı bir dönemde 4 Mart 2022 tarihinde 
vizyona giren ‘‘Bergen’’ filmi, gişede 28 hafta sonunda 5.484.798  izleyici sayısına ulaşarak ciddi bir 
başarı elde etmiştir. 1980’lı yıllarda popüler olan arabesk kadın şarkıcı Bergen’in acılı yaşam olaylarının 
sinema aygıtı aracılıyla günümüze taşınması ve aynı popülerliğin günümüzde de hızlıca yeniden 
canlanması akademik olarak incelenmesi gereken bir olgudur. Popüler bir kültür ürünü olarak ‘‘Bergen’’ 
filminin ilgi görmesi, filmin travma teorisi ile kurduğu ilişkinin incelenmesini gerektirmektedir. Bundan 
dolayı araştırmanının sonuç bölümünde bu kapsamda değerlendirmeler yer almaktadır. Bu bağlamda 
bu araştırmada, ‘‘Bergen’’ filminin travma teması çerçevesinde yapılacak psikanalitik okumalarından 
hareket edilerek ‘‘İzleyicilerin kişisel yaşamları perspektifinde ‘‘Bergen’’ filmi, onların hangi ihtiyaçlarına 
yönelik özellikler taşıyor?’’ sorusunun da cevaplanması amaçlanmaktadır.

İzleyici, günlük hayatındaki olayları anlamaya, açıklamaya ve başkalarıyla paylaşmaya çalışırken 
etkilendiği filmleri sıklıkla bir referans noktası olarak kullanır. Bu sayede filmlerin etkileri izleyiciler 
aracılığıyla başkalarına da yayılır. Böylece etkili filmlerin toplumda yeni normlar, inançlar ve davranış 
kalıpları oluşturması mümkündür. Filmlerde işlenen konular, psikolojik ve sosyal etkileri nedeni-
yleönemlidir (Gencöz, 2006, s. 82). ‘‘Günümüzde hiçbir şeyin tesadüfe bırakılmadığı endüstriyel 
sinema sektöründe her şeyin en ince ayrıntısına kadar hesaplanarak kullanıldığı ve amaca hizmet 
etmesi gerektiği görülmektedir’’(Yücel ve Uğur, 2018, s. 258). ‘‘Bergen’’ filmi, son dönemlerde toplumsal 
huzuru olumsuz bir biçimde etkileyen kadınlara yönelik şiddet olayları ile ilişkili bir konuyu ele almak-
tadır. Filmin sonunda kadına yönelik şiddet olayları ile ilgili istatistiklerin yer aldığı sosyal bir mesaja da 
yer verilmektedir. Bu kapsamda filmin kadına yönelik şiddete farkındalık dâhilinde sosyal etkiyi arttırma 
amacının da olduğu görülmektedir. Araştırmanın analiz bölümümde, elde edilen bulgular yorumlanırken 
‘‘Bergen’’ filminin bu işlevine de travma teması bağlamında değinilmektedir. 

Spesifik olarak, psikiyatri ve film, olağandışı durumlarda uzmanlaşmıştır. Filmler, ilgi çekmek ve olay 
örgüsünü oluşturmak için tuhaf veya sıra dışı karakterlere veya davranışlara güvenir. Psikiyatri, bu tür 
anormallikleri açıklamak veya mazur göstermek için uygun bir araç sağlamıştır (Beachum, 2010, s. 16). 
Bazı sinema filmlerinde karakterlerin temsilleri, psikiyatrik hastalıklarla ilişkilendirilerek sunulmaktadır. 
Bu psikiyatrik rahatsızlıklar çoğunlukla karakterlerin yaşamış olduğu travma veya travmalardan kaynak-
lanmaktadır. ‘‘Bergen’’ filminin ana karakterinde de bir takım psikopatolojilerin var olması ve bu psikopa-
tolojilerin travmatik yaşam olaylarından kaynaklanıyor olması, izleyicilerin filme olan ilgisini arttırmak-
tadır. Bu yüzden bu araştırmanın probleminin ana odağında travma kavramı ve bu kavramla ilişkili olay-
lar yer almaktadır.  

 Kalayjian ve Abdolian’a göre (2010) psikiyatri odaklı filmler, anlamayı kolaylaştırmaya yardımcı olabilir; 
hayatta kalanların acılarında yalnız olmadıklarını ve duygu ve düşüncelerinin anormal bir olaya verilen 

normal tepkiler olduğunu anlamalarına yardımcı olabilirler. Bu tür filmler ayrıca umut aşılamak için 
kullanılabilir, affetmenin önemini gösterebilir; ve sağlıklı başa çıkma yöntemlerini kullanan rol modelleri 
de dahil olmak üzere nasıl iyileştirileceği hakkında bilgi sağlayabilir. Hem psikiyatri hem de film, insan 
davranışlarına ve motivasyonlarına ilgi gösterir (Kalayjian ve Abdolian, 2010). Film yapımcıları izleyicil-
eri eğlendirmek için ilginç karakterlere ve benzersiz hikâyelere güvenirken, psikiyatristler ve psikologlar 
zihnin nasıl çalıştığını ve akıl hastalığı olan insanlara nasıl davranılacağını anlamaya çalışır. Her iki alan 
da yoğun bir şekilde duygulara odaklanır. Film seyircisi karakterlerle ilişki kurabilir çünkü karakterin 
nasıl hissettiğini belirleyebilirler ve bazıları filmlerin bizde ilham verebileceği duygusal tepki için filme 
gitme deneyimini arar. Psikiyatristler de duygunun motivasyonel gücünü ve duygunun davranışı nasıl 
etkileyebileceğini inceler (Beachum, 2010, s. 16). Bu bağlamda ‘‘Bergen’’ filminin ana kahramanlarının 
yaşadığı olağandışı, acı verici olaylar üzerinden psikolojik yönünün okunmasının, filmin izleyicilerinin de 
bu filmle ilgili motivasyonlarının anlaşılması açısından önemli olduğu söylenebilir.

Yuliana ve Sutrisno (2019)’ya göre filmlerdeki ana karakter, bir sinema filminin, televizyon programının 
veya bir sahne şovunun en önemli kişisidir. Hikâyedeki en önemli role sahiptir ve olay örgüsünü en çok 
o destekler. Bir hikâyedeki ana karakter genellikle başkahramandır. Okuyucu yada izleyici onunla 
empati kurar, ona karşı olan karakteri ise düşman olarak görür. Ana karakterin psikolojik arka planı 
sinema filmleri için önemlidir. Bazı filmlerde ana karakter bazı psikiyatrik hastalıklarla ilişkilendirilir.  Bu 
tür filmler, psikoloji odaklı bir olay örgüsüyle ilerler ve bu yönüyle izleyicisinin ilgisini çeker. Bu yüzden 
bu filmlerde ana karakterin veya karakterlerin inşası, daha derin bir psikoloji anlayışı gerektirir. ‘‘Bergen’’ 
filminin ana karakterin veya karakterlerin inşasında psikolojik alt yapıya önem verildiği görülmektedir. 
Bu yüzden filmin analizinde psikanalitik film eleştirisinin kullanılması tercih edilmiştir. Bu bağlamda bu 
araştırma, ‘‘Bergen filminin ana kahramanının travmalarına ilişkin temsillerdeki örtük anlamlar, psikana-
lik olarak ne anlam ifade etmektedir?’’ sorusuna cevap vermektedir. Ve ek olarak ‘‘İzleyicilerin kişisel 
yaşamları perspektifinde ‘‘Bergen’’ filmi, onların hangi ihtiyaçlarına yönelik özellikler taşıyor?’’ sorusu da 
yanıtlanmaktadır.

1. Sinemada Kahramanın Travması

Psikolojik travma, zihinsel travma veya psikotravma, üzücü bir olaya veya kazalar, tecavüz veya doğal 
afetler gibi bir dizi olaya verilen duygusal bir tepkidir. Psikolojik şok ve psikolojik inkar gibi tepkiler tipiktir. 
Daha uzun vadeli tepkiler, öngörülemeyen duygular, geçmişe dönüşler, kişilerarası ilişkilerde zorluklar 
ve bazen baş ağrısı veya mide bulantısı gibi fiziksel semptomları içerir.  Özen’e göre (2018, s. 136) 
potansiyel olarak travmatik olan olaylar, tür ve sıklık açısından değişir ve bunların psikolojik etkileri 
kurbana özgü değişkenler ve toplumsal değişkenler tarafından belirlenir. Travma sonrası ortaya çıkan 
tepkiler pek çok faktöre bağlıdır. Travma, bazen kendisi hastalık oluşturur, bazen tetikleyici rol oynar. Bu 
yüzden, travmaya maruz kalmanın bir dizi farklı belirti ve bozuklukla ilişkilendirilmesi şaşırtıcı değildir. 
Sinema, travmanın bu potansiyelini kullanarak, karakterleri ilgi çekici çok çeşitli psikolojik durumlarla 
ilişkilendirerek olağandışı karakterler oluşturur. Otobiyografik bellek,  kişinin geçmiş yaşamında belli yer 
ve zamanda gerçekleşmiş bir olaya ait açık belleği olarak tanımlamaktadır (Nelson ve Fivush, 2004, s. 
486). Kesintisiz bir izlek oluşturması açısından sinema, otobiyografik belleğe ilişkin izlekleri, pratik bir 
biçimde sunan bir aygıt olarak dikkatleri çekmektedir. Sinemada kahramanların belli yer ve zamanda 
yaşadığı travmatik olaylar, açık bir şekilde sinema aygıtı üzerinden gösterilebilmektedir. Kahramanın 
travması, kahramanın otobiyografik belleğinde saklıdır ve sinema aygıtı izleyicisine, bu travmatik anları 
izleme imkânı vermektedir.

Duyguların davranışları etkileme çerçevesi dahilinde travma ve kültürel hafıza sorunları ile şiddet ve 
mağduriyetin kimlik oluşumuna etkileri kuşkusuz günümüzü fazlasıyla ilgilendirmektedir. Travma teorisi, 
psikoloji ve bilişsel bilimden edebiyat ve ekran çalışmalarına kadar çok çeşitli alanlarda akademik 
araştırmaların ön saflarında yer almaktadır (Brand, 2009, s. 198). Psikolojik stres ve duygusal etki 
bağlamında travma, kitle iletişim araçlarının dikkatini çekmiş ve popüler hale gelmiştir (Sasikumar vd., 
2021, s. 17687). Sinema filmlerinin hikâyelerinde dramatize edilmiş sahneler ve eylemlerle birçok tema 
kullanılmaktadır. Bu temalardan biri de travmadır. Travma teması, filmlerde dikkat edilmesi gereken 
psikolojik yönü ortaya çıkardığı için hikâyeyi ilgi çekici bir hale sokmaktadır ( Hidayet ve Indarujati, 
2020, s. 2). Elm ve diğerlerine göre (2014, s. 11) film, anlatı, anlam oluşturma ve rasyonel belleğin 
yokluğunun bir sonucu olarak ortaya çıkan travmatik uçurumun üzerine yapıştırılan geçici bir yama 
olarak görülebilir. 

Film, travmatik enerjileri yalnızca halk tarafından görülen bir tür "kültürel kap" içinde depolamakla ve 
yeniden oynatmakla kalmaz, aynı zamanda çoğu zaman bu enerjileri daha da karmaşık kültürel matery-
allere dönüştürür ve işler. Onlara yeni, değiştirilmiş bir şekil, bir toplumda tarihsel olayın kendisinden 
daha az korku uyandırabilecek sembolik, daha okunabilir bir biçim verir. Travmatik dili film diline 
çevirmek çoğu zaman deşifre edilmesi kolay olmayan deformasyon, şekil bozukluğu, kırılma, dağılma, 
yer değiştirme veya dönüşüm anlarını ima ettiğinden, aktarılan "travma" çarpıtılmış bir giysi içinde gelir 
(Elm vd., 2014, s. 10). ‘‘Bergen’’ filminin bu dili dikkatli ve özenli bir şekilde kullanması ve bu dilin izley-
icilerden olumlu tepkiler alması, bu dilin çözümlendirilmesini gerektirmektedir. Örtük anlamların deşifre 
edilmesi arzusunun,  bu araştırma için araştırma merakının (meselesinin) oluşması açısından teşvik 
edici olduğu söylenebilir. 

Travmanın temsiline ilişkin beşeri bilimler odaklı söylemler bağlamında, görünüşe göre, travmatik 
deneyime en güvenilir erişimi veya bu deneyimi pozitifleştirmeyi sağlayan anlatı türü otobiyografik 
anlatıdır. Travmayı yeniden anlatmaya, travmatik olayı tanımlamaya ve yaralanmayı anlamlandırmaya 
çalışan otobiyografik tanık anlatımı olduğu için,  böyle bir anlatının travma deneyimini temsil edebileceği 
söylenebilir (Belau, 2021, s. 3). Günümüzde travmaya maruz kalmış kahramanı, psikoloji odaklı bir 
anlatımla merkeze koyan ve kahramanda var olan psikopatolojilerin kavranabilmesi için otobiyografik 
anılar üzerinden ana kahramanın travmatik deneyimlerinin temsilini izleyiciye sunan en popüler anlatı 
türlerinden biri otobiyografik dram filmleridir. ‘‘Bergen’’ filminin de bu anlatı türünü kullandığı görülmek-
tedir. Bu yüzden psikanalitik film eleştirisi açısından filmin özellikle Sigmund Freud’un psikanalitik 
kavramları ile örtüşen uygun bir malzemeye sahip olduğu söylenebilir.

2. Film Çalışmalarında Psikanaliz: Psikanalitik Film Eleştirisi

Lumiere kardeşlerin Paris'te ilk filmi duvara yansıtmalarıyla sinemanın doğuşu ve Sigmund Freud’un ilk 
kitabını yayınlamasıyla psikanalizin ortaya çıkışı 1895 yılında gerçekleşmiştir. Kısa süren bir sessizlik 
ve temassızlık dönemimden sonra her iki disiplin birbirleriyle etkileşime geçmiştir (Terbaş, 2013, s. 1). 
Psikanalizin bireyin arzularına odaklanması,  sinemanın da bu yönde hareket etmesinde etkili olmuştur. 
Aslında her iki alanın birbirini besleyen, destekleyen ve etkileyen bir boyutta etkileşim içinde olduğu da 
söylenebilir. ‘‘Freud’un teorilerini açıklamak için ‘screen memories’ gibi sistematik terimler kullanması, 
özellikle katraksiyon teorisini geliştirirken görsel terimler kullanması bu duruma örnek gösterilebilir 
(Candan ve İlden, 2017, s. 811). Psikanalitik film kuramı ve bu kurama dayanan bir film eleştirisi 
yaklaşımı olarak psikanalitik film eleştirisi, akademik film çalışmalarında kullanılmaya başlanmıştır. 

Psikanalitik film teorisi iki farklı dalgada meydana gelmiştir. 1960'ların sonlarında ve 1970'lerin başların-
da başlayan ilk dalga, sinemanın ideolojiyi yaymasının resmi bir eleştirisine ve özellikle sinema 
aygıtının bu süreçteki rolüne odaklanmıştır. İlk dalganın ana figürleri Christian Metz, Jean-Louis Baudry 
ve Laura Mulvey olarak sayılabilir. Bu teorisyenler, ilk ilhamlarını Fransız psikanalist Jacques Lacan'dan 
almışlar ve çoğunlukla Lacan'ı Marksist filozof Louis Althusser'in özne oluşumuna ilişkin açıklaması 
aracılığıyla okumuşlardır. Psikanalitik film kuramının ikinci dalgası da, önemli ölçüde farklı bir vurguyla 
olsa da Lacan'ın düşüncesinde temel almıştır. 1980'lerin sonlarında ve 1990'ların başlarından başla-
yarak, bugün bile üretkenliğini koruyan psikanalitik film kuramının bu tezahürü, odağı sinemanın ideolo-
jik çalışmasından sinema ile ideolojinin işleyişini bozan bir travma arasındaki ilişkiye kaydırmıştır 
(McGowan, 2015, s. 179).

Psikanalize yeni bir yorum getiren Jacques Lacan’ın 1930 yılında yaptığı “Ayna Evresi”  adlı konuşması, 
1970’li yıllarda tekrar ele alınmış, bu konuşma üzerinden sinemada ekran ve seyirci ilişkisinin doğası 
yenilikçi bir yaklaşımla açıklanmıştır. Bu durum film eleştirisi alanında yeni yaklaşımların ortaya 
çıkmasına zemin hazırlamıştır (Özden, 2004, s. 181). Lacancı psikanalize göre çocuk kendisini aynada 
gördüğünde annesinden bağımsız bir varlık olduğunu kavramaya başlar. Bundan dolayı ayna evresi, 
insanın sembolik olarak kendine dair bilincinin oluşmasındaki ilk simgesel aşama ve öznenin oluşumun-
daki birincil süreçtir (Kayır, 2012, s. 16). Ayna evresinde dış dünyaya karşı muktedir olduğu yanılsa-
masına kapılan çocuk, aslında simgeselin yasası ile henüz karşılaşmamıştır. Esasında çocuğun içinde 
bulunduğu bu durum, sadece bir yanılsamadır. Sinema kuramcıları, sinema-izleyici ilişkisiyle kurulan 
ideolojik süreçleri bu yanılsama durumuna benzetirler ve bu yanılsama durumuna bu süreçleri uygular-
lar. Sinemanın izleyicide bir hâkimiyet hissi yaratmasının, çocuğun ayna evresinde yaşadığı durama 
benzediğini iddia ederler (McGowan, 2012, s. 19). 

Psikanalitik film eleştirisi, film kahramanlarının gerçek insanlar ya da örnek olay incelemeleri olarak ele 
alınması, yönetmenin kişiliğinin incelenmesi ve sinemanın kendi işleyişini değerlendirilmesi konularına 
odaklanmıştır. Film eleştirisini psikanalizin eleştirel yaklaşım çizgisine yükseltmesinin 1970’lerde Laura 
Mulvey’in “Görsel Haz ve Anlatı Sineması/ Visual Pleasure and Narrative Cinema” adlı makalesinin 
yayınlanmasıyla gerçekleştiği anlaşılmaktadır (Butler, 2011, s. 73). Mulvey (2009), çalışmasında 
anlatının ideolojik etkilerini ve izleyicinin özne kurgusunu tartışır ve ana akım filmlerdeki erkek bakışın-
dan bahseder. Mulvey, ideoloji ve etkileri hakkında soruları gündeme getirerek kadınların olumlu veya 
olumsuz, gerçekçi veya çarpık temsillerinin tartışılmasını sağlar (Gürkan ve Biga, 2022). ‘‘Mulvey'in 
amacı, psikanalitik kuramı, politik kullanıma açmak, patriarkal toplumun bilinçdışının, film biçimini nasıl 
yapılandırdığını açığa çıkarmakta psikanalizi politik bir silah olarak kullanmaktır’’ (Arslan, 2009, s. 22). 
‘‘Söz konusu çalışmada psikanalizin sinemaya verdiği kuramsal destek dikkat çekicidir. Çünkü 1970’e 
kadar ABD üniversite ve kolejlerinde bir araştırma konusu haline gelmemiş sinemanın (Monaca, 2001, 
s. 369) “saygınlık” kazanarak kendine yer bulması için gereksinim duyduğu “kural koyucu” kuramsal 
destek önemli ölçüde psikanaliz alanından gelmiştir’’ (Yılmaz ve Candan, 2018, s. 2411).

Psikanalizin temel prosedürü, analitik hastaların konuşmalarını, rüyalarını ve bedensel semptomlarını 
yorumlamayı içerir. Freud ve diğer psikanalistler, resimler ve edebiyat gibi kültürel metinleri yorumlama-
da benzer yöntemler kullanmışlardır. Ayrıca psikanalitik yaklaşımların, filmleri yorumlamada veya 
okumada kullanıldığı film çalışmaları da dâhil olmak üzere beşeri bilimlerin çeşitli dallarında psikanalitik 
eleştiri için de kaynak sağladığı söylenebilir (Kuhn,  ve Westwell, 2012, s. 1). 

Psikanalizin sinemaya uygulanmasının tarihi, politik olarak motive edilmiş iki ana hedef tarafından 
yönlendirilmiştir ki bunlar; sinemanın genel olarak izleyicileri nasıl etkilediğine dair teoriler ve bireysel 
metinlerin semptomatik okumalarıdır. Psikanalitik film teorisyenleri genellikle hastanın semptomlarını 
açıklayan bir analist konumundaymış gibi hareket ederler. Semptomatik okumalar, açık içeriğiyle 
gizlenen metnin arkasındaki anlamı gösterme iddiasındadır. Laura Mulvey buna örnek olarak sunulabil-
ir.  Yurttaş Kane'e ilişkin analizi, filmin kendisinin, dikkatli izleyiciye Kane'in popülizmini yalanlayan ve 
genel olarak Amerikan siyasi kültürünü eleştirmeye hizmet eden bilinçsiz bir motivasyon modelini 
ortaya çıkarmak için resmi olarak yapılandırılma biçimini ortaya çıkarmıştır. Yani, filmin kendisinin 
semptomatik bir eleştiri çalışması olduğu anlaşılmaktadır ( Allen, 1999: 142; Mulvey, 1992). Bu kapsam-
da psikanalitik film analizi bir yöntemden değil, tekil bir metodolojik yansımadan oluşur. 

Psikanalitik film teorisi, filmin yönetmeninin, karakterlerinin, öznelerinin ve bazen de filmin izleyicisinin 
bilinçaltını inceler. Eleştirmenler Freud, Jung ve Lacan gibi teorisyenlerin çalışmalarını uygulama eğili-
mindedir. Bu, yazarın, kökleri psikanalitik geleneğe sıkı sıkıya bağlı olan kültürün ürünlerini – daha 
doğrusu onun öznelleştirici etkilerini – kliniğe karşı bir kontrpuan yapan, yani bizim başka bir açıdan 
düşünmemizi sağlayan şey olarak alma arzusundan kaynaklanır. Bu anlamda sinema, psikanalizin 
olası bir başkalığı, kavramsal buluşu teşvik eden bu ötekilik olarak anlaşılır. Sinematografik dilin cisim-
leştirdiği farklılıkla çalışmak için psikanalitik film analizi, film çalışmalarının bazı yönlerini, özellikle 
Christian Metz tarafından önerilen sinema göstergebilimini ve Raymond Bellour tarafından başlatıldığı 
şekliyle film analizini ayrıcalıklı muhataplar olarak almaktadır (Weinmann, 2017, s. 9). ‘‘Film pratiği için 
esin kaynağı olan psikanaliz, filmlerin okunması konusunda da zengin bir perspektif sunmaktadır. 
Eleştirel bir yaklaşım olarak psikanaliz anlamsal boyutta filmi bir bakıma yeniden üreten film eleştir-
menine filmi okumak konusunda çok sayıda pencere açmaktadır’’ (Yılmaz ve Candan, 2019, s. 1). 
Popüler bir kültür ürünü olarak ‘‘Bergen’’ filmini bu bağlamda okumanın yeni ve zengin bakış açıları 
kazandıracağı düşünülmektedir.

3. Yöntem

Psikanalitik eleştirinin odağında yönetmenin ve/ya kolektif bilinçaltının dışavurumunun izlerinin 
okunarak filmlerin manifest ya da latent içeriğinin ortaya çıkarılması vardır (Özden, 2014, s. 179). Çalış-
ma kapsamında ise psikanalitik eleştiri yaklaşımının hedefine, ‘‘Bergen’’ filmi ana karakterlerinin 
inşasında ve buna bağlı olarak ana karakterler etrafında gelişen olayların kurgulanmasında psikanaliz 
kavramlarından nasıl yararlanıldığının değerlendirilmesi konulmaktadır. Filmde, psikanaliz alanının 
olgu ve vakaları ile farklı anlatılar inşa edilmesindeki olanaklarından yararlanılmış olduğu ön kabulü ile 
alan ve filmler arasındaki benzerlikler psikanaliz penceresinden betimlenmek istenmektedir. Amaç 
doğrultusunda ‘‘Bergen’’ filmine psikanalitik bir bakış açısıyla yaklaşılarak ana karakterlerin inşasında 

yararlanıldığı anlaşılan “travma” kavramı çalışmada kullanılan tematik film analizi yönteminin teması 
olarak belirlenmiştir. Film eleştirisi kapsamında gerçekleştirilen metin okumalarında, metnin yönlendirici 
olduğu iki özellik görülmektedir. İlki temel eleştiri yaklaşımlarından birinin üzerine yoğunlaşmak iken 
ikincisi metinde bir olgunun analiz edilmek üzere belirlenmesi ile yapılan tematik film analizi yöntemidir 
(Yılmaz ve Candan, 2018; Kapıcı, 2020). Çalışma, ‘‘Bergen’’ filminin psikanalitik bir kavrayışla izlenme-
si ve temanın saptanması sonrasında temayı taşıyan ana öğeler olarak ana karakterlerin çıkarılması 
biçiminde izleyen araştırma seyri, karakter ve etrafında gelişen olaylar dizisinin tema ile bağının kurul-
ması ile eleştirel bir yorumlama ile değerlendirilerek tamamlanmıştır

4. Analiz: Bergen Filmindeki Ana Karakterlerin Travmalarına Dair Psikanalitik Bir Okuma

4.1. Bergen Filmi: Konusu / Olay Örgüsü

Yönetmenliğini Caner Alper ve Mehmet Binay’ın üstlendiği ‘‘Bergen’’ filmi, Arabesk müziğin unutulmaz 
kadın şarkıcılarından biri olan Bergen’in hayatını anlatmaktadır. Filmde Bergen karakterini Farah 
Zeynep Abdullah, Bergen’in eşi Halis karakterini Erdal Beşikçioğlu canlandırmaktadır. Biyografik dram 
türü özelliklerini taşıyan film, 1959 yılında yedi çocuklu Mersinli bir ailenin en küçük çocuğu olarak 
dünyaya gelen Belgin’in Ankara’da şarkıcı Bergen’e dönüşümünü, oradan Adana'ya, Adana’da 
yaşadığı travmalarla dolu bir aşkın ardından da ebediyete uzanan öyküsünü anlatmaktadır.

Belgin ilk acısını, daha küçücük bir kız çocuğuyken anne babasının boşanmasıyla yaşar. Ayrılık nedeni-
yle annesiyle Ankara’ya taşınmak zorunda kalan Belgin’in,  hayatta annesinden başka kimse 
kalmamıştır. Baba yoksunluğu, Belgin’in ruhunda derin bir boşluk açar. Babasından ayrı yaşamasından 
dolayı ona olan özlemini bir türlü gideremeyen Belgin, annesinin tüm itirazlarına rağmen sürekli babası-
na mektuplar yazarak bu eksikliği gidermeye çalışır. 

Sınava girerek konservatuarı birincilikle kazanan Belgin, piyano ve çello eğitimi almaya başlar. Öte 
yandan, konservatuarı kazanmasıyla filizlenmeye başlayan gelecek umudu, ilk aşkı Abdullah'tan ayrıl-
masıyla yara alır. Annesi, Belgin’in okulunu engelleyeceğini düşündüğü için bu ilişkiye rıza göstermez. 
Bu evliliğe karşı olduğunu Abdullah’a söyleyerek ilişkilerine müdahale eder. Bu müdahale sonrasında 
Abdullah’ın uzaklaşması, Belgin’in acı çekmesine sebep olur. Fakat Belgin’in müzik yeteneği, onu 
hayata bağlayan en büyük gücüdür. Ankara'nın saygın mekânlarından Feyman Kulüp’te keşfedilmesi, 
onu parlayan genç bir yıldıza, Bergen’e dönüştürür. 

Babası, Bergen’in sahnede şarkı söylemeye başladığını öğrenir öğrenmez Ankara’ya gelir ve onu 
annesinden almak ister. Bergen, bu tartışma esnasında yazdığı mektuplara babasının cevap 
vermediğini ve mektupların geri iade edildiğini öğrenir. Anne, iade edilen tüm mektupları babaya fırlatır. 
Baba bu duruma hiçbir tepki göstermez. Yine kızına kayıtsız kalarak Mersin’e döner. Bu tartışmadan ve 
babasının sevgisiz tavrından olumsuz etkilenen Bergen, babasının kendisine çocukken verdiği mando-
lini öfkeyle kırar.

Bergen, yaşadığı dönemin şartlarında bir müzikol ile yaptığı anlaşma nedeniyle annesiyle birlikte 
Adana’ya gider. Müzikol kültürünün zorunlulukları doğrultusunda sahne ve müzik tarzını değiştirir. Müzi-
kol sahibi tarafından senet imzalatılarak Bergen’e bir otomobil verilir. Annesiyle beraber bir motel 
odasında yaşamaya başlayan Bergen, söylediği arabesk şarkılarla müşterilerin beğenisini kazanır. 
Bergen, her gece sahnenin karşısındaki masaya kurulup bir saniye bile gözünü ayırmadan onu izleyen, 
kulise sürekli çiçekler gönderen Halis adındaki bir adamın kendisine karşı olan ilgisinden etkilenir. Halis 
ile tanışmasıyla kendini manipülatif olaylar dizisinin içinde bulur. Halis ile yaptığı aşk evliliği, hayallerinin 
aksine Bergen’i hayattan koparır, şiddet dolu yalnız bir dünyaya hapseder. Eşinden ayrılmasıyla 
kariyerinin en güzel günlerini yaşamaya başlayan Bergen,  Halis’in kezzap saldırısıyla bir gözünü 
kaybeder. 

Kezzap saldırısından dolayı daha da ünlü olan Bergen, döneminin meşhur sanatçılarıyla aynı gazinoda 
sahneye çıkmaya başlar, çıkarttığı plak bir milyonun üzerinde satarak altın plak ödülünü alır ve acıların 
kadını olarak ünlü olur.  Bergen’in peşini hiçbir zaman bırakmayan Halis, bir konserinde Bergen’i bıçak-
latır.  Halis, en sonunda konserinden sonra taksiyle başka bir şehre giderken Bergen’in aracını 
durdurur, önce annesine sonra Bergen’e silahla saldırır. Saldırıda Bergen ölür, annesi ağır yaralanması-

na rağmen kurtulur. Bergen’e kapısı altı anahtarla açılan kafesten bir mezar yaptıran annesi, sürekli 
kızının kafesten mezarını ziyaret ederek hayatına devam eder.

4.2. Bergen’in Çocukluk Travmasının Yaşamına Etkisi

Küçük bir kız çocuğuyken anne babasının boşanması ile Bergen, babasından ayrılmak zorunda 
kalmıştır. Filmde Bergen’in bu olay esnasındaki yaşı tam olarak belirtilmese de gerçek hayatına ilişkin 
otobiyografisinde bu olayın 6 yaşında gerçekleştiği görülmektedir (NTV, 2022). Dream’a göre ebeveyn-
lerin boşanması durumunda çocukların ebeveynlerin birinden ayrılmak zorunda kalması, bu sürecin en 
can alıcı noktasıdır. Bu ebeveyn ayrılığı, çocuklar tarafından çoğunlukla travmatik bir biçimde deneyim-
lenir (1991, s. 115-116). Bu olayları çocukların hatırlamasına ilişkin duygular,  yaslı veya doğal bir 
felaket yaşayan insanların hissettiği duygularla benzer özelliklere sahiptir (Wallerstein, 1983). Filmin 
genelinde Bergen’in baba yoksunluğuna ilişkin vurgunun sıklıkla yapıldığı görülmektedir. 

Bergen filminin açılış sahnesi, filmin olay örgüsünün kurulması ve Bergen karakterinin psikolojik boyu-
tunun inşa edilmesi bakımından kritik bir öneme sahiptir. Bergen’in çocukluk döneminin en önemli 
travmasının izleyiciye gösterildiği bu anların, psikanalitik olarak okunmasının ana karakterin hayat 
öyküsü ve yaşadığı diğer olaylara gösterdiği tepkilerin analizi açısından önemli olduğu söylenebilir. Yedi 
çocuklu bir ailenin en küçük çocuğu olan Bergen’in ailevi bir sorundan dolayı babasından ayrılmak 
zorunda kalması, psikanalitik kuramın fallik dönemde kız çocuklarının yaşadığı elektra kompleksi 
çerçevesinde incelenebilir.  

 
Görsel 2. Bergen’in Babasından Ayrılması

Bergen’in travmatik olarak deneyimlediği bu boşanma, psikanalitik psikoseksüel gelişim kuramına göre 
fallik dönemin sonlarında yaşanmıştır. Klasik psikanalitik yaklaşıma göre, erkek çocuğun cinsiyet gelişi-
minde babanın rolü, büyük ölçüde babanın ödipal kompleksin çözümlenmesinde oynadığı role indirge-
nir. Kızlarda bu evre, elektra kompleksi ile açıklanır. Freudyen psikoseksüel gelişimin fallik döneminde  
(3-6 veya 7 yaş arası) meydana gelen bu çatışma, sağlıklı atlatıldığında çocuklar tüm yaşamları boyun-
ca sağlıklı, mutlu, sevecen ve yaratıcı olurlar. Psikanalitik teoride, babanın kızların cinsiyet gelişiminde-
ki rolü babanın elektra kompleksinin öncelikli erotik nesnesi olmasından kaynaklanır; kızlar bundan 
kurtulup anneyle özdeşleştiğinde, babanın rolü de azalır (Popplewell ve Sheikh, 1979, s. 268). 

  Görsel 3.  Bergen, Mandolin ve Tesbih

Bergen’in fallik dönemin sonlarında yaşadığı bu travmatik deneyimin,  onu bütün yaşamı boyunca 
etkilediği söylenebilir. ‘‘Bergen’’ filminde baba figürünün eksikliğine sürekli bir vurgu yapılmaktadır. 
Bergen’in babasına duyduğu arzu veya özlem nedeniyle çocukluğunda babasını çağrıştıran bir nesne 
olarak mandolinine ve mandolinle ilişkili olarak müziğe bağlanması, çocukluğunda ve ergenliğinde 
sürekli babasına mektup yazması ve genç kızlığında babasının tesbihini yanından hiç ayırmaması bu 
duruma örnek gösterilebilir. 

 
Görsel 4. Bergen ve Annesinin Bitmeyen Çatışması

Ayrıca film boyunca Bergen’in annesiyle sürekli bir çatışma halinde olması, annesi ile özdeşleşmek 
istememesi, onun gibi bir kadın olmayacağını annesine söylemesi fallik dönemin sonlarında yaşadığı 
bu travmayla açıklanabilir. Psikanalize göre bu dönem sağlıklı atlatıldığında kız çocuğunun annesiyle 
özdeşleşmesi beklenmektedir. Bergen’in hayat öyküsünde sürekli annesinin isteklerinin tersini yaptığı 
görülmektedir. Özetle, Bergen’in fallik dönemi sağlıklı bir şekilde atlatamadığı ve bu döneme ilişkin 
yaşadığı fiksasyonun onu hayatı boyunca olumsuz etkilediği söylenebilir.

4.3. Bergen’in Halis ile Olan İlişkisi: Güvensiz Bir Bağlanma

Bergen’in Halis ile yaşadığı ilişki, birçok açıdan travma kavramı ile bağlantılı bir biçimde okunabilir. 
Halis ilişkinin başlangıç aşamasında güçlü ve karizmatik bir karakter olarak ön plana çıkmaktadır. 
Bergen’e karşı koruyucu bir erkek olarak yoğun ve sürekli bir ilgi göstermektedir. Çocukluğundan beri 
baba yoksunluğu yaşayan Bergen, Halis’in ilgisinden ve olumlu davranışlarından kolayca etkilenir ve 
ona âşık olur. Freud’a (2004) göre tanıdık olan güvenlidir ve böyle bir durum bastırılmış olanın geri 
dönmesine imkân verir. Bergen’in çocukluğundan beri yaşadığı duygusal boşluğu doldurabilecek 
(babasıyla özdeşleştirdiği tanıdık) bir karakter olarak Halis’i kendisine uygun gördüğü ve yeterince 
teferruatlı düşünmeden hemen ona bağlandığı söylenebilir. 

 
Görsel 5: Adana Gecelerinin Gizemli ve Güçlü Adamı Halis

Mevcut klinik deneyimler, bastırılmış olan gerçek travmanın sıklıkla tekrarlandığını göstermiştir. 
Geçmişte travma yaşamış kişiler, bu deneyimlerin mevcut gerçekliklerine izinsiz girdiğini fark ederler. 
Geçmiş olaylar, etkiler, davranışlar ve hatta somatik duyumlar rüyalarda ortaya çıkar veya mevcut 
deneyimlerinin üzerine bindirilir. Freud'un tekrarlama zorlantısını tanımlamasında olduğu gibi, bu tür 
kişiler bu deneyimleri basitçe hatırlamak yerine tekrarlamak zorundadırlar (Chu, 1991, s. 328). Filmin 

genelinde Bergen’in çocukluğundan beri yaşadığı baba yoksunluğuna ve bu ihtiyacı karşılamak için 
onunla sürekli iletişim kurma arzusuna vurgu yapan sahneler bulunmaktadır. Bergen’in bu davranış 
örüntüsünü Halis ile olan ilişkisine taşıdığı, bir süre sonra da (geçmişinde) travmayı yaratan koşullara 
benzer koşulları yeni ilişkisinde de oluşturduğu söylenebilir. Halis ile olan ilişkisinin şiddet sarmalına 
dönüşmesine rağmen Bergen’in onu defalarca affetmesi,  Halis’in yalanlarının ortaya çıkmasına 
rağmen onunla ikinci kez evlenip ilişkisine tekrar şans vermesi,  Halis gibi manipülatif bir adam karşında 
çaresizce geçmişteki rolleri ve duyguları tekrar etmesi bu duruma örnek gösterilebilir. 

4.4. Bergen’in Halis ile Olan İlişkisinin Patolojisi (Gaslighting)

 
Görsel 6. Bergen’in Patolojik Evliliği

Evlendikten kısa bir süre sonra Bergen ile Halis’in ilişkisi sürekli ve düzenli alarak yaşanan bir çatışma-
ya, patolojik doğalı duygusal bir birlikteliğe dönüşür.  Halis sürekli manipülasyon yaparak, Bergen’e kötü 
davranarak ve nihayetinde ona şiddet uygulayarak Bergen’in kendisine itaat etmesini ister. Filmde 
Halis’in Bergen’i kontrol etmek için sergilediği davranışlar ‘gasligting’ kavramı ile açıklanabilir. ‘Gaslight-
ing’in var olduğu bir ilişkide baskın olan partner diğer partneri kontrol ve itaat ettirme odaklı primitif 
davranışlar gösterir ve zamanla mağdur olan partner bu istismarı uygulayan kişiye kuvvetle bağımlı 
hale gelir. Böyle bir ilişkide manipülasyona uğrayan partner kendi iradesinin, bilgisinin ve isteğinin dışın-
da etkilenmeye ve yönlendirilmeye açık hale gelir. Zamanla manipülasyon uygulayan tarafa bağımlı 
hale gelen partner, kendisini çaresiz, değersiz ve suçlu hissetmeye başlar. Bu sürecin ilerleyen aşama-
larında gasligting kurbanı,  tehdite ve yalana maruz kalmaya yatkın hale gelir (Öztürk, 2021, s. 18; Akiş 
ve Öztürk, 2021, s. 13).

Görsel 7. Bergen ve Halis

Halis’in çocukları olan evli bir adam olması ve bunu gizlemek için sahte bir nikâhla Bergen ile evlemesi,  
sürekli Bergen’e pavyonlarda çalışan bir kadın olduğunu ve onu pavyonlardan kurtaranın kendisi 
olduğunu söylemesi, evden çıkarken giydiği takım elbisesinin eve dönerken aynı olmadığını fark eden 
Bergen’in bu duruma itirazını bile manipüle etmesi, Bergen sahnelere dönmek isteyince ona şiddet 
uygulaması ve bunu onun iyiliği için (pavyonlara tekrar düşmemesi için) yaptığını söylemesi vb. 
davranışları Bergen’e uygulanan ‘gasligting’e örnek gösterilebilir. Gaslighting, istismarcı tarafından 

kurbanın kendine olan güveninin zayıflatılma girişimini içerir (Öztürk, 2021, s. 13). Kendisini Bergen’in 
yaşamı hakkında bir yargı odağı olarak gören Halis, Bergen’i sürekli eleştirerek kendi isteklerine onun 
rıza göstermesini sağlamaya çalışır. Bergen’in özgüvenini zedeleyen böyle bir manipülasyon stratejisi 
ile onun kendisine itaat etmesini sağlamaya çalışır. 

4.5. İğdiş Edilmiş Bir Kadın İmgesi Olarak Bergen

 
Görsel 8. Kezzap Saldırısı

Bergen’in Halis’in bir adamı tarafından kezzap saldırısına uğramasıyla bir gözünü kaybetmesi ve bu 
olay sonucunda Bergen’in hayat öyküsüne ve sanatına toplumun yoğun ilgi göstermesi psikanalitik 
olarak okunabilir. Freud’a (2004, s. 337-338) göre ruh çözümsel deneyimde insan gözünün zarar 
görmesi veya onu kaybetme korkusu çocuklardaki en kötü korkulardan biridir. Yetişkinlerin çoğu bu 
konudaki endişelerini sürdürürler ve onlar için hiçbir fiziksel yaralanma gözlerinin yaralanmasından 
daha dehşet verici değildir. Ayrıca insanların bir şeye göz bebeklerine özen gösterdikleri gibi dikkat 
edeceklerine dair bir söylemi kullanma alışkanlıkları vardır. Yine mitolojide suçlu Oidipus’un kendini kör 
etmesi yalnızca iğdiş cezasının -lex talionis’e göre ona uygun olan tek ceza- yumuşatılmış bir biçimiydi. 
Mitlere, düşlere ve rüyalara dair çözümlemelerde insanın gözüne ilişkin kaygısının iğdiş edilme 
korkunun bir yerine geçeni olduğu görülmüştür.

 
Görsel 9. Kezzap Saldırısından Sonra Bergen Hastanede

Trajik kezzap saldırısında Bergen’in bir gözünü kaybetmesi Bergen’i hem fiziksel hem de ruhsal açıdan 
yaralayan ciddi bir travma olmakla birlikte diğer insanlar için de bu menfur saldırının -hiçbir insanın 
yaşamak istemediği çocukluk dönemindeki korkularından biri olan iğdiş edilme kaygısıyla ilişkili olduğu 
için- travmatik bir karşılığı olabilir. Bergen’in yaşadığı mağduriyete karşı toplumun empatik bir tavır 
sergilemesi, ona ve sanatına karşı ilginin artması esasında insanların bilinçaltında var olan önemli bir 
korkusunun bir şekilde bu olayın etkisi altında açığa çıkması ile ilgili olabilir.
Mulvey (1975, s. 6) ünlü bir şekilde klasik Hollywood sinemasının "dünyasına düzen ve anlam vermenin 
iğdiş edilmiş kadın imajına bağlı olduğunu" ileri sürerek, onun imajını "sisteme linç iğnesi" olarak niteler, 
çünkü “sembolik bir mevcudiyet olarak fallusu üreten onun eksikliğidir”. Bu etkili paradigmayla travmatik 

21. yüzyıl kadınlarının sinematik imgelerinin ne anlama geldiği, hangi eril, askeri ve hatta insani acizlik 
kaygılarına aracılık ettikleri ve hangi anlam sistemini bir araya getirdikleri okunabilir. Travma karşısında 
iktidarsızlık (genellikle feminizasyon olarak kodlanır), toplumsal cinsiyet konusunu merkezi hale getirir 
(Narina, 2010). Bergen, kezzap sahnesinde (ve benzer sahnelerde) iğdiş edilmiş bir kadın imgesini 
temsil etsede filmin çeşitli sahnelerinde Bergen’in güçlü yönleri de (mücadelesi, başarısı, insani yönü 
gibi) ön plana çıkar. Filmin sonunda, kadın cinayetleri istatistiklerine referansta bulunarak Bergen’in 
yaşadığı acımasızlığa, haksızlığa (Bergen’in öldürülmesine/kadın cinayetlerine) tepki gösterilir.

Sonuç

Kendilerini travmatik ve sinir bozucu dünyalara daldırmaya yönelen izleyiciler, kendilerini daha iyi tolere 
edebilir ve içgörü kazanabilirler. "Hayal kırıklığını tolere etme kapasitesi, böylece, psişenin, tahammül 
edilen hüsranı daha katlanılabilir kılacak bir araç olarak düşünce geliştirmesini sağlar" (Bion, 2018, s. 
112). O zaman tüm dünya daha katlanılabilir hale gelir ve seyirci travma sinemasıyla işbirliği yapmak ve 
onun aracılığıyla çalışmak için kendi duygusal deneyimleriyle daha fazla temas halinde olur. Filmle 
veya film aracılığıyla empati kurma yeteneği, bir tiyatroda veya bir dizüstü bilgisayarın ekranının 
arkasında, duygusal durumda bir değişikliğe izin veren bir atmosfer yaratır. Duygusal olarak karmaşık 
ve sizi huzursuz eden veya hayal kırıklığına uğratan bir filmi izlemeyi seçmek, başlı başına ahlaki 
mazoşizmdir. Bir film izlerken bu hayal kırıklığının devam etmesine izin vermek, ona tahammül etmek, 
hemen kanalı değiştirmemek veya tiyatrodan çıkmamak, duygusal zekânızı genişletir. Kendinizi veya 
rahatsızlık kapasitenizi denemek ve anlamak için verilen içsel mücadele, rahat bir boşlukta gerçekleşe-
mez, ancak medya nesneleri üzerinde çalışmak veya bunlarla çalışmak suretiyle meydan okunabilir 
(Smith, 2019, s. 23). ‘‘Bergen’’ filmi, 2020 yılının başlarında başlayan ve iki yıl boyunca bütün dünyayı 
ve Türkiye’yi etkileyen Covid-19 pandemisinin olağandışı koşullarının kaldırıldığı bir dönemde sinema-
larda vizyona giren ilk yerli filmdir. Pandemi döneminin kısıtlamalarının sebep olduğu sıkıntıların veya 
toplumda bireyleri etkileyen diğer sorunların sağaltımı bağlamında ‘‘Bergen’’ filminin travma sineması 
ile işbirliği yaptığı ve bu işbirliğinin başarılı olduğu söylenebilir.

Film pratiğine ilham veren travma temasının, filmlerdeki ana karakterlerin psikolojik boyutunun 
oluşturulması açısından kullanışlı bir izlek olduğu söylenebilir. Filmde,  Bergen’in bir yetişkin olarak 
kişiliğindeki patolojiler, küçük bir çocukken anne ve babasının boşanması sonucunda yaşadığı travma-
tik sürece dayandırılmaktadır. Bergen’in arkadaşlık ilişkilerinde ve yaşama dair seçimlerinde verdiği 
yanlış kararların çocukluğunda yaşadığı duygusal eksikliklerden (özellikle baba yoksunluğundan) 
kaynaklandığına dair bir ana fikrin,  filmin genel öyküsüne hâkim olduğu söylenebilir.

Bergen’in hayat öyküsünde, geçmişin günümüze müdahalesi bağlamında geçmişte yaşadığı travma-
ların onun bir yetişkin olarak yaşamını etkilediği söylenebilir. Genellikle geçmişteki travmaları bir 
yetişkin olarak yeniden deneyimlemektedir. Travmatik deneyimlerden kaynaklanan birçok psikolojik 
semptomun ve psikiyatrik bozukluğun Bergen ana karakterinde olduğu görülebilir. 

Filmde Bergen ile Halis’in ilişkisi, sürekli ve düzenli alarak yaşanan bir çatışma, patolojik doğalı 
duygusal bir birliktelik şeklinde sunulmaktadır. Halis sürekli manipülasyon yaparak, Bergen’e kötü 
davranarak ve nihayetinde ona şiddet uygulayarak Bergen’in kendisine itaat etmesini sağlamaktadır. 
Filmde Halis’in Bergen’i kontrol etmek için sergilediği davranışlar ‘gasligting’ kavramı ile açıklanabilir. 
‘Gasligting’e ilişkin sahneler,  psikolojik olarak okunmaya müsaittir. 

Yine ‘‘Bergen’’ filmi, elektra kompleksi, iğdiş edilme ve bastırılmış travmanın tekrarı gibi psikanalitik 
kavramlarla çözümlenmeye müsaittir. Bu çözümlemeler izleyiciye farklı perspektifler sunabilir. Psikanal-
itik film çözümlemesi açısından ana metnin zengin bir içeriğe sahip olduğu söylenebilir. Bergen’in eşi 
tarafından psikolojik ve fiziksel şiddet görmesi, en nihayetinde kezzap saldırına uğraması; popüler 
kültür açısından Bergen’in yaşamına ilgiyi arttırmıştır. Filmde, kadın cinayetleri istatistiklerine referansta 
bulunarak Bergen’in yaşadığı acımasızlığa, haksızlığa (Bergen’in öldürülmesine/kadın cinayetlerine) 
tepki gösterilir.  Bu yönüyle filmin, kadınlara uygulanan şiddete karşı farkındalık oluşturmada olumlu bir 
etkisi olduğu söylenebilir. Ayrıca araştırmada kahramanın travması çerçevesinde yapılan çözümlemel-
er, psikanalitik film eleştirisi bağlamında okuyucuya zengin bir bakış açısı sunmaktadır. 

Kahramanın travması konusu,  filmlerin psikolojik boyutunun analizinde kullanışlı bir temadır. Özellikle 
psikolojik dram türündeki filmlerde bu tema üzerinden analizler yapılabilir. Günümüzde hem sinema 
filmlerinde hem de televizyon dizilerinde psikolojik dram popüler hale gelmiştir. Bu konunun, başka film 
çalışmalarında da kullanılması önerilebilir.

1980’lı yıllarda arabesk müzik, ‘‘iç dökmenin, anlatma istencinin, ifşa etme arzusunun’’ öne çıktığı bir 
misyonu yerine getirir (Gürbilek, 2001). Küpçük (2022), bu durumu tam bir özgüven patlaması olarak 
tanımlar. 1980 darbesinden sonra toplumda böyle bir ruh halinin oluştuğu söylenebilir. Toplumsal 
hafızada 1980 darbesi ve sonrası sokağa çıkma yasaklarının, kısıtlamaların olduğu ve bu tedbirlerin 

zaman içinde yumuşatıldığı bir dönemdir. Bergen’in popülerlik kazandığı 1980’lı yıllar ile ‘‘Bergen’’ filmi-
nin vizyona girip yoğun ilgi gördüğü dönem arasında uzun yıllar olsa da ilgi çekici benzerlikler de bulun-
maktadır. Bergen’in Covid-19 pandemisinden kaynaklanan sokağa çıkma yasaklarının ve kısıtlamaların 
kaldırıldığı bir dönemde tekrar popüler olması ilgi çekidir. Bu durumun sosyal psikoloji bağlamında 
çalışılması önerilmektedir.  
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kapsayacak hale gelir. The Idiots (1998), Dogville (2003), Taxidermia (2006), İmport/Export (2007), 
Dogtooth (2009)  filmleri yeni aşırılık eğilimini temsil eder (Birks, 2013). Tüm bu filmler için ortak fayda 
izlenemez olmalarıdır. Filmlerin izlenemezliği, görsel hoşnutsuzluğu, memnuniyetle karşılanamazlığı, 
rahatsız edici tavrı, insan düşmanı gibi görünmeleri yeni aşırılık sinemasının ortak özellikleri arasında 
yer almaktadır (Grønstad, 2007). 

20. yüzyılın sonunda bu eğilim, Fransız film yapımcılığını tartışmasız bir biçimde karakterize eder (Beu-
gnet, 2011, s. 29). Yeni aşırıcılık eğilimiyle ilişkilendirilen filmlerin yalnızca Fransız sineması üzerine 
değil aynı zamanda Fransız sinemasının dış pazarlarda ihraç edilebilirliği ve pazarlanabilirliği üzerinde 
yadsınamaz bir etkisi olur. Yeni Fransız Aşırıcılığı etiketi, Fransız sinemasının ihracatına yardımcı olur. 
Kültürel Fransızlık stereotiplerini güçlendirirken küresel yükselen seks ve şiddet dalgasına uyum sağlar 
ve daha genç izleyicilere hitap eder. (Kendall T. , 2013, s. 4). Yeni Fransız Aşırıcılığı, tabuların, tecavüz, 
yamyamlık, şekil bozukluğu ensest gibi kavramların sınırlarını sahnelemenin aşırı uç noktalarını emsal-
siz seviyelere iterek kendisini uluslararası sinematofarik manzaraya empoze eder 21. yüzyılın başından 
beri filmlerini aşırı şiddet şeklinde yönetmeyi seçen belli sayıda Fransız yönetmen (Catherine Breillat, 
Claire Denis, Gaspar Noé, Bruno Dumont ve diğerleri) de Yeni Aşırıcılık terimi altında gruplandırılır. 
Fransız sinemasındaki bu aşırı şiddet eğilimi, temalarını toplumsal bir gerçekliğe gönderme yapacak 
biçimde şekillendirmektedir. Fiziksel, piskolojik, ahlaki, bireysel ve kollektif biçimde şiddetin tüm yönleri 
filmlerinde sahnelenmektedir. Bilinçli olarak tercih edilen şiddet altında yatan duygular itici güç olarak 
ortaya çıkmaktadır (Chevalier, 2016). Sinematik aşırılık harketlerine bakıldığında özellikle Micheal 
Haneke, Gaspar Noé ve Lars Von Trier’in filmlerinde ortaya çıkan aşırı şiddetli temsiller şok edici biçim-
de seyircide etki bırakır. Hobbs (2015), bu akıma örnek olarak Komik Oyunlar (Haneke, 1997), Roman-
tik (Breillat, 1999) Irreversible (Noé, 2002) A Hole in My Heart (Moodysson, 2004) ve Deccal (Von Trier 
2009) gibi ekstrem sanat filmlerini verir. Aşırı sanat sinemasını tanımlayan bazı filmlerin Asya ve ABD 
yapımlarını karakterize eden benzer eğilimlerle Avrupa sınırlarının öetesine yayıldığı açıktır. Audition 
(Miike, 1999) ve The Isle/Seom (Ki-Duk, 2000) gibi Asya filmleri şiddete benzer yaklaşımlar sergilemek-
tedir. Bununla birlikte İspanyol yönetmen Luis Bunuel’in Un Chien Andalou (1929) ve Belle de Jour 
(1967) gibi filmleri sinematik aşırılık hareketinin merkezinde yer almaktadır.

Aşırılık yoluyla sinema, estetik dolaysızlığı içinde daha otantik bir gerçekliğe erişim noktası sağlayan 
duyumu ön plana çıkartır. Aşırılık tarafından yönetilen özgünlük, duyum ve dolaysızlık arasındaki bu 
ideolojik bocalama şiddetin duygusunun cisimleşmesine neden olur. Bedenin ve şiddetin merkeziliği, 
sosyopolitik geleneklere meydan okuma hırsının yansımasıdır (Resmini, 2015). Yeni Fransız 
Aşırıcılığı’nı takip eden yönetmenler bastırılmamış veya sarsıcı bir şiddeti sahneye koymaya çalışırlar. 
Brown’un (Brown, 2012) ifadesiyle, bu gaddarlık sineması insanın gömmeyi ya da görünmez kılmayı 
tercih ettiği yönlerden kaçmaz; insanı iyiliğe muktedir olduğu kadar kötülüğe de muktedir gösterir. İnsan 
yaratma kadar yok etme potansiyeli bakımından da karmaşıktır. Bu filmler insanın gücünü göstermekte-
dir. Aşırı şiddetse bunun bilincine varılmasını sağlamaktadır. O zaman aşırılık, Bainbridge’nin (2014) 
belirttiği gibi ekranda gördüklerimizin gerçekliğe değil, sinemanın oynama ve deney için açtığı potansi-
yel alanlara dayandığını bize haykıran bir tür maske haline gelir.

Tartışmalı konu ve şok etkileri göz önüne alındığında bu filmler ile igili yönetmenlerin verdiği açıklamalar 
akımla ilgili tartışmaları alevlendirmektedir. Bruno Domont’un seyircilere karşı bir terörist saldırı düzen-
leme hedefi, Michael Haneke’nin izleyiciye tecavüz ederek bağımsızlık kazanma niyeti ve Gaspar 
Néo’nun filminin gösterimi esnasında izleyicilerin bir kısmının sinema salonunu terk etmesiyle sevindiği-
ni belirtmesi gibi düşünceleri bu zorlu filmlerin eleştirilmelerine sebep olmaktadır  (Kendall T. , 2013). 
Grønstad ve Gustafsson’a göre, Haneke’nin ve Néo’nun müdahaleleri ve medya gösterileri, Freudyen 
tiksinti ile ilgili deneylerdir. Sinemanın alternatif veya en azından yeniden yönlendirilmiş amaçlarına ve 
çalışmalarının tamamının “bütün” olarak alınmasını beklemeyen, hatta istemeyen sanatçılara hitap 
eder; tüketimi tamamlamayı gereksiz bulan ya da tamamen isteksiz gören izleyiciyle farklı bir ilişki 
kurmayı teşvik eder (Grønstad & Grønstad, 2012, s. 104). Bu açıdan değerlendirldiğinde temas 
noktasını kaybetmeden kurulan bu ilişki çok yönlü bir perspektifi gerekli kılmaktadır.    

2.  Şiddete Yan Bakiş: New Extermism Motifleri

İnsan şiddetinin yoğunluğuna zemin hazır filmlerin rahatsız edici etkisi çağdaş korku sinemasında 
dikkat çekici bir etki yaratmaktadır. Gösterişli vahşet ve biçimsel deneylerle tanınan Avrupa’nın yeni 
aşırıcılık filmleri cinselliği şiddetle birleştirme biçimleriyle öne çıkar. Bedeni tekinsiz ve son derece 
rahatsız edici hale getirir. Bu bağlamda şiddet ve suçun sinemada temsil edilmesi sinemaya yenilikçi bir 
bakış açısı sunar.

Aşırı sinemanın tanımlayıcı motiflerinden biri, onun duygusal yüküdür. Birçok durumda aşırı sinema, 
anlatı geleneklerine (karakter motivasyonu tarafından yönlendirilen anlatı yayları) göre yönetilmez. 
Bunun yerine gösterileri vurgular. Bu kesinlikle her durumda doğru olmasa da aşırı filmlerin, bir dizi 
süslenmiş sekansları bir araya getirme eğilimi bulunmaktadır. Aşırı sinema bu anlamda biçim veya kom-
pozisyon (kurgu, aşırı yakın çekimler, görsel yönelim bozukluğu, disgetik olmayan ve diegetik kayıtlar 
arasındaki sınırları aşan sesler) açısından öyküsel anlatı deneylerinde ani kırılmalara ev sahipliği yapa-
bilir. Müzikal ve pornografi gibi biçimler aşırı sinemada sıklıkla duyusal kanalları işitsel veya görsel 
uyaranlarla dolduran belirli sinematik sayıları sergiler. İşkence sayıları genellikle alay etme, ağır beden-
sel yaralanma ile başlar ve genellikle kan olmak üzere vücut sıvılarının dışarı atılmasıyla sonuçlanır. 
İşkenceye maruz kalan vücudun kontrolden çıktığı görülür. Kurban çığlıkları, yalvarmaları aşırı sinema-
da sadece içeriğin ürünü değil sinemasal sözdizimi biçimidir (Kerner, 2016, s. 5-7). Kaybolmuş karak-
terler, seslerin ve kompozisyonların yarattığı gerçekçi sahnelerle aşırı sinema kendine has bir stile 
sahiptir. 

 Sahnelenen sinemasal şiddet izleyici üzerinde şok edici bir etki ya da ihlal edilen bir ayrım olarak yer 
alır. Filmlerin aşırı şiddet içeren temsili içeriği film ve izleyici arasındaki bağlantıyı güçlendirir (Kendall 
T. , 2013, s. 4). Aşırı sinema izleyici için pornogrofi, sömürü ve korku yaratır. Sosyal düzenleri sınırlayan 
psikoseksüel fanteziler, sürekliliği sağlayan rasyonalite kipleri, kapitalist sömürü ve şiddeti doğuran 
bireyciliğin aşırılıkları izlyeciye yansımaktadır. Filmlerde, değersizleştirilmiş nesneler, cinsiyetlendirilmiş 
ve cinselleştirilmiş başkalıklar belirli bireyleri doğası gereği sapkın veya ihlalci olarak gösterir (Clark, 
2017, s. 5). Şiddet anları bu tür filmlerin temelini oluşturur. Bu filmlerin her birinde gündelik gerçekliğin 
sıradanlığı ile onun şiddetli bir şekilde parçalanması arasında kurulan karşıtlığın ötesinde aşırı gaddar-
ca çekilen sahnelerin çerçeveyi oluşturması ön plana çıkmaktadır. Bu bağlamda kendini kötü hissettiren 
film, izlenemez film, rahatsız edici film olarak da tanımlanan aşırı sinema kavramı seyirci için yarattığı 
zorluklar nedeniyle farklı bir izleyicilik biçimi yaratır. Bir sanat pratiği olarak aşırılık, bazı eklemlenmeler 
ile hem çekici hem de itici bir tehdittir.  Istırap ve iğrenme, sosyal ihlal, ahlak ve edep varsayımları gibi 
küresel bir mercek kullanır. Değersizleştirilmiş özneler, ırksal ve cinsel sapkınlıklar gibi şiddeti besleyen 
ve insanı teşhir eden aşırılıklar New Extremism’e dahil edilmiştir. 

Özellikle Fransız yeni aşırılıkçı filmlerde kadınlara yönelik şiddet söz konusu filmlerin üslup ve anlatı 
özelliklerine odaklanılmasını zorunlu kılar. Kathleen Scott, kadınlara yönelik şiddet içeren saldırıların bu 
filmlerde tasavvur edilen biyo-politik manzaralarla ve bunların üretim ve tüketim koşullarıyla ilişkili 
olduğunu belirtir. Bununla beraber kadın bedenlerinin arzu nesnesi ve genellikle ahlaki açıdan şüpheli 
bir karakter olarak sunulması yeni aşırıcılıkta kadını hasarlı bir nesne haline getirir (2014, s. 214). 
Cinselleştirilmiş şiddet teşhir edilirken kadının maruz kaldığı bedensel acıya da izleyici maruz bırakılır. 
Erkek şiddeti ise aşırı meşrulaştırılır. Karakterler ve izleyici arasındaki etkileşim travmatik hale gelir. 

Çağdaş Fransız film yapımcıları açıkca bedensellik, iğrenme ve korkuya odaklanmayı yoğun biçimde 
ele almaktadırlar. Duyum sinemasında amaç, özellikle ahlak dışı, gaddar eylemlerde bulunan kahra-
manların kullanımı yoluyla ahlaki kesinlikler ve yerleşik değer sistemleri üzerinde hasara yol açmaktır. 
Filmlerdeki bu tür temsiller rahatsız edici derecede etik olmayan davranışlar sergileyerek, insan dışı 
davranışların derinliklerini araştırarak, mazoşizm ve aşırı şiddet mekanizmalarına başvurarak izleyiciyi 
içgüdüsel olarak bağlar (Watkins, 2016). Bu eğilimde biyolojik olarak gerçekçi şiddet, uzun süreli 
tecavüz sahneleri, sert ve erotik olmayan cinsel ilişki görüntü dizileri doğrusal olmayan anlatı yapıları ile 
birleştirilir. Aşırı sinema filmsel aygıtlara bağlı türsel zevkleri etkin bir şekilde tersine çevirerek, engelley-
erek ve karmaşıklaştırarak izleyiciyi görüntü tüketimine zorlar. Bu nedenle film hoşnutsuzluk üzerine 
kurulu bir sinema deneyimi sağlar (Hobbs, 2015). 

Yeni aşırıcılık karakterleri toplumsal olarak dışlanmış, kişisel olarak travmatize edilmiş ve tehlikeli biçim-
de yalnız bırakılmış artık üretken, verimli, normalleştirilmiş bir şekilde işlev göremez biçimdedir (Palmer, 
2011, s. 178). Orantısız davranışlar sergileyen karakterlerler aşırı sinemanın verdiği rahatsızlığı somut 
olarak yansıtırlar. Arzu ve şiddetin bulanıklığında bir kopuş yaşayan bu figürler paronayak duygulara 
sahiptirler. İzleyiciye yansıtılan travmatik duygular bedensiz bir biçimde sunulur. Kusurlu, kirli bedenler 
de yeni aşırıcılıktan etkilenen bedenlerin yansımasıdır. Bu bakımdan değerlendirildiğinde yeni 
aşırıcılığın öznellikleri, karakterleri çerçeveleyecek biçimde ayırt edilebilir.

3. Amaç Ve Yöntem

Bu çalışma, New Extermism eğilimi çerçevesinde Serdar Akar filmlerinden Gemide ve Barda filmlerini 
analiz etmeyi amaçlamaktadır. Bu yönüyle araştırmanın Türk sinemasında New Extermism eğilimiyle 
ilgili yapılacak araştırmalara katkı sunacağı düşünülmektedir. Filmler incelenirken, asıl odak, New 
Extermism’i Akar’ın filmlerinde tespit etmek ve nasıl konumlandırıldığını ortaya koyabilmektir. Bu 
amaçla yeni aşırıcılık kategorisini oluşturan özellikler Serdar Akar’ın filmlerinde aranmaktadır. Yine bu 
çalışma Serdar Akar’ın örneklem kapsamında seçilen filmlerinin New Extermism eğilimi taşıdığı 
varsayımından hareket ederek betimsel analize tabi tutulmuş ve yeni aşırıcılığın izleri aranmıştır. Çalış-
ma kapsamında Wolff’un, şiddetin gerçekleşebilmesi için bazı ahlaki kuralların ihlal edilmesi gerektiğini 
belirttiği kurallar parametre olarak kullanılmaktadır. Bunlar, “öldürme, ağrıya neden olma, devre dışı 
bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme, zevkten mahrum etme, aldatma, sözünde dur, hile 
yapma, yasalara uy ve görevini yap” tır. Bu parametreler doğrultusunda filmler analiz edilerek elde elde 
edilen veriler düzenlenmiştir.

4. Bulgular Ve Yorumlar

New Extremism’in son dönem filmlerde sıklıkla göze çarpan bir eğilim olması bu çalışmayı gerekli 
kılmıştır. Bu doğrultuda bu eğilime Serdar Akar filmlerinde de atıfta bulunulduğu düşünülmektedir. Akar, 
yeni aşırıcılık eğilimini sinemasal bir anlatı ile bütünleşik halde sunar. Böylece izleyiciyi yakalar ve 
sarsar; çünkü Serdar Akar’ın film pratiği izleyiciyi uyandırma gücüne sahiptir. New Extermism’in özelliği 
izleyiciyi rahatsız etmektir. Akar’da, izleyiciye verdiği aşırıya kaçan sınır tanımaz rahatsızlıkla sine-
masını ayrıcalıklı kılar. 

Aşırılığın Kontrolü: Gemide 

Film, kaçırdıkları bir kadını gemide tutsak eden denizcilerin hem onunla hem kendileri ile ilişkileri üzer-
ine kurulmuştur. Filmin genelinde kullanılan diyaloglar genel olarak cinsellik ve fantaziler ile ilgilidir. 
Filmde karakterlerin özellikle kaptanın düşleri, çıplak ve ihlal edilmiş kadının bedeni üzerinde somut-
laştırılır. Karakterlerin bastırılmış duygularını Akar, aynı zamanda filme inşa ettiği fantazilerle 
görselleştirir. Filmde karakterlerin bir kaç kez girdikleri mekanlarda toplu olarak seyredilen pornografi 
içeren film görüntüleri gerçek ve hayali olan şiddet anlayışını bulanıklaştırır. Bu görüntüleri izleyen kala-
balık da, gemide kadın tecavüze uğrarken izleyen Kamil’de suça pasif olarak tanıklık etmektedir. Laure 
Mulvey (1989) bunu, “erkek bakma fantazisini kontrol eder, ancak olayları gerçekleştirmede aktif rolü 
destekler” biçiminde değerlendirir. Akar, bu bakımdan izleyiciyi de suça ortak eder. Aslında izleyenler 
aktif olarak suça ortak olmasalar da görünürlükten yararlanmaktadırlar. Tom Gunning (1986), bunu 
‘cazibe sineması’ olarak tanımlar. Cazibe sineması, izleyicinin dikkatini çeken, heyecan verici, şok edici 
bir gösteri ya da olayların yeniden canlandırmaları yoluyla zevk sağlamasıdır. Bu, bir sinemacı tarafın-
dan izleyiciye bir çekimin sunulması ve izleyicide şehvetli ve psikolojik etki yaratması olarak da tanımla-
nabilir. 

Filmin merkezinde aşırılığın tematik unsurlarından olan tecavüz sürekli biçimde tekrar edilir. Cinsel 
şiddetin tekrarı film içinde sepiştirilmiş sahneler olarak sürekli verilerek filmin durağanlığını bozar. İzleyi-
ci hem gerçekliğe hem fantaziye şahit olur. Anlatı ilerledikçe izleyici tecavüz sahnelerinin boş bir anlatı 
olabileceği fikrine kapılabilir. Ancak izleyici yaşadığı duyu deneyimi nedeniyle bu aşırılığı yeniden 
nitelendirebilir. 

Filmde kullanılan diyaloglarda cinsel aşırılığın gösterenlerindendir. Yemek yerken kaptanın “kıtlıktan mı 
çıktınız hepsini bitirmeyin biraz sonra yine acıkacağız” ya da Laleli’de bir pavyonun önünden geçerken 
içeriye göz atan kaptanın kadınları görmesi üzeine “Önlerinde duruyorlar, yemiyorlar” ifadeleri karakter-
lerin içinde bulundukları durumun özdeşenlerindendir. 

Filmdeki figürler birbirlerine karşı acımsız hitaplar kullanırken, içgüdüsel tepkiler kontrollü bir biçimde 
yansıtılır. Karakterlerin birbirlerine bedensel ve ruhsal biçimde dokunma biçimleri üstesinden gelin-
memiş duyguların, travmaların yansıması olarak ortaya çıkmaktadır. Akar’ın, bu anlamda da aşırılığı 
sadece cinsel şiddet ile değil duygusal şiddet üzerinden de verdiği ifade edilebilir.

Gemide filminde Wolff, (1969)’un  şiddetin gerçekleşebilmesi için belirlediği öldürme, ağrıya neden 
olma, devre dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme gibi kurallarının ihlal edildiği görülmek-
tedir. Bu bakımdan değerlendirildiğinde de Akar’ın, filmde aşırılığa mesafeli bir yaklaşımda bulunduğu 
söylenebilir.

 Film üzerinde söylemsel olarak sergilenen ifadeler rahatsızlık uyandırırken yeni aşırıcılık eğilimi ile 
ilişkisi Wolff’un öldürme, devren dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme, zevkten mahrum 
etme, aldatma, sözünde dur, hile yapma, yasalara uy gibi kuralları ile ilişkilendirilebilir. 

Sınırı Aşmak: Barda

Serdar Akar’ın Barda filmi New Extremism eğilimi çerçevesinde değerlendirildiğinde eğilime tam olarak 
karşılık veren bir film olarak düşünülebilir. Gerçek bir hikaye üzerine kurulu film Ankara’da bir barda 
yaşanan olayları anlatmaktadır. 

Akar, filmde yeni aşırıcılığın anlatı biçimlerinin bütün özelliklerini yansıtmaktadır. Normal bir anlatı 
biçiminde başlayan filmin sakinliği suçlu grubunun (Selim, Patlak, Çırak, 45, Nasır) bara gelmesiyle 
birlikte değişir. Akar, grup üyelerinin hepsini aynı anda göstermez. Kadraja önce birisi girer ve çıkar. 
Sonra iki kişi girer ve çıkar ve ardından tüm grup üyeleri birlikte gelir. Serdar Akar bütünü görme süre-
cinde izleyiciyi kötü olanın gelmekte olduğuna alıştırmaktadır. Grup üyelerinin toplu olarak gelişlerinin 
gösterilmesiyle hem masum grubu temsil eden oyuncuların hem de izleyicilerin kaygı düzeyinin arttırıl-
ması ve bir gerilim yaratması amaçlanmıştır. Akar’ın burda kullandığı uzun çekimde bu algıyı 
güçlendirmektedir. 

Barda filmi, aşırılık şiddetinin sınırını aşmıştır. Şiddet önce dayakla başlar. Bayılana kadar dövüp, ayıltıp 
tekrar döverler. Sürekli bir taciz, tecavüz ve aşağılanma mevcuttur. Uyuşturucu kullanımı ve aldıkları 
alkolle birlikte kontrolsüz hale gelen karakterler kendi aralarında tartıştıklarında dahi masum grup 
üzerindeki şiddeti arttırmaktadırlar. Film boyunca vahşice dövmek, kadınları soymaya çalışmak, taciz 
ve tecavüz sürekli tekrar edilir. Yemek yiyip, dinlenip tekrar işkencelerine devam ederler. Sapkınlık dere-
cesine varan davranışlar sergilemekten çekinmezler. Şiddeti mümkün kılan bedensel ve ruhsal yıkımlar 
aşağılanmalarla yoğunlaşır. Filmde fizksel şiddet, tepkisel olarak ortaya çıkmakta ve duygular söyleme 
de yansımaktadır. 

Zamansal ve mekansal olarak değerlendirildiğinde film izleyiciyi askıya alır ve negatif etki yaratır. Tüm 
film formu boyunca izleyici mekan ve zamana hapsedilir. Akar, izleyicinin soluklanmasına müsade 
etmez. Gerilim, endişe, kaygı, dehşet tüm filmi boğar. Film boyunca ritmik olarak sürekli saldırmak ve 
eş zamanlı biçimde diyaloglarda da yer verilen aşırılık  kaygıyı yükseltir. “Yavru geliyor yavru”, “çıtır 
çerez var işte” gibi ifadeler sahip olunan sapkınlığın bir göstergesidir, kaçınılmaz parçası ve şiddetin 
ortaya çıkmasında yardımcıdır. 

Filmin her sahnesi aşırılığın tiksindirici gücünü temsil etmektedir. Selim’in konuşmaları dünyaya ve 
ondan farklı yaşayan herkese karşı nefret doludur. Tüm farklılıklara karşı saldırgan tavrı film boyunca 
hiç değişmez. Her söz her hareket şiddetle karşılık bulur. “Siz zaten bedavasınız. Yaşadığınız hayat 
bedava. Her gece siz eğleniyordunuz. Ama bu gece bizim. Siz bana aitsiniz. Kadınlarınız da benim” der. 
Ve tekrar tecavüz eder. Tecavüz, dayak, taciz ve hatta ölen adama bile tekme atması içinde bulunduğu, 

hissettiği ve uyguladığı şiddetin ölçüsüzlüğünü göstermektedir.
 
Şiddet eylemlerinin aşırı güçlü dehşeti ve kurbanlarla empati amansız bir biçimde insanı düşünmekten 
alıkoyar (Zizek, 2008, s. 4). Sürekli depresif bir konum çizen antisosyal karakter davranışları, karak-
ter-izleyici beklentilerini alt üst eder. Sergilenen acımasız davranışlar içselleştrilimiş şiddetin temsilidir. 
Akar’ın sahneleri eşzamanlı olarak filmin özneleri ve izleyici için travmatik bir süreçte ilerler. Şiddetin 
sınırı yoktur. Patlak, kadına tecavüz etmeden önce cebinden çıkarttığı jilet ile önce kadının saçını keser. 
Sonra kendi dilini keser, dilinin derisine dokunur ve kanının tadına bakar. Arkasından kadının tüm vücu-
dunu jiletler. Hamile kadına tecavüz ederler. Selim, halı sahada yaptıkları maçta gol yiyince Nail’i 
ayağından vurmakta tereddüt etmez ve kız arkadaşına tecavüz eder. Onlara direnen barmeni öldürme-
kle kalmaz, cesedine de tekmeler atarlar. Filmin tümüne hükmedecek şiddet tekliğe indirilmeden devam 
eder. Eylemler şok edici ve neredeyse biyolojik olarak gerçekçi bir etki yaratmaktadır.

Serdar Akar filmde kullandığı diegetik seslerle beraber şiddeti pekiştirir. Eylemlerin ritmine göre 
kullanılan sesler izleyiciyi gerçekleşecek şiddete karşı hazırlamaktadır. Bu anlamda filmde hem görsel 
hem de işitsel aşırılık söz konusudur. Ayrıca Akar, filmde şiddete uğramış bedenleri gösterdiği yakın 
planlarla planlı bir aşırılık sağlamaktadır. Öznel kamera kullanmıyla da izleyici şiddete eşlik etmektedir. 
Tecavüz sahnelerinde kesme kullanmaz. Şiddeti sürekli kılar. Şiddetin sürekliliği kamera hareketleriyle 
de beslenir. Kamera yoluyla izleyici pasif hale getirilir. Serdar Akar filmleri izleyiciye şiddeti göstermek-
ten ziyade yönetmenin suç ortağı yapar. Oysa Zizek, “geri adım atmayı, kendimizi bu doğrudan görünür 
öznel şiddetin açıkça tanımlanabilir bir fail tarafından gerçekleştirlen şiddetin büyüleyici cazibesinden 
kurtarmayı öğrenmeliyiz” (Zizek, 2008, s. 1) derken bu noktaya dikkat çekmektedir. 

Şiddete maruz kalan karakterler şiddetten ziyade içsel direniş başlatsalar da saldırganlar kendilerine 
karşı çıkan herkesi öldürürler. Öldüreceği kişiyi gayri ahlaki biçimde bir tekerleme söyleyerek seçen 
Selim, tıpkı mahkeme kararında ifade edildiği gibi “canavarca hisle ve eziyet çektirerek” davranmak-
tadır. Şiddet idealize edilmektedir.

Yakalanan saldırganlar için savcının ifadesi yeni aşırılığa uyan bir tanımlama olur. Savcı “bu adamlar 
canavar, bu adamlar hayvan” derken şiddetin imajını çizmeye çalışır. Bu gruptan sadece Çırak şiddet 
olaylarına karışmaz. Ancak pasif izleyici olması suça ortaklık etmesi adına yeterlidir. Bu nedenle Çırak, 
suçluluğunu onarmak adına kadınlardan birinin oradan kaçmasına göz yumar. Film içinde izleyicinin 
soluklandığı tek an burasıdır. Akar, izleyiciye dayanamayacakları görüntüleri sunarken, kadının bardan 
kaçış sahnesi ve hapishaneye düşen suçluların teker teker öldürülmesiyle izleyiciye nefes aldırır.  

Genel olarak değerlendirildiğinde Serdar Akar neredeyse tüm film boyunca izleyiciyi rahatsız edici 
görüntülerle baş başa bırakır. Bu anlamda filmde hem şiddet gören kurbanlar hem de izleyici bir 
mağduriyet yaşamaktadır.

Sonuç

21. yüzyılın sineması üzerinde bir eğilime sahip olan Yeni Aşırıcılık, ürettiği açık temsillerle sınırlarını 
genişletmiştir. Ortaya çıkan bu eğilim özellikle seks ve şiddet temsilleriyle izleyicinin karşısına çıkmak-
tadır. Karakterlerin şok edici bayağ sahnelerle sunulduğu filmler rahatsızlık yaratırken, bedensel 
işkence ve vahşi cinselliği vurgulayan sahneler New Extermism’in özel ifadeleri olarak yer alır. 

Bu çalışmada Serdar Akar’ın örneklem kapsamında seçilen filmleri New Extremism eğilimi açısından 
analiz edilmiştir. Wollf’un şiddetin ortaya çıkabilmesi için ihlal edilmesi gereken kavramları parametre 
olarak kullanılmıştır. Bu çerçevede elde edilen bulgular Yeni Aşırıcılığın şiddet öğeleri ile ilişkilendirilm-
iştir. Her iki filmde öldürme, devre dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme, zevkten 
mahrum etme, aldatma, sözünde dur, hile yapma, yasalara uy parametreleriyle ortak temsiller göster-
mesi ve kavramla ilişkilendirilebilmesi açısından önemlidir.   

Elde edilen bulgular bize Akar’ın, filmlerinde şiddet içeren aşırılığı ve yoğunluğu daha incelikli sunduğu 
göstermektedir. Bu bakımdan Gemide ve Barda filmleri Türk sinemasında rahatsız edici bir kategoride 
yer alır ve aşırı olarak kabul edilebilir. 

Şiddetle şekillendirilmiş filmlerin ortak paydası yine şiddettir. Şiddet anlatının bir parçasıdır. Serdar 
Akar’ın örneklem olarak seçilen filmlerinde şiddetin belirgin bir biçiminin olmadığı görülmektedir. Şidde-
tin her türlüsünün kurbanlar üzerinden teşhir edildiği söylenebilir. 

Akar, filmlerinde anlam oluşturmak için görüntülerin gerçekliğini kullanmaktadır. Gemide ve Barda 
filminde şiddet görüntülerini ısrarlı kullanması düşündürücüdür. Bununla birlikte Akar’ın filmlerinde 
yarattığı bu sinemasal gösteri şiddetin gerçekliğini ortaya koyar. Akar’ın filmlerinde tipik olarak görülen 
aşırılık, rahatsız edici bir amaca hizmet eder. Görüntüler şiddetin mevcudiyetini göstermek için insan 
eylemlerinin ön plana çıkması üzerine kurgulanır. Gemide ve Barda filmleri New Extermism eğiliminin 
bütün özelliklerini taşıması nedeniyle aşırı şiddetli olarak tanımlanabilir. Şiddetin mevcudiyetini 
öngörülemez kılan Akar’ın, bu yönüyle örneklem olarak seçilen filmlerinde New Extermisim ya da Yeni 
Fransız Aşırıcılığı üslubunu taşıdığı ifade edilebilir. 
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Görsel 3: Hayat Güzeldir filminde Giosuè ve babası.
Kaynak: https://www.recursosdeautoayuda.com/en/life-is-Beautiful/ adresinden edinilmiştir.

Çocuğun ve çocukluğun çarpıcı şekilde ele alındığı yerli filmlerden bir diğeri ise araştırmanın konusunu oluşturan, 
1940’lı yıllarda Adana’da yaşanan bir hikâyenin anlatıldığı Zıkkımın Kökü’dür. Zıkkımın Kökü, Muzaffer İzgü'nün 
kendi hayatını anlattığı, 1992 yapımı biyografik bir filmdir. Edebiyatın sinemayı beslemesi, hikâye yönünden film 
senaryolarına kaynaklık etmesi uzun yıllar devam etmiş ve yönetmenler kitaplardan uyarlanan senaryoları beyaz 
perdeye aktarmıştır (Alaca, 2022, s.83). Tıpkı Uçurtmayı Vurmasınlar filminde olduğu gibi kitaptan beyaz perdeye 
uyarlanan bu filmde de filmi sırtlayan ve izleyenlerin kulak vermesi gereken karakter Muzo’dur. Bekçi babası ve ara 
sıra evlere çamaşır yıkamaya giden annesi ve kendisine benzer idealleri olmayan abisi ile bir gecekondu 
mahallesinde, tek göz odada yaşayan Muzo, erken yaşta hayatın acımasızlıklarıyla yüzleşmektedir. Özellikle 
yaşadıkları yoksul hayat filmde çarpıcı bir biçimde işlenmektedir. Bunlara rağmen Muzo, geleceğe dair umudunu 
yitirmeyen ve hayallerinin peşinde koşan bir çocuktur. 

3. Yöntem

Araştırmada nitel araştırma yöntemlerine dahil olan doküman analizi yöntemi kullanılmıştır. Doküman analizi, basılı 
ve elektronik materyaller olmak üzere tüm belgeleri incelemek ve değerlendirmek için kullanılan sistemli bir 
yöntemdir (Kıral, 2020, s.2). Doküman analizi sadece yazılı olarak yayımlanan kitap, makale, tez gibi belgeleri 
değil aynı zamanda ses-görüntü temelli olan TV programları, radyo yayınları, belgeseller, sinema filmleri vb. 
dokümanları incelemeye ve detaylı yorumlamalara ulaşmayı sağlamaktadır. Nitel araştırmalarda kullanılan video 
ya da film analizi gibi yöntemlerin çalışmaya konu olan problemlere ilişkin daha detaylı veri toplanmasına yarayan 
bir teknik olduğu bilinmektedir (Goodson ve Walker, 1988; Boyacı ve İlhan, 2016). Filmde yer alan çocuklarla ilgili 
temel sorunlar yoksulluk ışığında ele alınarak; çocuk yoksulluğu, çocuk işçiliği, çocuk gelin gibi önemli konulara 
ayrılmış ve incelemeler yapılmıştır. İncelemeler sonucunda ise çeşitli yorumlamalara ulaşılmıştır.
 
4. Zikkimin Kökü Filmi Ve Çocuk Yoksulluğu 

Hikayesi Adana’da şekillenen filmde, ailesi ile birlikte gecekonduda yaşayan Muzo karakterinin yaşadığı yoksulluk 
ekranlara çarpıcı bir biçimde yansımaktadır. Muzo ve ailesi küçük bir gecekonduda tek göz odada dört kişi olarak 
hayatını devam ettirmektedir. Barınma açısından yetersiz olan bu mekânda hem mutfak hem oturma odası hem 
yatak odası tek bir alanda bulunmaktadır. İşlevsel açıdan yeterli olmayan bu ev film boyunca sık sık yönetmenin 
gözüyle izleyicilere gösterilmektedir. Yoksul bir aile ve özellikle yoksulluğu derinden hisseden çocuk karakterler 
tüm detaylarıyla ortaya konmaktadır. Hatun’un (2002) yaptığı sınıflandırmaya göre yoksul çocukların barınma 
koşulları ve sorunları bu maddelerle öne çıkmaktadır:

“Yoksulların evleri genellikle sağlıksız çevre koşulları içinde yer alan kalitesiz binalardır. Bir başka deyişle fenni ve 
sıhhi olmayan evlerdir. Evler defalarca yıkılıp, yeniden yapılır. Eşya ya yok denecek kadar azdır ya da çok fazladır. 
Oda sayısı yetersiz, hane nüfusu kalabalıktır. Balkon, kapı önü ve bahçe ayrıcalıklı mekanlardır.  Yoksul evinin 
düşük seviyesi ile kendini özdeşleştirir. Yoksulların evlerinde babalar çok sigara içer ve anneler genellikle tüken-
miştir. Çoğu sinirli ve depresyondadır.” (s.28)

Nitekim, yoksulluğa karşı gerçekçi bir bakış açısı sunan bu filmde, Muzo ve ailesinin yaşadığı barınma sorunları 
sık sık gündeme taşınmaktadır. Ayrıca, küçük bir mahallede yaşayan Muzo’nun derme çatma olan evi mahalledeki 
tüm evlerin içinde en kötüsüdür. Komşuları gerektiğinde mevsimsel koşullar nedeniyle bölgesel olarak yıkılan bu 
evde kalan aileye yardım etmektedir. İnci’ye göre (2017) Türk sinemasında sıklıkla gecekondu hayatı, gelenekleri 
ve büyük kentin modern yaşantısı arasında kalıp bocalayan yarı köylü yarı şehirlilerin konu edildiği filmler bulun-
maktadır. Ancak bu film arşivinin aksine Zıkkımın Kökü filminde bariz bir zengin-fakir çatışması yoktur. Öyle ki 
zengin karakterler filmde yok denecek kadar azdır. Muzo ve ailesinin yoksulluğu ve yoksulluğun etkileri filmde 
merkeze alınan ana konudur.

Film künyesi
Film: Zıkkımın Kökü. 
Yönetmen: Memduh Ün. 
Senaryo: Memduh Ün, Macit Koper.
Yapımcı: Kadri Yurdatap.
Vizyona Giriş Tarihi: 26 Kasım 1993 
Tür: Dram
Oyuncular: Menderes Samancılar, Emre Akyıldız, Günay Girik vd.

4.1. Yoksul bir ailenin betimlenişi ve yoksul çocuk imgesi

Filmde dikkat çekici olan sadece fiziksel bağlamda mevcut olan sağlıksız koşullar değil, evin babasının evin içinde 
ve çocuklarının yanında sık sık sigara içerken ekrana yansımasıdır. Evin annesi ise para kazanmak için arada 
sırada komşuların çamaşırlarını yıkamaya gittiği için yaşadıkları hayattan şikâyet etmektedir. Fakir ama gurur-
lu-yoksul ama mutlu Yeşilçam aileleri yerine Muzo’nun ailesi yaşadıkları yoksulluktan bıkkın davranmakta ve 
oldukça keyifsiz olarak izleyiciye yansıtılmaktadır. Bunlara ek olarak, Muzo ve abisinin kendilerine ait kişisel 
alanları yoktur. Çocuk karakterler anne ve babalarıyla ortak alanda bir yaşam sürdürmek zorunda oldukları için 
özel alanlara sahip olamamaktadır. Her an yetişkinler onların dünyasına sızabilmekte veya onlar yetişkinlerin 
dünyasına dahil olabilmektedir. Filmde, ailedeki çocuklara özel bir ayrıcalık tanınmamaktadır. Muzo’nun 
barındıkları evin tam ortasında büyük bir leğende annesi tarafından sobanın yanında su kaynatılarak yıkanması 
hem yoksulluğun boyutlarının hem de çocukların özel bir alanının olmayışının göstergesidir. Çocuklar da yetişkin-
ler gibi olgun davranmak zorunda kalmakta ve gerektiğinde yetişkinlerin yaptığı işleri yapmaktadır. Örneğin, aile 
ısınma ihtiyacını karşılamak için kömür tozlarından kömür yaparken çocuklar bu işe dahil olmakta ve aileye yardım 
etmektedir. 

 
Görsel 4: Muzo ailesi ile kömür tozlarından kömür elde etmeye yardım ederken.

UNICEF’e (2001) göre yoksulluktan en çok etkilenen aile üyelerinden biri ailenin en küçük üyeleri olan çocuklardır 
çünkü çocukların bu tür yoksul ailelerde gelişimsel süreçleri tehlike altına girmektedir. Çocuk haklarının ihlali ise 
çoğu zaman yoksulluktan kaynaklanmaktadır. Bu nedenle yoksul ailelerdeki ebeveynlerin zor yaşamlarına odak-
lanırken aslında bundan en çok etkilenenlerin çocuklar olduğu gözden kaçmaktadır. Yoksulluk, çocuğun tüm 
dünyasını, isteklerini ve amaçlarını şekillendirmektedir. Yoksulluk arttıkça evdeki paylaşılan besinlerin azlığı da 
dikkat çekmektedir. Bu noktada filmde Muzo ve ailesinin çoğu zaman alelade şeyler yiyerek öğünlerini geçiştirdiği 
görülmektedir. Hatta, evleri fırtına nedeniyle yerle bir olduğu vakit komşulardan biri aileye yardımcı olmak için 
yemek götürdüğünde, Muzo ile ailesi farklı bir yemek yedikleri için memnuniyetlerini dile getirmektedir. Yaşadıkları 
ev, bir gece yağan şiddetli yağmurdan dolayı tavandan su almaya başladığında Muzo’nun ilk tepkisi tavanı 
kaplayan Tarzan motifinin işediğini sanmasıdır. Bu durum, çocuğun doğanın gerçeklerini bile romantik bir bakış 
açısıyla yorumladığını göstermektedir. Daha sonra aile bir araya gelerek gecekondularını iş birliğiyle onarmıştır.

Ailenin çarpıcı yoksulluğu sadece temel besinler veya barınma üzerinde değil giyim-kuşamda da kendini belli 
etmektedir. Muzo okula başlayacağı zaman abisinin eski okul kıyafetlerini giymekte ve uygun bir ayakkabısı 
olmadığı için babası ona bir çift pabuç yapmaktadır. Son derece rahatsız olan ve gürültü çıkaran bu pabuçlar film 
boyunca çocuk karaktere sık sık sıkıntı çıkarmaktadır.

Aile yoksulluğu o kadar içselleştirmiştir ki bunu diyaloglarıyla da sık sık gündeme getirmektedir. Örneğin, Muzo’nun 
babası işten kovulunca kendisini “Allah fakirin yardımcısıdır. Gün ola hayrola.” sözleri ile avutmaktadır. Muzo ise 
babasının işten ayrılma haberini aldığında sorduğu ilk soru okuluna devam edip edemeyeceği ile alakalı olmuştur. 
Çocuk, eğitim masraflarının ailesine yük olduğunu düşündüğü için gerekli fedakarlıkları yapmaya hazır konum-
dadır. Muzo’nun abisi iki yıldır sınıfta kaldığı için anında terzinin yanına kalfa olarak verilmiştir. Bu duruma şahit 
olan Muzo, sonunun abisi gibi olmaması için ideallerinin peşinden koşmayı istemektedir. 
     

Görsel 5: Zıkkımın Kökü Film Afişi

Görsel 5’te filmin resmi afişi görülmektedir. Afişte filmin kahramanı Muzo’nun ahşap bir kapıdan içeri baktığı 
görülmektedir. Aslında bu kapı Muzo’nun başka hayatlara ve ideallerine baktığı kapıdır. Muzo, akıllı bir çocuk 
olarak her şeyin farkındadır. Bu nedenle çevresinde olan biteni iyi analiz edebilmekte ve kendilerinden daha iyi 
yaşam şartlarına sahip olan komşularının evinde olan bitenden haberdar olmaktadır.

4.2.Yoksulluğa bağlı akran zorbalığı

Akran zorbalığı, sosyalleşme sürecinde yaşıtları tarafından bir çocuğun birden fazla yolla şiddet görmesidir. 
Çankaya (2011) akran zorbalığını detaylıca açıklamıştır: 

“Fiziksel zorba davranışlar; vurmak, tokat atmak, yumruklamak, tekmelemek, tırmalamak, çelmelemek, tükürmek, 
itmek, saç çekmek, eşyasını zorla almak, korkutmak yer alırken, sözel zorba davranışlar; isim takmak, alay etmek, 
onurunu zedelemek, küçük düşürmek, hakaret etmek, dedikodu çıkarmak, tehdit etmek ve küfretmek, duygusal 
zorba davranışlar arasında ise; dışlamak, ağır işler vermek, faaliyetlere dahil etmemek, konuşmamak, yardım 
etmemek, yalnız bırakmak yer almaktadır.” (s.83)

Akran zorbalığı özellikle okul döneminde çocukların maruz kaldığı bir durumdur. Okula başlamak veya okul 
dönemine devam etmek, iyi bir eğitim için birtakım araç gereçlerin alınması gerekmektedir. Bu araç gereçler; 
defter, kitap, kalem gibi şeyler iken öte yandan öğrencinin okula uygun bir kılık kıyafet ile eğitimini sürdürmesi 
beklenmektedir. Muzo ve ailesi, diğer aileler gibi okul masraflarını karşılayabilecek durumda olmadığı için 
Muzo’nun babası, oğluna okulda giymesi için bir çift ayakkabı yapmıştır. Ancak, bu ayakkabının çok ses çıkardığı 
ve Muzo’nun da giyerken oldukça zorlandığı sık sık izleyiciye yansıtılmaktadır. Muzo pabuçlarıyla yürüdüğü zaman 
sanki çevresine karşı ben sizden değilim mesajı vermektedir. Sınıf arkadaşları kendilerinden farklı olarak 
gördükleri çocuğa, bu farklılığı hissettirmeye çalışmaktadır. Öyle ki, Muzo sınıfta tahtaya problem çözmeye 
çıktığında yerine otururken diğer arkadaşının ona nedensiz yere omuz attığı görülmektedir. Muzo, yerine oturmaya 
başladığında ise ön sırada oturan iki kız arkadaşı kendisi ve araç gereçleri ile dalga geçmektedir:

Arkadaş 1: O defteri baban mı icat etti? (gülerek)

Arkadaş 2: Aaaa...kaleme bak! Ne biçim kalem bu böyle? Kalem dediğin böyle  (elindeki kalemi göstererek) olur.

Muzo’nun elindeki tahta kalem bile arkadaşlarınınkinden çok farklıdır. Hatta bir arkadaşının kalemi kaybolunca, 
sınıfça bu kabahatin Muzo tarafından işlendiği düşünülmektedir. Tüm sınıf Muzo’yu öğretmenlerine şikâyet etmek-
tedir. Sosyal bir dışlanma yaşayan Muzo, arkadaşlarının kendisine karşı tutumuna kayıtsız kalmakta ve isyan 
etmemektedir. Sosyal dışlanmanın temel sebebinin ise yoksulluk ve eşitsizlik olduğunu söylemek mümkündür 
(Tartanoğlu, 2011, s.5). Bu nedenle, Muzo yaşıtlarından daha zeki daha çalışkan ve daha usludur fakat sırf kendisi 
ve ailesi yoksul olduğu için yaşıtları tarafından hor görülmektedir. Muzo, arkadaşlarından zorbalık gördüğünün 
farkındadır. Bu durumu ailesine de anlatarak sınıf arkadaşlarının kendisi ile alay ettiğini ve yeni bir pabuç 
alınmasını istediğini dile getirmektedir. Ancak, ailesi “Biz para mı basıyoruz sanki?” diyerek bu talebini reddetmek-
tedir.

Film boyunca Muzo’nun arkadaşlarıyla sosyal etkinlikte bulunduğuna rastlanmamaktadır. Muzo, sürekli ailesiyle 
birlikte ev işlerine yardım etmekte veya gelir sağlamak için çeşitli işlerde çalışmaktadır. Okul arkadaşları veya 
mahalleden arkadaşları ile derin bağ kuramaması onu gerekli sosyalizasyon süreçlerinden alıkoymaktadır. Öyle ki, 

mahallelerinde bulunan Muzo’nun yaşıtları hep beraber oyun oynarken veya topluca bir kamyonetin arkasında 
seyahat ederken kameralara yansımaktadır. Muzo ise kendi evlerinin bahçesinde sürekli iş yapmaktadır. Muzo ve 
abisinin boş zamanı değerlendirme etkinliği yoktur. Kendi yaşıtları oyun çağında kreş ve ana okullarında “erken 
çocukluk çağı eğitim programları” görerek geçirirken, yoksul çocuklar her şeyi anneleri ve kendilerinden büyük 
kardeşlerinden öğrenmektedirler (Hatun, 2002, s.29). Filmde Muzo ve abisinin yaptığı tek etkinlik yaşıtlarıyla oyun 
oynamak yerine akşam babalarının etrafında oturup onlara anlatılan dövüş ve kavga hikayelerini dinlemektir. 
 
4.3. Sınıf Ayrımı, Çocuk İşçiliği ve Çocuk Gelinler

Toplum içindeki her sınıfın, kendi sınıflarının oluşturduğu kendine özgü bir yaşam tarzı ve pratikleri vardır. Bu 
sınıflar sembolik alt-mekânların, mobilyaların, giysilerin, dil veya beden yapısı her birinin özgül mantığında aynı 
ifade niyetini ifade eden üniter bir ayırt edici tercihler dizisinden oluşmaktadır (Bourdieu, 1984, s.173). Film boyun-
ca belirli bir şekilde sınıf ayrımı göze çarpmaktadır. Sınıftaki diğer çocukların yeni kalemleri, yeni çantaları ve yeni 
ayakkabıları göze çarpmakta ve okul çıkışlarında çocukların balon alabildikleri gösterilmektedir. Bir gün Muzo, okul 
çıkışında baloncunun ağaca takılan balonlarına yardım etmek istemiştir. Baloncu “Eğer balonları kurtarırsan bir 
tanesi senin olacak” demiştir. Muzo büyük uğraşlar sonucu ağaca çıkarak tüm balonları kurtarmış sadece bir balon 
ağaca asılı kalmıştır. Baloncu ise Muzo’ya ağaçta kalan tek balonun ona ait olduğunu söylemiştir. Bir sonraki 
sahnede Muzo eve koşarak girip annesine artık bir balonunun olduğunu ama ağaçta olduğunu mutlulukla 
söylemiştir. Çocuk için asıl olan balona sahip olmaktan ziyade balon imgesine sahip olabilmenin verdiği mutluluktur 
çünkü Muzo’nun evde yattığı yatak dahil hiçbir şeyi kendisine ait değildir. Abisinin eski pabuçlarını giymekte, abisi 
ile aynı yatağı paylaşmakta ve aynı kaplardan yemek yemektedir. Bu nedenle kendisine ait bir nesneye sahip olma 
fikri Muzo’ya çok cazip gelmiştir. 

Filmin en önemli noktası ise ailenin babasının işini kaybetmesidir. Bunun üzerine aile üyeleri bir telaşa düşmüştür. 
Muzo, ailesine ‘daha çok çalışırız’ sözü vermektedir ve bunu takiben hem okula gidip hem mısır satmaya 
başlamıştır. Bu noktada çocuk emeğinin devreye girdiğini görmekteyiz. Nitekim, bütün araştırma ve çalışmalar 
çocuk işçiliğinin temel nedenini yoksulluk olarak göstermekte ve buna yönelik projeler hazırlanmaktadır (Çalışma 
ve Sosyal Güvenlik Bakanlığı, 2017). Eğitim hayatına ara verilen karne günü dahil olmak üzere geçim sıkıntısı, 
çocukların geleceğe karşı belirsizlik duygusunu sürekli olarak tetiklemektedir:

Anne: Her şey iyi de okul büyüdükçe masraf da büyüyor nasıl geçineceğiz bilemiyorum vallahi...

Muzo: Ben de çalışırım anne.

Bu diyalogdan sonra evin küçük üyesi, annesine verdiği sözü tutarak sokaklarda darı satmaya başlamakta ve darı 
satarken mahalle arasında bir dönme dolaba rastlayıp yaşıtlarının oradaki eğlencesini görüp üzülmektedir. Bir iş 
günü eve dönen Muzo, ihtiyaçları arasında sıralama yaparak kazandığı parayı diğer arkadaşları gibi boş zaman 
etkinlikleri ile vakit geçirmek yerine “Bana çizme alırsın değil mi? Hem de kırmızı?” diye sorarak, annesinden kendi 
kazandığı para ile temel ihtiyaçlarından biri olan ayakkabı almasını istemektedir.

 

Görsel 6: Muzo sokaklarda darı satarken.

Ailelerin ekonomik durumu genel olarak çocukları çalışmaya zorlamaktadır fakat filmde bu durum normalleştirilme-
ktedir. Çocuk işçiliğinin nedenlerinden biri de aile ve ebeveyn desteğinden yoksun kalma faktörünün rol oynadığını 
söylemek mümkündür (Türkiye İstatistik Kurumu, 2013). Muzo’nun ebeveynleri çocuğun çalışma isteği karşısında 
kayıtsız kalmakta ve bu durumu normal karşılamaktadır. Bu nedenle yoğun bir yoksulluk tecrübe eden çocuk 
karakterin çalışmaya başlaması aslında kaçınılmazdır. Muzo, çok sıkı çalışarak darı satıp paralarını biriktirmektedir 
ve bunun sonucunda nihayet kendisine daha önce ailesinden sürekli istediği kırmızı botları alabilmiştir.  Bu arada 
Muzo’nun abisi ise henüz ortaokul çağında olmasına rağmen başarısızlığı nedeniyle okuldan alınmakta ve mahall-
ede bir terzinin yanına yamak olarak verilmektedir. Muzo ise sadece darı satmakla kalmayıp mahallede oturan ve 
ufak tefek işlerini halletmesi için ona para veren komşuları için de emek harcamaktadır. Tüm bu işlerin yanında bir 

de sinemada gazoz satmaya başlayarak ailesine yardım etmektedir. Mahallede yaşayan çocukların daha önce 
arasına karışmayı başaramayan Muzo, yaptığı tahta bir aletle filmleri oynatmayı başararak yaşıtlarının dikkatini 
çekmiş ve bu yolla daha fazla para kazanmaya başlamıştır. Çünkü aynı çevrede oturan yaşıtları sık sık sinemaya 
gidip film izleme ayrıcalığına sahip olmadığı için Muzo filmleri ayaklarına getirmiştir. 

Muzo, yıllar sonra mahallenin kızı Raziye’ye gönlünü kaptırmıştır. Raziye gizli kaçamak buluştuğu Muzo’ya “beni 
alacak mısın?” diyerek evlilik isteğini belli etmekte ama Muzo bir türlü cevap verememektedir. Çünkü kendisi, 
küçüklüğünde olduğu gibi hâlâ öğretmen olacağını düşünmektedir. Yazın pamuk toplamaya giden Raziye'nin 
peşinden giden Muzo, Raziye’nin babasına Raziye ile evleneceklerini söyleyerek onlarla kalmaya başlar. 
Raziye’nin babası ise bu ilişkinin farkındadır. Bir gün Raziye’nin babası artık kızını gelip istemesi gerektiğini söyler. 
Lakin Muzaffer, ilk aşkı ile okuyup büyük adam olmak hedefi arasında gidip gelir. Nihayetinde okuma isteği 
evlenme isteğinden ağır basar ve Raziye’den vazgeçmek zorunda kalır. Muzo, açık bir şekilde babası gibi olmak 
istememekte, belirli bir refah seviyesine ulaştıktan sonra ailesine düzgün bir ev almak istemektedir. Kendi yoksul-
luğundan sıyrılarak, yeni bir hayat kurmak istemektedir. Bir sonraki sahnede ise Raziye kendinden yaşça büyük bir 
adamla evlenirken mutsuz ve kırgın bir ifadeyle Muzo’ya bakarken görülmektedir. Filmin geçtiği dönem açısından 
değerlendirecek olursa, Raziye de aslında Muzaffer gibi henüz okula devam etmesi gereken bir yaştadır fakat 
babası tarafından kendisinden yaşça büyük bir adamla evlendirilmiştir. 18 yaşından önce yapılan evlilikler çocuk 
evlilikleri ve on sekiz yaşından önce evlenen kız çocukları ise çocuk gelin olarak kabul edilmektedir (Malatyalı, 
2014, s.29). Aslında Raziye bir çocuk gelindir. 

Filmde çocuk gelin olan kişi sadece Raziye değildir. Filmin başlarında mahallede Muzo’ların karşı komşusu olan 
orta yaşlı adamın oldukça genç bir kadın ile evlendiği görülmektedir. Genç kadının yaşı zikredilmese de çocukluk 
çağının sonlarında olduğu tahmin edilmektedir. Zira Muzo’nun annesi orta yaşlı adamın genç eşine şiddet uygu-
ladığına kulak misafiri olurken “Kızı yaşında karı almış” diyerek yaş farkını vurgulamaktadır. Genç eşine sürekli 
şiddet uygulayan ve hizmetçi muamelesi yapan Papaz lakaplı karakter ise eşinin zayıf olduğunu çünkü baba 
evinde yeterince beslenemediğini vurgular. Bu sözleriyle, yoksul ailelerde büyüyen çocukların istismara açık hale 
geldiğini bilakis belirtmektedir. Yüksel-Kaptanoğlu ve Ergöçmen’in (2012) çocuk gelinler üzerine yaptığı detaylı 
çalışmaya göre genel olarak çocuk gelinlerin, eğitim düzeyinin düşüklüğü, maddi kaygılar, refah düzeyi ve 
gelenekler nedeniyle yapıldığını söylemek mümkündür. Çocuk gelinlerin çoğu, maddi kaygılar yüzünden bir 
başkasıyla evlendirilmektedir. Papaz beraber sofraya oturdukları Muzo için de “Sen de çok zayıfsın” diyerek yeterli 
besini ailesinin evinde alamadığını ima etmektedir. Bu nedenle, Muzo’yu sık sık para karşılığında kendi işlerinde 
kullanmaktadır. 

 

Görsel 7: Muzo komşuları için çalışırken.

Filmin sonunda ise Muzo’nun çocukluğundan beri istediği hayata kavuştuğu görülmektedir. Sonunda öğretmen 
olmuştur. Bu noktada, çocukluk hayalini gerçekleştiren büyümüş bir karakter görmekteyiz. Filmin izleyicilere son 
mesajı ise “ne zorluk yaşarsak yaşayalım filmin çocuk karakteri gibi asla hedefimizden şaşmayalım ve bu yolda 
istikrarlı olarak çalışalım” olmuştur. Muzo, izleyicileri yaşadığı olumsuzluklar ve içinde bulunduğu durumla üzerken 
bir yandan da başarı konusunda geçekten ilham vermiştir.

Sonuç

Yoksulluk toplumsal problemlerin başında gelmektedir. Geçmişte ve güncel hayatta yoksulluğu kesin olarak 
bitirmek mümkün olmasa da önüne geçilmesi için çeşitli önlemler alınmaktadır. Yoksulluk türlerinden en önemlisi 
ise çocuk yoksulluğudur. Özellikle Türk sineması, çocuklarla ilgili ve çocukların yer aldığı filmlerde yoksulluğu ajite 
ederek izleyicilere aktarmaktadır. Başrolde yer alan çocuk karakterler, hem zengin karakterlerin acımasızlığı ile 
hem de yoksullukla mücadele ederek izleyicinin gönlünde taht kurmaktadır. 1980’li yılların sonu ve 1990’lı yılların 
başından itibaren çocuğun film içindeki rolü değişmeye başlamıştır. Yüzeysellik bir kenara bırakılarak çocuk karak-
terlerin karakter yapısı zenginleşmeye başlamıştır. Artık çocuk sadece mesaj ileten bir araç değil aynı zamanda 
anlaşılması gereken bir amaçtır da. Çocuk, gündelik hayatın içinde gören ve yorumlayandır. Araştırmada incelenen 
Zıkkımın Kökü filminde olduğu gibi Muzo da gören, farkında olan ve yorumlayan bir karakterdir. Etrafında olan biten 
her şeyden haberdardır ve bunu izleyiciye aktarırken kendi sözleri ile aktarmaktadır. Filmde baskın olarak ele 
alınan yoksulluk konusu çocuk karakter tarafından hissedilmekte ve izleyicilere onun gözünden aktarılmaktadır. 
Muzo, ailesi ile tek göz bir evde yaşamakta, yaşıtlarından yoksulluğu nedeni ile zorbalık görmekte ve yaşıtları 
normal sosyalizasyon süreçlerinden geçerken o, ailesine katkıda bulunmak için hem okuyup hem de çalışmaktadır. 
Akran zorbalığı, yoksulluk, çocuk işçiliği, çocuk gelin gibi konularda zengin bir içerik sunan Zıkkımın Kökü filmi bu 
nedenle incelenmeye uygun bulunmuştur. Muzo sadece yoksul bir çocuk olmaktan öte, mahallesinde diğer çocuk-
ların yaşadığı sorunları (örneğin çocuk gelinler) bir anlatıcı gözüyle izleyicilere aktarmaktadır. Muzo film boyunca 
hem çocuk, hem öğrenci, hem gerektiğinde yetişkin hem de idealist bir karakter çizerek daha önce Türk sinemasın-
da örneği olmayacak türden bir rolde konumlanmıştır. Muzo, ailesine sürekli olarak yardım ederek çoğu zaman 
çocukluğun gereği olarak görülen sosyalleşme sürecinden kendini muaf tutarak fedakârlık yapabilmektedir. Filmin 
geçtiği yıllarda özellikle taşrada, çocukların yoksulluk yüzünden yaşadığı sorunlar öne çıkarılmıştır. Muzo da 
yoksulluk nedeniyle topluma karışamayan fakat toplumda olan biten sıkıntıları gören ve tecrübe eden bir kahra-
mandır. Filmi beyaz perdeye sunan kişilerin izleyiciye verdiği mesaj ise şudur: Muzo yaşadığı yoksulluğa rağmen 
yaşadıklarını ajite etmemekte yoksulluğu içselleştirerek bu gerçekliği kabul edip bu gerçeklikten sıyrılmak için çok 
çalışmakta ve bir gün istediği mesleğe kavuşarak ailesinden gelen yoksulluk döngüsünü kırmaktadır. Yoksulluk; 
çocuk işçiliğine, çocuk ihmaline, çocuk istismarına yol açabilen muhtemel bir olgudur fakat Muzo, tüm bunlara 
rağmen yoluna devam etmiş ve sonunda istediği gibi büyük adam olmayı başarmıştır. Bu anlamda Muzo’ya 
üzülmemiz değil, onun yoksulluk içinde kendini yetiştirip ideallerine kavuşmasını kutlamamız gerekmektedir.
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Giriş

Şiddeti tanımlamanın birçok yolu vardır. Şiddeti tanımlanabilir kılan şey emarelerinin gerçekleşmesi ya 
da görünür olmasıdır. Kavram olarak her yerde ve insani ilişkiler içerisinde ortaya çıkabilen şiddet, 
Zizek’in ifadesiyle “görünmez olabilir ya da görünen şeyleri anlamlandırmak için dikkate alınması gere-
kebilir” (Zizek, 2008, s. 2). Wolff, şiddetin gerçekleşebilmesi için bazı ahlaki kuralların ihlal edilmesi 
gerektiğini belirtir. Bunlar, “öldürme, ağrıya neden olma, devre dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan 
mahrum etme, zevkten mahrum etme, aldatma, sözünde dur, hile yapma, yasalara uy ve görevini yap” 
gibi kurallardır (1969). Bunlardan kasıtlı olarak birinin ihlal edilmesi şiddetin tanımlanmasına olanak 
sağlar.

Şiddet oldukça geniş bir izleyici kitlesine sahip olan sinemada da en açık biçimde temsil edilmektedir. 
Yönetmenlerin izleyici tepkilerini göz ardı ederek sorunlu olduğu düşünülen şiddet eylemlerini filmlerde 
izleyiciye özgür biçimde sundukları görülmektedir. Çağdaş sinemada artan bir şekilde yaygın hale gelen 
aşırı şiddet eğilimli filmler, zleyiciyi yeni bir kavramla tanıştırır. New Extermism kavramı sinemada 
şiddetin analiz edilmesi olarak tanımlanır. Orantısızca kullanılan görüntüler temsil ettikleri duygulardan 
ziyade izleyicinin hislerine odaklanır. Kışkırtıcı öğeler sinemanın estetik ve sanatsal konumunun 
temsilinde yeni bir pratik yaratır. Özellikle korku ve pornografik öğeler bedeni ve ruhu rahatsız eder. Yeni 
aşırıcılık, izleyicinin kendiyle yüzyüze gelmesine ve bu duyguları deneyimlemesine de neden olur. 
Yönetmenlerin filmlerinde kullandıkları referanslar şiddetin ortaya çıkışı ve ona verilen tepkisel 
davranışları tartışmamızı sağlar. Kavram üzerinden yaratılan tartışma, rahatsızlığın aşırılığı ya da 
terimin kullanılmasının yarattığı olumsuz duyguların okuması hakkındadır. 

Aşırılık kavramı filmlerde sadece eylemsel değil aynı zamanda söylemsel olarak da yer bulmaktadır. 
1990’ların sonlarından itibaren son derece korkunç, kışkırtıcı ve zorbaca olarak isimlendirilen filmler 
Angelo’nun (2012) ifadesiyle “ihlal edici” kavramıyla da tanımlanır. Filmlerin genel olarak temaları 
sadece biçim ve içerdiği kan miktarları açısından farklılık göstermesidir. Bu ihlalci filmler seyircinin 
konumunu ve filmdeki beklentilerini değiştirerek acımasız bir sinema eğilimi yaratır. Filmlerde tematik 
sahnelere ek olarak cinayet, yamyamlık ve canavarca his yaratacak öğeler gibi sinemayı ihlal eden ayırt 
edici özellikler eklenir. 

Bu çalışma New Extermism kavramını filmler üzerinden düşünmemizi ve kavramın sinema inşasına 
bakış atmamızı sağlar. Türk sinemasında büyük bir hayran kitlesine sahip olan, yönetmen Serdar 
Akar’ın filmlerinde, şiddet unsurları özne ve fail üzerinden amansız ve cüretkar bir biçimde görünür 
kılınmakta; Akar’ın aşırı şiddet öğelerine yer veren bir tutuma sahip olduğu gözlemlenmektedir. Liter-
atürde Serdar Akar’ın filmlerinde bu konuyla ilgili bir çalışmaya rastlanmaması nedeniyle çalışma önem 
arz etmektedir. Bu bağlamda, çalışmanın ilk kısmında New extermism kavramı ikinci kısımda bu doğrul-
tuda aşırı teriminin sinemayla ilişkisi; son bölümde ise Serdar Akar’ın örneklem olarak seçilen filmleri 
new extermism kavramı doğrultusunda betimsel analiz edilmektedir. Yine bu çalışma Serdar Akar’ın 
sinematografiyi şiddeti göstermenin aracı olarak nasıl kullandığını ve bilinçli olarak şiddeti nasıl 
sahnelediğini göstermektedir. Örneklem olarak seçilen filmlerinde Akar’ın, Yeni Aşırılık eğilimine sahip 
olup olmadığı tespit edilmeye çalışılmıştır.  

1. New Extermism: Kendini Kötü Hisset

Fransa’da 1990’ların sonunda öne çıkan “yeni aşırılık” müphem bir tartışma yaratır. Son derece farklı 
üslup ve tematik ilgi alanlarına sahip bir dizi sanat yönetmeni arasında, şoktan yararlanma eğilimi ile 
ilişkilendirilen taktikler öne sürülür. Auteur filmlerin estetik üslupları korku, vahşet ve pronografik sine-
manınkiyle karışır. Bu filmlerin sadece beden korkusu ve iğrenme ile meşgul olması izleyicinin taham-
mül etme kapasitesini test etmekle kalmaz aynı zamanda anlamlı bağ kurma girişimlerine de direnir. Bu 
eğilim hem film tarihçilerini hem de eleştirmenleri büyüler (Beugnet, 2011). 

Fransız Aşırılığı terimi ilk kez 2004’te eleştirmen James Quand tarafından Fransız sinemasında 
gördüğü “şok taktikleri için büyüyen bir moda” olarak gördüğü şeyi tanımlamak için kullanılır. Tanım 
popüler ve bilimsel bağlamda bir dizi tepkiye yol açsa da yaygın bir ün kazanır. Quant; François Ozon, 

Gaspar Néo, Catherine Breillat, Philippe Grandieux ve Dumont gibi yönetmenlerin kasıtlı olarak sınırları 
aşmaya yönelik eğilimlerinin, tabuları yıkan, her kareyi etle dolduran, tecavüzlerin, dayakların, 
yamyamlığın, ensest ilişkilerin sinemada arttığı nı belirtir (Kendall T. , 2013). New Extermism ile ilgili 
takip eden tartışmaları başlatan Quandt, Fransız sinemasında ve daha sonra tüm Avrupa’da yayılacak 
olan önemli bir eğilimi adlandırmış olur.  Eş zamanlı olarak terim, “korku sineması”, “iğrenç sinema”, 
“cinema du corps”, “Yeni Fransız Aşırılığı”, “ihlal sineması”, “duyum sineması” olarak adlandırılan ifade-
lerle eşleştirilir. Eleştirmenler bu tarz rahatsız edici, nahoş ve nihilist filmlerin çağdaş Fransız siyaset, 
toplumu ve kültürü hakkında değerli bilgiler sağladığını ifade eder.  Yönetmenlerin özellikle Pier Paolo 
Pasolini, Luchino Visconti ve Michaelangelo Antonioni’nin çalışmalarından temalar ve stiller ödünç 
aldığı gözlemlenmektedir. Beden ve can sıkıntısı sineması yerini çıplaklık ve açık bedensel davranış 
için yeni bir tercihe bırakmıştır (Watkins, 2016). Kerner, aşırı sinemayı vahşi şiddet öğeleri içeren aşırı 
korku eğilimine neden olan filmler olarak tanımlarken (2016, s. 2), Frey, basit bir biçimde, genellikle 
eleştirel ve popüler tartışmaları alevlendiren, görsel olarak cinsellik ve şiddet içeren “kaliteli” filmlerin  
uluslararası bir üretim eğilimi olarak tanımlar. Bu eğilime sahip filmlerin tanımlanabilmesi için kapsayıcı 
kriterler gereklidir (Frey, 2016, s. 7). Simüle edilmemiş nüfuz edici seks, sansasyonel cinsel şiddet, kan, 
yamyamlık, cinayet, ensest ve nekrofili, aşırı şiddet ve açık cinsellik Avrupa’nın yeni aşırıcılığını karak-
terize etmektedir (Birks, 2013). Tim Palmer aşırı sinemanın günümüz ana akım sineması gibi izleyiciyi 
eğlendirmek veya cezbetmekten ziyade daha çok kışkırtma ve hoşnutsuzluk yaratma amacı taşıdığını 
ifade eder (2011, s. 93). Bu nedenle filmlerin içerik açısından olduğu kadar biçim açısından da sınırları 
aştığı ifade edilebilir. Ancak Grønstad (2007), bazı yönetmenlerin özellikle böyle bir davranışa yöneld-
iğini söyler. Bu filmler özellikle eğlendirme stratejisinin parçası olarak iğrenme anlarını yakalamaya 
çalışır.

Yeni Fransız Aşırıcılığı, Fransız sinemasında önemli bir adım teşkil etmektedir. Fransa’ ya özgü bir 
sansür sistemi tarafından ayrıcalıklı kılınan Yeni Fransız Aşırıcılığı anlamını, Fransız rahatsızlığının 
belirli tarihsel bağlamının bir aynası olarak, güvencesizliğe, dizginsiz kapitalizme, sosyal ayrılmaya, 
ırkçılığa ve kadın düşmanlığına karşı telafi edici bir refleks olarak kavranmasıyla bulur (Chevalier, 
2016). Özellikle Fransa’nın işgal dönemindeki rolünün yeniden sorgulanması, sömürge tarihi, savaş 
dönemleri gibi yakıcı meseleler daha klasik sinematik tarzda ele alınacaktır. Buna karşılık yeni aşırılığın 
bedensel, somutlaşmış bir boyutunu ön plana çıkarması, tarihsel üretim bağlamında daha az doğrudan 
okunur ve daha içsel bir bağlantı sunar. Filmlerin birçoğunun açıkca aşırılık türlerinin kodlarından 
yaralanması gerçeğiyle birleşince, yeni aşırılığın ortaya çıkışıyla çağdaş olan kamusal tartışmaların 
kısmen geriye dönük doğası onu klasik bir dönüş vakasına indirgemeyi cazip kılar (Beugnet, 2011, s. 
31). Kendilerini ahlaki ve psikolojik açıklamaya, klişeleşmiş güzellik kriterlerine, kenar boşluklarının 
yetersiz temsiline karşı konumlandıran bu filmler, toplumsal bedenin karışıklığı, bağlayıcılığı, parçalan-
ması biçiminde kavranan tarihle içsel özdeşleştirmeyi pekiştirir. Bu yönüyle auteur sineması altında 
Fransa’da aşırı şiddet içeren sinemanın ortaya çıkışı rahatsız olunan görüntünün anlamlı olması halini 
içinde barındırmaktadır. Aşırı sosyal ve fiziksel şiddet içselleştirilmiş biçimde sahnelenerek bilinçli 
olarak yerleştirilmektedir. Şiddet eğilimli bir sinema, sinematografik olarak da kendine bir alan oluştur-
maktadır. Şiddet görüntülerinin kullanımı aşırı ilgisiz ve pasif olarak algılanan izleyici kitlesini şiddetle 
hedef almaktadır. Onu görsel, anlatısal olarak gaddarlaştırmaya, mekansal-zamansal, duyusal işaret-
lerini bayılmaya, kusmaya neden olacak şekilde istikrarsızlaştırmaya çalışır. İzleyici böylece kabul ettiği 
şiddete karşı pozisyonunun belirsizliğinin farkına varır. Halk, sefil kahramanlar haline gelen kurbanlarla 
özdeşleşerek, insanlıklarının sınırlarını yeniden tanımlamaya, bu ahlaki kesinlikleri sarsmaya yönlendi-
rilir. Bu dayanılmaz görüntülere bakmak için mücadele ederek, gözlerini kırpma hakkını veya görevini 
kabul ederek yeniden sorumlu bir izleyici olur (Chevalier, 2016).

Yeni aşırılık, şiddete ve zulme dayanan müphem bir şekilde hem iğrenç gaddarlık hem de radikal 
yaratım olasılığına dokunmaktadır. Ödün vermeyen vahşet ve içgüdüsel duygu yaratan New Extermism 
bu bakımdan sanat ve kültürün etik ve ontolojik statüsünü rahatsız eden harekettir. Çünkü yeni aşırılık 
Avrupa sanat sinemasının kültür bağlamında, pornografi ve korku arasındaki ayrımları karmaşıklaştırır. 
Hareket, 1990’ların sonunda Fransa’da Virginie gibi filmlerle ortaya çıkar. Despente ve Coralie Trinh 
Thi’nin kana bulanmış intikam filmi Baise Moi (1999), Philippe Grandieux’nun karanlık ve esrarengiz 
seri katil filmi Sombre (1998), Gaspar Noé’nin I Stand Alone (1998) ve Catherine Breillat’ın Romantizm 
(1999) filmi eğilimin ilk örnek filmleri arasında yer almaktadır. 2000’li yıllarda ise terim tüm Avrupa’yı 
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Sinema ilk kez ortaya çıktığından beri, belirli bir izleyici kitlesine hitap etmek için hazırlanmıştır. Yapılan ilk filmlerin 
yetişkinler için hazırlandığı bir gerçektir. Çoğunluğun yetişkinlerden oluştuğu film kadrolarında çocuklar sadece bir 
ailenin parçası olarak yer almıştır. Ancak zaman ilerledikçe çocukların içinde bulunduğu film sayısı, film sena-
ryolarında verilen roller ve replikler de aynı oranda artmıştır. Özellikle Yeşilçam filmlerinde çocuklar, yetişkin karak-
terlerden ayrı bir yere konumlandırılmaya başlanmıştır. İçerikler yetişkinlere hitap edecek şekilde tasarlansa da 
çocuk karakterlerden sırayla film yıldızı çıkması, beraberinde çocuk başroller furyasını da getirmiştir. Sezercik, 
Ayşecik, Ömercik gibi karakterlerden oluşan filmler, ardı ardına gelerek izleyici kitlesinde ilgi uyandırmayı 
başarmıştır. İzleyicilerden alınan olumlu dönüşler sonrası, daha çok çocukların ve yaşadıkları maceraların yer 
aldığı senaryoların ağırlıkta olduğu sinema filmleri yayınlanmaya başlamıştır. 

 Türk sinemasının önemli bileşenlerinden oluşan bazı temalar, çocuk filmlerinde de kendini göstermiştir. 
Örneğin; köyden kente göç, fakir-zengin ayrımı, aile çatışması gibi Türk sinemasına yön veren ve sıklıkla işlenen 
konular, çocuk karakterlerin yer aldığı filmlerde de ortaya konmuştur. Nitekim, Yeşilçam filmlerinde yer alan çocuk-
lar genellikle izleyicide acıma duygusu uyandırma ve sempati toplama amacıyla bir araç olarak kullanılmıştır. Bu 
amaçla, çocuklar olabildiğince yoksul şekilde temsil edilmiştir. Kimi zaman yetim kimi zaman öksüz olarak konum-
landırılan çocuklar, bazen hem öksüz hem yetim olarak nitelendirilmiştir. Çocuklar, sadece ailesiz olarak değil ailesi 
olsa da yoksullukla mücadele eden birer kahraman olarak resmedilmiştir. Kendileri ile aynı adı taşıyan filmlerde 
çocukların, genellikle -cik eki kullanılarak hem küçük hem de yetersiz olduğu ön plana çıkarılmıştır. Ancak, çocuk 
temalı filmlerde zamanla değişiklikler başlamıştır. 1980’li yılların sonları ve 1990’lı yıllarla beraber çocuklar sadece 
bir acıma veya güldürü unsuru olarak değil kendi karakterleri ve iç dünyası ile daha gerçekçi şekilde vurgulanmaya 
başlanmıştır. Bu akımı ilk başlatanlardan biri ise Uçurtmayı Vurmasınlar filminde yer alan ve baş anlatıcı olarak 
gösterilen çocuk karakterdir. Bu karakter, çocuk filmleri arasında ilk kez iç dünyasına tanıklık ettiğimiz, etrafındakil-
eri kendi gözüyle gören ve anlatan karakterlerin başında gelmektedir. 1993 yılında gösterime giren Zıkkımın Kökü 
filmi ise, Uçurtmayı Vurmasınlar’ın ardından çocuk karakterin başrolde olduğu ve onun dünyasına girebildiğimiz bir 
karakter olarak ele alınmaktadır. Filmin başkahramanı olan Muzo, filmde aynı zamanda seslendirici olarak da 
görev alarak filmle ilgili detayları izleyiciye aktarmaktadır. 1940’lı yıllarda Adana’da geçen filmin kahramanı Muzaf-
fer (Muzo)’in hayatını anlatan film yoğun bir yoksulluk teması ile kurgulanmıştır. Bekçi babası ve ara sıra evlere 
çamaşır yıkamaya giden annesi ve kendisi gibi büyük ideallere sahip olmayan abisi ile bir gecekondu mahallesinde 
tek göz odada yaşayan Muzo, erken yaşta hayatın acımasızlıklarıyla yüzleşmektedir. Bunlara rağmen Muzo, 
geleceğe dair umudunu yitirmeyen ve hayallerinin peşinde koşan bir çocuktur. 

Bu araştırmada ise yoksulluk, çocuk yoksulluğu ile ilgili teorik bir çerçeve çizilmiş daha sonra yerli-yabancı sinema-
da çocukların geçirdiği evrelere değinilerek Zıkkımın Kökü filminin analizi yapılmıştır. Doküman analizi yoluyla 
incelenen filmde, çeşitli temalar altında yorumlamalara varılmıştır.

1. Yoksulluk Ve Çocuk Yoksulluğu

Yoksulluk birden fazla şekilde tecrübe edilen toplumsal bir olgudur. İnsanlık, toplumlar ve bireyler yoksulluğun 
çeşitlerini yaşayarak veya görerek mutlaka tecrübe etmiştir. Bire bir yoksulluğa maruz kalmamak yoksulluğun 
yaşanmadığı veya olmadığı anlamına gelmemektedir. Zira, çağımıza ulaşana kadar birçok toplum yoksulluğun 
kıyısından dönmüş veya tarihler boyu sürecek yoksulluğun izleriyle mücadele etmek zorunda kalmıştır. Kıtlık 
nedeniyle yaşanan göçler, kuraklık, önemli gıdalara erişememe gibi durumlar toplum temelinde bireyin hayatının 
da şekillenmesine neden olmuştur. Bu nedenle, yoksulluk gibi değişmesi istenen fakat değiştirilmesi zor olan bir 
olgunun sosyal bilimler tarafından incelenmesi kaçınılmaz bir durum olmuştur.
Belirli bir yoksulluk tanımı vermek, yoksulluk çerçevesini kısıtlamaya neden olabilmektedir fakat kavramın daha iyi 
anlaşılabilmesi için çeşitli tanımlara göz atmak gereklidir. Bir yokluk durumunu ifade eden yoksulluk Türk Dil Kuru-
mu’na göre “Yoksul olma durumu, yoksuzluk, variyetsizlik, sefillik, sefalet, fakirlik” (Türk Dil Kurumu, t.y.) olarak 
tanımlanmıştır. Yoksullukla başka bir tanım ise şu şekildedir:

“En genel anlamıyla yoksulluk; gelir eksikliği-azlığına bağlı olarak, asgari yaşam düzeyini sürdürmek için gereken 
mal ve hizmetlerden yararlanamama ve bu durumun beraberinde getirdiği sosyal mahrumiyet geliştirme duygu-
sudur” (Topgül, 2013, s. 279).

Yoksulluk sadece bir şeyin olmayışı veya yokluğu ile tanımlanmamaktadır. Yoksulluk olgusunda önemli olan gelir 
seviyesinin yanı sıra, bu, servet eksikliğini veya çok azını; barınak, giyim, mobilya, kişisel ulaşım araçları, radyo 
veya televizyon vb. gibi diğer varlıkların eksikliğini veya düşük kalitesini içerir (Chambers, 2006, s.3). Dolayısıyla, 
yoksulluk sadece bir hiçlik durumunu ifade etmemektedir; yoksulluk gelir sahibi kişilerin materyallere ulaşımını 
kısıtlayan, yetmeyen veya düşük kalitede ürünlere erişimi sağlayan bir unsurdur. 

Yoksulluğun daha da görünür hale geldiği Sanayi Devrimi’nden sonra sosyolojik anlamda klasik teorisyenler 
tarafından eşitsizlik ve üretim araçlarının haksız dağılımı üzerinden yoksulluğa ışık tutulmuştur. Yoksulluk ve 
yoksul işçiler üzerine fikirler üreten Karl Marx, üretim araçlarını elinde bulunduranlar ve bu araçlara sahip olmayan-
lar arasında yaşanan eşitsizliği temel alarak alt sınıf olarak görülen işçi sınıfının yoksulluğu üzerinden yoksulluk 
tanımı yapmıştır. Ona göre yoksulluk servet ve gelirin eşitsizliği veya eşit olmayan dağılımından kaynaklıdır (Marx, 
1996). Diğer bir teorisyen Max Weber ise eşitsizliğin sadece maddi yoksulluk nedeniyle değil fakat birçok faktör 
tarafından oluşabileceğini belirtmiştir. Böylece yoksulluk sadece ekonomik anlamda değil toplumsal bağlamda 
topluma olan etkileriyle de gündeme oturmaya başlamıştır (Aydın, 2018, s.251). Toplumsal değişim yaşanmaya 
başladıkça yoksulluğun azalmayıp aksine çoğalmaya başladığı her yüzyılda yoksulluk bir problem haline gelmeye 
başlamış ve analitik çözümler üretilmek istenmiştir. 

Yoksulluğun gelir azlığı kapsamında değerlendirilmesi ise kısmen eksik bir tutumdur. Yoksulluk denilince akıllara 
genelde zenginliğe karşıt olan fakirlik, diğer bir adıyla; sefalet, açlık, yokluk, muhtaçlık, hayatla sürekli mücadele, 
hayatta kalabilme savaşı, temel ve zorunlu ihtiyaçları yeterince karşılayamama, yeterli varlığa sahip olamama ve 
gelirden mahrum olma gelmektedir (Ak, 2016, s. 296). Ancak, yoksulluğun türleri sadece ekonomik tabanlı değildir. 
Bilgi yoksulluğu, eğitim yoksulluğu, hizmet yoksulluğu ve barınma yoksulluğu gibi çok kola ayrılabilmektedir.

Yoksulluk, ne olduğuyla değil kimleri etkisi altına almış olduğuyla da araştırılan bir konudur. Yoksulluk olgusu 
sosyal hayatta adaletsizliğe ve eşitsizliğe neden olmaktadır. Aile yoksulluğu, kadın yoksulluğu, azınlık yoksulluğu, 
çocuk yoksulluğu gibi konular sosyal bilimciler için önemli bir çalışma haline gelmiştir. Özellikle çocuk yoksulluğu 
birçok kamu kurumu ve kuruluşunca, çeşitli STK’larca ve gönüllü bireylerin, sosyologların, sosyal çalışmacıların 
çalışmalarıyla önlenmeye ve onarılmaya çalışılmaktadır. Bu bağlamda çocuk yoksulluğu ile ilgili verileri incelemek, 
konunun özüne inmeyi kolaylaştıracaktır. Bradshaw’ın (2002) yaptığı araştırmaya göre Birleşik Krallık’ta yoksul 
çocukların profili belirlenmiştir:

Tablo 1’de görüldüğü üzere, UNICEF’in derlediği bilgilere göre dünya çapında 1 milyar çocuk psikolojik-sosyal ve 
fiziksel gelişimleri için elde etmeleri gereken temel ihtiyaçlardan mahrum şekilde hayatını sürdürmektedir. 356 
milyon çocuk ise temel gereksinimlerini karşılamak veya başka diğer nedenlerden dolayı iş hayatına atılmakta ve 
çocuk işçiliği yaparak cüzi miktarlar kazanmaktadır. Çocukların temel ihtiyaçlarını karşılayamadığı için çalışmak 
zorunda olmaları, eğitim hayatından geri kalmalarına dolayısıyla da yaşadıkları yoksulluğun devamına neden 
olmaktadır. Yoksul çocuklar sadece çalışmak zorunda kalmamakta yaşadıkları yoksulluk kimilerinin hayatlarını 
kaybetmesine sebep olmaktadır. Ne yazık ki, yoksul ailelerde büyüyen yoksul çocuklar daha iyi durumdaki yaşıt-
larına göre hayatlarını daha çabuk kaybetmektedir.

Çocuk yoksulluğunu yetişkin yoksulluğundan tamamen ayırmak doğru değildir. Çocuk yoksulluğu için çözüm 
aranırken bu gerçeği göz önünde bulundurmak gereklidir: Bir ailenin içinde doğan çocuk ailenin kültürünü, 
geleneklerini, alışkanlıklarını devam ettirirken yoksulluğunu da devam ettirebilmektedir. Çocuk yetiştirmeyle ilgili 
harcamalar, iş kayıpları ve maaş kesintileri, iki ebeveynli bir haneden tek ebeveynli haneye geçiş ve bir aile üyesi-
nin engelli olmasıyla birlikte ailelerin yoksulluğa düşmesi gibi birçok neden çocuk yoksulluğuna da temel hazırla-
maktadır (Haider, 2022).

Geçmişten günümüze özellikle Sanayi Devrimi ile birlikte çocuk işçi kavramının görülür şekilde ortaya çıkması, 
çocukların ağır koşullarda çalıştırılmaya başlanması ve çocukluğun temel özelliklerinden sıyrılarak yetişkinler gibi 
hane geçindirmeye başlamaları çocuk ve çocukluk haklarını gündeme taşımıştır. Bu bağlamda, çocukların ve 
haklarının korunmasına dair çalışmalar hızlanmaya başlamıştır. 20 Kasım 1959 yılında Birleşmiş Milletler tarafın-
dan Çocuk Hakları Bildirgesi'nin kabul edildiği ve aynı zamanda 1989 yılında Çocuk Haklarına Dair Sözleşmeyi 
kabul ettiği tarihtir. Nitekim 20 Kasım tarihi 1990 yılından beri Dünya Çocuk Hakları Günü olarak kutlanmaktadır.

2. Yerli-yabanci Sinemada Çocuk Ve Çocukluğa Kisa Bir Bakiş

Çocukluk sinemanın ilk çıkışından bu yana beyaz perdede kendine yer bulan olgulardan biridir. Çocuklar bir ailenin 
parçası olarak, bir öğrenci olarak veya ahlaki bir konunun öğreticisi olarak karşımıza çıkmaktadır. Türk sineması 
ise çocukluk söz konusu olduğunda oldukça zengin içerikler sunan bir alanı temsil etmektedir. Çocuklukla ve 
çocuklarla ilgili yapılan filmler kategorize edildiğinde özellikle Türk sinemasının Yeşilçam ekolünde, çocukların 
başrolde olmasına rağmen filmlerin konusunun yetişkinlere yönelik olduğunu söylemek mümkündür. Çocuklar Türk 
sinemasında birer tüketim öğesi ve izleyici çekici bir araç olarak öncelenmektedir. Zira, aile trajedilerinin, dramların, 
acının ve yoksulluğun ağır bir duygu sömürüsü altında verildiği bu filmlerin çocuk filmleri olduğunu iddia etmek 
oldukça güçtür (Elal, 2013, s.67). Nitekim, çocuk karakterler ve Türk izleyicisi arasında özel bir bağ olduğu ise 
yadsınamaz bir gerçektir. Bir dönem popüler hale gelen Sezercik, Ömercik, Ayşecik gibi direkt olarak çocuk karak-
terlerin isimleriyle ön plana çıkan filmler, yıllar geçse de izleyicilerin hafızalarında yer etmeye devam etmektedir. 
Türk izleyicileri çocuk karakterlerin yaşadığı dramlara ilgi göstermiş ve film yapımcılarını bu gibi serilerin devamının 
gelmesi için yüreklendirmiştir. İsimlerine “-cik” (küçültme eki) eki alarak izleyiciye sunulan çocuk karakterler en 
başından beri acıma duygusu uyandırmak amacıyla piyasaya sunulmuştur. 

Görsel 1: Zeynep Değirmencioğlu’nun başrolünde yer aldığı Ayşecik filminin afişi.
Kaynak: https://www.istdergi.com/tarih-belge/dunden-bugune-yesilcam-cocuklari adresinden edinilmiştir.

Çocuk karakterlerin sadece kendi isimleri ile değil yer aldıkları filmlerin isimleriyle de izleyicide acıma duygusu 
uyandırması planlanmıştır. Örneğin, çocuk karakterlerin yer aldığı Öksüzler adında birden fazla Türk filmi bulun-
maktadır. Bunlardan biri 1973 yılında yapılan Sezer İnanoğlu ve Zeynep Değirmencioğlu’nun yer aldığı film iken 
diğeri ise 1986 yılında gösterime giren ve başrolünde Küçük Emrah’ın oynadığı filmdir. Öksüz olan veya ailesi 
olmayan çocuk karakterler zengin ve acımasız karakterlerle maceralar yaşamaktadır.

Yumurcağın Tatlı Rüyaları (1971) filminde de başrol kimsesiz bir çocuktur. Annesini kaybeden ve babası hapiste 
olan Yumurcak, kendi başına büyümekte ve yakın arkadaşı olan köpeği Kahraman ile hayatını sürdürmektedir. 
Kendi parasını kendi kazanmak zorunda olan Yumurcak; balık, balon, karpuz gibi şeyler satarak geçimini sağla-
maktadır. Yumurcak’ın bir sahnede köpeğiyle beraber sadece kuru ekmek yiyor olması, yaşadığı yoksulluğu gözler 
önüne sermektedir. Çocuk, bir gün yine çalışmak için dışarı çıktığı zaman zengin birine ait bir cüzdan bulmakta ve 
ardından gelişen olaylar sonrasında aynı zengin kişi tarafından evlat edinilmektedir. 

Memduh Ün’ün yönetmen koltuğuna oturduğu ve başrolünde Kemal Sunal’ın yer adlığı Garip (1986) filminde ise 
yardımcı başrol oyuncusu yine bir çocuktur. Filmde Kemal Sunal’ın kendi adıyla (Kemal) canlandırdığı karakter 
maddi sıkıntılar yaşamakta, geçinmek için birden fazla işle uğraşmaktadır. Kemal, bir gün terkedilmiş bir bebek 
olan Fatoş’u bulmakta ve ona sahip çıkmaktadır. Ancak, Fatoş da kendisini sahiplenen Kemal’in maddi zorluklarıy-
la mücadele etmek zorunda kalmaktadır. Film boyunca Fatoş’un tek bir kıyafet ile ekrana yansıması, yaşadıkları 
yoksulluğun göze çarpan noktalarından biridir. Baba-kız para kazanmak için çeşitli yöntemler (birlikte gemilerde 
satış yapmak dahil) denedikten sonra Fatoş bir gün keşfedilir ve bir film yıldızı olduktan sonra Kemal’i de yoksulluk-
tan kurtarır. 

Bu gibi filmlerde izleyicinin çocuk karakterlerle empati kurması, onlar için üzülmesi ve onları bağrına basması 
beklenmektedir. Bu nedenle, Yeşilçam filmlerinin senaryolarında yer alan yoksul karakterler çirkinlik barındırma-
maktadır (Şimşek, 2012, s.7). Yoksul karakterler haksızlıklara karşı susmayan ve film sonunda ödüllendirilen 

kahramanlardır. Yoksulluk yaşayan çocuklar daha sonra şans eseri veya tesadüfen varlıklı birileriyle ilişki kurarak 
yoksulluktan sıyrılmaktadır.

1980 ve 1990’larden sonra ise Türk sinemasında özellikle çocuk yıldızların yer aldığı filmler tema ve senaryo 
açısından şekil değiştirmeye başlamıştır. Yıllar öncesinin popülizme dayalı klişe tiplemeleri yerine çocuk karakter-
lerde yavaş yavaş bir karakter yapılanması görülmeye başlanmıştır (Özgüç, 2021). Bu dönemde sadece çocuk 
filmlerinde değil kadınların başrol olarak yer aldığı filmlerde de realist bir yaklaşımla tipler çizilmeye başlanmıştır 
(Coşkun, 2021, s.33). Bu değişimin temel nedenlerinden biri ise 1980’li yıllarla beraber Türkiye’nin siyasi, ekono-
mik ve toplumsal alanlarda yaşadığı değişimlerdir. Ekonomik kriz, köyden kente göçün artması, kentlerin kaotik 
durumu ve siyasi istikrarsızlık toplumda yaşanan problemlerden sadece birkaçı olarak gösterilebilmektedir (Akdağ, 
2021, s.118). Topluma yansıyan kaotik durumlar dönemin filmlerine ve senaryolarına tezahür etmiştir. Filmler 
geçmişteki romantik bakış açılı tutumlardan sıyrılarak daha gerçekçi bakış açısıyla izleyici karşısına çıkmaya 
başlamıştır. 

Bu yeni yapılanmanın en önemli örneği, 1989 yılında yapılan Uçurtmayı Vurmasınlar’dır. Tunç Başaran yönetmen-
liğinde çekilen ve birçok dalda ödül alan film, Barış adlı çocuk karakterin başrolde olmasıyla hafızalara kazınmıştır. 
Barış, büyüklerin dünyasında yer alan ve çocukluğundan hiçbir şey kaybetmeden bilge ruha sahip olan bir karak-
terdir. Beyaz perdeye uyarlanmadan önce kitabı bulunan eserde yazar, tüm kişileri okuyucuya ilk önce Barış’ın 
sözleri ve gözleriyle tanıtırken (Kıraç, 2019, s.203) sinema izleyicileri de kitapta olduğu gibi filmdeki tüm karakter-
leri Barış’ın gözünden tanır. Barış cezaevinde büyüyen bir çocuktur ve materyallere erişimi kısıtlı olduğu için 
yoksunluk durumu içindedir. Barış’ın yetişkinlerin ceza olarak gönderildiği cezaevinde hayatını sürdürüyor olmasını 
gerçekçi bir tutumla ele alan bu film, çocuk karakterlerin dönüşümü açısından bir milat olarak görülmektedir.

Gerçekçi tutumla çocukların ele alındığı filmler sadece Türkiye’de değil dünya sinemasında da bir değişim ve 
dönüşüm başlatmıştır. Dünya sinemasında çocukların kahraman olarak yer aldığı ve izleyiciye çocukların gözüyle 
toplumsal sorunların aktarıldığı filmlerden biri 1987 yılında vizyona giren Güneş İmparatorluğu (Empire of the 
Sun)’dur. Güneş İmparatorluğu filminde başrol Japonya’da yaşayan bir erkek çocuğudur. İsmi Jim olan bu çocuk, 
II. Dünya Savaşı sırasında ailesinden koparılarak bir esir kampına düşmekte ve orada çeşitli zorluklarla karşılaş-
maktadır. Yetişkinlerin dahi yaşamakta zorlandığı bir kampta, Jim’in barınmaya çalışma macerası izleyicilerde 
büyük ilgi uyandırmıştır. 

Görsel 2: Güneş İmparatorluğu filminde esir kampına düşen Jim.
Kaynak: https://www.imdb.com/title/tt0092965/mediaindex adresinden edinilmiştir

Çocukların etrafında şekillenen, dramatik ve gerçekçi bir bakış açısıyla ele alınan bir diğer film ise Hayat Güzeldir 
(Life is Beautiful) adlı filmdir. Bu filmde, ailesiyle birlikte Nazi kampına düşen bir baba ve oğlunun arasında geçen 
maceralar anlatılmaktadır. Baba, oğlu Giosuè’in çocuk ruhunu incitmemek adına kampta yaşadıkları hayatı bir 
oyun olarak göstermekte ve oğlunun hayal gücünü kullanarak yetişkin insanların yaşadığı acıları tecrübe etmesine 
engel olmaktadır. Giosuè film sonunda babasını kaybetse de savaşın sonlandığına şahit olup annesi ile eski 
hayatına geri dönmektedir. Hayat Güzeldir bir çocuğun oyun kavramı ile zorlu süreçleri nasıl atlattığını beyaz 
perdeye taşıyarak izleyicilerin hafızasında yer etmeyi başarmıştır. 
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Sinemada, psikoloji, anormal psikoloji ve psikopatolojinin olağan dışı temsilleri, ilgi çekici anlatılar inşa 
etmede önemli bir potansiyele sahiptir. Sinemasal anlatının inşasında psikolojiye içkin bu kavramlar, 
vakalar kullanılabilmektedir. Sinema, yarattığı kahramanların psikolojilerini, kişilik özelliklerini ve psiko-
patolojilerini bir takım yaşam örüntülerine dayandırmakta ve bu anlam yaratma sürecinde kahraman-
ların otobiyografik belleği üzerinden sunulan travmatik temsilleri kullanmaktadır. Son yıllarda Türk sine-
masında arabesk müziğin popüler olduğu dönemlerde şöhret olan arabesk şarkıcılarının yaşamlarını 
konu edinen filmler, izleyicilerin yoğun ilgisini çekmektedir. Bu filmler, odaklandığı ana kahramanların 
yaşamlarındaki acı verici olayları, sinemanın anlatım diliyle sunarak arabesk şarkıcılarının psikolojik 
yönlerini izleyicilerin ilgisine sunmaktadır. Bu araştırma, Türkiye’de ‘‘Acıların Kadını’’ olarak tanımlanan 
arabesk şarkıcısı Bergen’in ‘‘Bergen’’ filmi üzerinden anlatılan travmatik yaşam olaylarını, travma 
teması kapsamında psikanalitik bir bakış açısıyla ele almayı amaçlamaktadır. 

Sinema filmlerinde izleyici, filmin yönetmeni, karakterleri, senaristi ile psikolojik boyutta bir bağ kurar. Bu 
bağ, izleyicinin tecrübesi, entelektüel birikimi, yaşam öyküsü, kimliği, alışkanlıkları, yetiştirilme biçimi, 
içinde yaşadığı kültür ve sistem gibi birçok faktörle ilişkilidir. Filmler, izleyici için bazen bir gözlem, bazen 
bir öğrenme, bazen bir hesaplaşma, bazen ise izleyicinin kendi kendisiyle bir iç iletişim kurma özelliği 
taşıyabilir (Öztürk, 2009, s. 76). Bunlar izleyicinin kişisel yaşamı perspektifinde ihtiyaçlarına yönelik bir 
özellik taşıyabilmektedir. 2020 yılının başlarından itibaren bütün dünyayı ve Türkiye’yi etkileyen 
Covid-19 pandemisinden kaynaklanan kısıtlamaların kaldırıldığı bir dönemde 4 Mart 2022 tarihinde 
vizyona giren ‘‘Bergen’’ filmi, gişede 28 hafta sonunda 5.484.798  izleyici sayısına ulaşarak ciddi bir 
başarı elde etmiştir. 1980’lı yıllarda popüler olan arabesk kadın şarkıcı Bergen’in acılı yaşam olaylarının 
sinema aygıtı aracılıyla günümüze taşınması ve aynı popülerliğin günümüzde de hızlıca yeniden 
canlanması akademik olarak incelenmesi gereken bir olgudur. Popüler bir kültür ürünü olarak ‘‘Bergen’’ 
filminin ilgi görmesi, filmin travma teorisi ile kurduğu ilişkinin incelenmesini gerektirmektedir. Bundan 
dolayı araştırmanının sonuç bölümünde bu kapsamda değerlendirmeler yer almaktadır. Bu bağlamda 
bu araştırmada, ‘‘Bergen’’ filminin travma teması çerçevesinde yapılacak psikanalitik okumalarından 
hareket edilerek ‘‘İzleyicilerin kişisel yaşamları perspektifinde ‘‘Bergen’’ filmi, onların hangi ihtiyaçlarına 
yönelik özellikler taşıyor?’’ sorusunun da cevaplanması amaçlanmaktadır.

İzleyici, günlük hayatındaki olayları anlamaya, açıklamaya ve başkalarıyla paylaşmaya çalışırken 
etkilendiği filmleri sıklıkla bir referans noktası olarak kullanır. Bu sayede filmlerin etkileri izleyiciler 
aracılığıyla başkalarına da yayılır. Böylece etkili filmlerin toplumda yeni normlar, inançlar ve davranış 
kalıpları oluşturması mümkündür. Filmlerde işlenen konular, psikolojik ve sosyal etkileri nedeni-
yleönemlidir (Gencöz, 2006, s. 82). ‘‘Günümüzde hiçbir şeyin tesadüfe bırakılmadığı endüstriyel 
sinema sektöründe her şeyin en ince ayrıntısına kadar hesaplanarak kullanıldığı ve amaca hizmet 
etmesi gerektiği görülmektedir’’(Yücel ve Uğur, 2018, s. 258). ‘‘Bergen’’ filmi, son dönemlerde toplumsal 
huzuru olumsuz bir biçimde etkileyen kadınlara yönelik şiddet olayları ile ilişkili bir konuyu ele almak-
tadır. Filmin sonunda kadına yönelik şiddet olayları ile ilgili istatistiklerin yer aldığı sosyal bir mesaja da 
yer verilmektedir. Bu kapsamda filmin kadına yönelik şiddete farkındalık dâhilinde sosyal etkiyi arttırma 
amacının da olduğu görülmektedir. Araştırmanın analiz bölümümde, elde edilen bulgular yorumlanırken 
‘‘Bergen’’ filminin bu işlevine de travma teması bağlamında değinilmektedir. 

Spesifik olarak, psikiyatri ve film, olağandışı durumlarda uzmanlaşmıştır. Filmler, ilgi çekmek ve olay 
örgüsünü oluşturmak için tuhaf veya sıra dışı karakterlere veya davranışlara güvenir. Psikiyatri, bu tür 
anormallikleri açıklamak veya mazur göstermek için uygun bir araç sağlamıştır (Beachum, 2010, s. 16). 
Bazı sinema filmlerinde karakterlerin temsilleri, psikiyatrik hastalıklarla ilişkilendirilerek sunulmaktadır. 
Bu psikiyatrik rahatsızlıklar çoğunlukla karakterlerin yaşamış olduğu travma veya travmalardan kaynak-
lanmaktadır. ‘‘Bergen’’ filminin ana karakterinde de bir takım psikopatolojilerin var olması ve bu psikopa-
tolojilerin travmatik yaşam olaylarından kaynaklanıyor olması, izleyicilerin filme olan ilgisini arttırmak-
tadır. Bu yüzden bu araştırmanın probleminin ana odağında travma kavramı ve bu kavramla ilişkili olay-
lar yer almaktadır.  

 Kalayjian ve Abdolian’a göre (2010) psikiyatri odaklı filmler, anlamayı kolaylaştırmaya yardımcı olabilir; 
hayatta kalanların acılarında yalnız olmadıklarını ve duygu ve düşüncelerinin anormal bir olaya verilen 

normal tepkiler olduğunu anlamalarına yardımcı olabilirler. Bu tür filmler ayrıca umut aşılamak için 
kullanılabilir, affetmenin önemini gösterebilir; ve sağlıklı başa çıkma yöntemlerini kullanan rol modelleri 
de dahil olmak üzere nasıl iyileştirileceği hakkında bilgi sağlayabilir. Hem psikiyatri hem de film, insan 
davranışlarına ve motivasyonlarına ilgi gösterir (Kalayjian ve Abdolian, 2010). Film yapımcıları izleyicil-
eri eğlendirmek için ilginç karakterlere ve benzersiz hikâyelere güvenirken, psikiyatristler ve psikologlar 
zihnin nasıl çalıştığını ve akıl hastalığı olan insanlara nasıl davranılacağını anlamaya çalışır. Her iki alan 
da yoğun bir şekilde duygulara odaklanır. Film seyircisi karakterlerle ilişki kurabilir çünkü karakterin 
nasıl hissettiğini belirleyebilirler ve bazıları filmlerin bizde ilham verebileceği duygusal tepki için filme 
gitme deneyimini arar. Psikiyatristler de duygunun motivasyonel gücünü ve duygunun davranışı nasıl 
etkileyebileceğini inceler (Beachum, 2010, s. 16). Bu bağlamda ‘‘Bergen’’ filminin ana kahramanlarının 
yaşadığı olağandışı, acı verici olaylar üzerinden psikolojik yönünün okunmasının, filmin izleyicilerinin de 
bu filmle ilgili motivasyonlarının anlaşılması açısından önemli olduğu söylenebilir.

Yuliana ve Sutrisno (2019)’ya göre filmlerdeki ana karakter, bir sinema filminin, televizyon programının 
veya bir sahne şovunun en önemli kişisidir. Hikâyedeki en önemli role sahiptir ve olay örgüsünü en çok 
o destekler. Bir hikâyedeki ana karakter genellikle başkahramandır. Okuyucu yada izleyici onunla 
empati kurar, ona karşı olan karakteri ise düşman olarak görür. Ana karakterin psikolojik arka planı 
sinema filmleri için önemlidir. Bazı filmlerde ana karakter bazı psikiyatrik hastalıklarla ilişkilendirilir.  Bu 
tür filmler, psikoloji odaklı bir olay örgüsüyle ilerler ve bu yönüyle izleyicisinin ilgisini çeker. Bu yüzden 
bu filmlerde ana karakterin veya karakterlerin inşası, daha derin bir psikoloji anlayışı gerektirir. ‘‘Bergen’’ 
filminin ana karakterin veya karakterlerin inşasında psikolojik alt yapıya önem verildiği görülmektedir. 
Bu yüzden filmin analizinde psikanalitik film eleştirisinin kullanılması tercih edilmiştir. Bu bağlamda bu 
araştırma, ‘‘Bergen filminin ana kahramanının travmalarına ilişkin temsillerdeki örtük anlamlar, psikana-
lik olarak ne anlam ifade etmektedir?’’ sorusuna cevap vermektedir. Ve ek olarak ‘‘İzleyicilerin kişisel 
yaşamları perspektifinde ‘‘Bergen’’ filmi, onların hangi ihtiyaçlarına yönelik özellikler taşıyor?’’ sorusu da 
yanıtlanmaktadır.

1. Sinemada Kahramanın Travması

Psikolojik travma, zihinsel travma veya psikotravma, üzücü bir olaya veya kazalar, tecavüz veya doğal 
afetler gibi bir dizi olaya verilen duygusal bir tepkidir. Psikolojik şok ve psikolojik inkar gibi tepkiler tipiktir. 
Daha uzun vadeli tepkiler, öngörülemeyen duygular, geçmişe dönüşler, kişilerarası ilişkilerde zorluklar 
ve bazen baş ağrısı veya mide bulantısı gibi fiziksel semptomları içerir.  Özen’e göre (2018, s. 136) 
potansiyel olarak travmatik olan olaylar, tür ve sıklık açısından değişir ve bunların psikolojik etkileri 
kurbana özgü değişkenler ve toplumsal değişkenler tarafından belirlenir. Travma sonrası ortaya çıkan 
tepkiler pek çok faktöre bağlıdır. Travma, bazen kendisi hastalık oluşturur, bazen tetikleyici rol oynar. Bu 
yüzden, travmaya maruz kalmanın bir dizi farklı belirti ve bozuklukla ilişkilendirilmesi şaşırtıcı değildir. 
Sinema, travmanın bu potansiyelini kullanarak, karakterleri ilgi çekici çok çeşitli psikolojik durumlarla 
ilişkilendirerek olağandışı karakterler oluşturur. Otobiyografik bellek,  kişinin geçmiş yaşamında belli yer 
ve zamanda gerçekleşmiş bir olaya ait açık belleği olarak tanımlamaktadır (Nelson ve Fivush, 2004, s. 
486). Kesintisiz bir izlek oluşturması açısından sinema, otobiyografik belleğe ilişkin izlekleri, pratik bir 
biçimde sunan bir aygıt olarak dikkatleri çekmektedir. Sinemada kahramanların belli yer ve zamanda 
yaşadığı travmatik olaylar, açık bir şekilde sinema aygıtı üzerinden gösterilebilmektedir. Kahramanın 
travması, kahramanın otobiyografik belleğinde saklıdır ve sinema aygıtı izleyicisine, bu travmatik anları 
izleme imkânı vermektedir.

Duyguların davranışları etkileme çerçevesi dahilinde travma ve kültürel hafıza sorunları ile şiddet ve 
mağduriyetin kimlik oluşumuna etkileri kuşkusuz günümüzü fazlasıyla ilgilendirmektedir. Travma teorisi, 
psikoloji ve bilişsel bilimden edebiyat ve ekran çalışmalarına kadar çok çeşitli alanlarda akademik 
araştırmaların ön saflarında yer almaktadır (Brand, 2009, s. 198). Psikolojik stres ve duygusal etki 
bağlamında travma, kitle iletişim araçlarının dikkatini çekmiş ve popüler hale gelmiştir (Sasikumar vd., 
2021, s. 17687). Sinema filmlerinin hikâyelerinde dramatize edilmiş sahneler ve eylemlerle birçok tema 
kullanılmaktadır. Bu temalardan biri de travmadır. Travma teması, filmlerde dikkat edilmesi gereken 
psikolojik yönü ortaya çıkardığı için hikâyeyi ilgi çekici bir hale sokmaktadır ( Hidayet ve Indarujati, 
2020, s. 2). Elm ve diğerlerine göre (2014, s. 11) film, anlatı, anlam oluşturma ve rasyonel belleğin 
yokluğunun bir sonucu olarak ortaya çıkan travmatik uçurumun üzerine yapıştırılan geçici bir yama 
olarak görülebilir. 

Film, travmatik enerjileri yalnızca halk tarafından görülen bir tür "kültürel kap" içinde depolamakla ve 
yeniden oynatmakla kalmaz, aynı zamanda çoğu zaman bu enerjileri daha da karmaşık kültürel matery-
allere dönüştürür ve işler. Onlara yeni, değiştirilmiş bir şekil, bir toplumda tarihsel olayın kendisinden 
daha az korku uyandırabilecek sembolik, daha okunabilir bir biçim verir. Travmatik dili film diline 
çevirmek çoğu zaman deşifre edilmesi kolay olmayan deformasyon, şekil bozukluğu, kırılma, dağılma, 
yer değiştirme veya dönüşüm anlarını ima ettiğinden, aktarılan "travma" çarpıtılmış bir giysi içinde gelir 
(Elm vd., 2014, s. 10). ‘‘Bergen’’ filminin bu dili dikkatli ve özenli bir şekilde kullanması ve bu dilin izley-
icilerden olumlu tepkiler alması, bu dilin çözümlendirilmesini gerektirmektedir. Örtük anlamların deşifre 
edilmesi arzusunun,  bu araştırma için araştırma merakının (meselesinin) oluşması açısından teşvik 
edici olduğu söylenebilir. 

Travmanın temsiline ilişkin beşeri bilimler odaklı söylemler bağlamında, görünüşe göre, travmatik 
deneyime en güvenilir erişimi veya bu deneyimi pozitifleştirmeyi sağlayan anlatı türü otobiyografik 
anlatıdır. Travmayı yeniden anlatmaya, travmatik olayı tanımlamaya ve yaralanmayı anlamlandırmaya 
çalışan otobiyografik tanık anlatımı olduğu için,  böyle bir anlatının travma deneyimini temsil edebileceği 
söylenebilir (Belau, 2021, s. 3). Günümüzde travmaya maruz kalmış kahramanı, psikoloji odaklı bir 
anlatımla merkeze koyan ve kahramanda var olan psikopatolojilerin kavranabilmesi için otobiyografik 
anılar üzerinden ana kahramanın travmatik deneyimlerinin temsilini izleyiciye sunan en popüler anlatı 
türlerinden biri otobiyografik dram filmleridir. ‘‘Bergen’’ filminin de bu anlatı türünü kullandığı görülmek-
tedir. Bu yüzden psikanalitik film eleştirisi açısından filmin özellikle Sigmund Freud’un psikanalitik 
kavramları ile örtüşen uygun bir malzemeye sahip olduğu söylenebilir.

2. Film Çalışmalarında Psikanaliz: Psikanalitik Film Eleştirisi

Lumiere kardeşlerin Paris'te ilk filmi duvara yansıtmalarıyla sinemanın doğuşu ve Sigmund Freud’un ilk 
kitabını yayınlamasıyla psikanalizin ortaya çıkışı 1895 yılında gerçekleşmiştir. Kısa süren bir sessizlik 
ve temassızlık dönemimden sonra her iki disiplin birbirleriyle etkileşime geçmiştir (Terbaş, 2013, s. 1). 
Psikanalizin bireyin arzularına odaklanması,  sinemanın da bu yönde hareket etmesinde etkili olmuştur. 
Aslında her iki alanın birbirini besleyen, destekleyen ve etkileyen bir boyutta etkileşim içinde olduğu da 
söylenebilir. ‘‘Freud’un teorilerini açıklamak için ‘screen memories’ gibi sistematik terimler kullanması, 
özellikle katraksiyon teorisini geliştirirken görsel terimler kullanması bu duruma örnek gösterilebilir 
(Candan ve İlden, 2017, s. 811). Psikanalitik film kuramı ve bu kurama dayanan bir film eleştirisi 
yaklaşımı olarak psikanalitik film eleştirisi, akademik film çalışmalarında kullanılmaya başlanmıştır. 

Psikanalitik film teorisi iki farklı dalgada meydana gelmiştir. 1960'ların sonlarında ve 1970'lerin başların-
da başlayan ilk dalga, sinemanın ideolojiyi yaymasının resmi bir eleştirisine ve özellikle sinema 
aygıtının bu süreçteki rolüne odaklanmıştır. İlk dalganın ana figürleri Christian Metz, Jean-Louis Baudry 
ve Laura Mulvey olarak sayılabilir. Bu teorisyenler, ilk ilhamlarını Fransız psikanalist Jacques Lacan'dan 
almışlar ve çoğunlukla Lacan'ı Marksist filozof Louis Althusser'in özne oluşumuna ilişkin açıklaması 
aracılığıyla okumuşlardır. Psikanalitik film kuramının ikinci dalgası da, önemli ölçüde farklı bir vurguyla 
olsa da Lacan'ın düşüncesinde temel almıştır. 1980'lerin sonlarında ve 1990'ların başlarından başla-
yarak, bugün bile üretkenliğini koruyan psikanalitik film kuramının bu tezahürü, odağı sinemanın ideolo-
jik çalışmasından sinema ile ideolojinin işleyişini bozan bir travma arasındaki ilişkiye kaydırmıştır 
(McGowan, 2015, s. 179).

Psikanalize yeni bir yorum getiren Jacques Lacan’ın 1930 yılında yaptığı “Ayna Evresi”  adlı konuşması, 
1970’li yıllarda tekrar ele alınmış, bu konuşma üzerinden sinemada ekran ve seyirci ilişkisinin doğası 
yenilikçi bir yaklaşımla açıklanmıştır. Bu durum film eleştirisi alanında yeni yaklaşımların ortaya 
çıkmasına zemin hazırlamıştır (Özden, 2004, s. 181). Lacancı psikanalize göre çocuk kendisini aynada 
gördüğünde annesinden bağımsız bir varlık olduğunu kavramaya başlar. Bundan dolayı ayna evresi, 
insanın sembolik olarak kendine dair bilincinin oluşmasındaki ilk simgesel aşama ve öznenin oluşumun-
daki birincil süreçtir (Kayır, 2012, s. 16). Ayna evresinde dış dünyaya karşı muktedir olduğu yanılsa-
masına kapılan çocuk, aslında simgeselin yasası ile henüz karşılaşmamıştır. Esasında çocuğun içinde 
bulunduğu bu durum, sadece bir yanılsamadır. Sinema kuramcıları, sinema-izleyici ilişkisiyle kurulan 
ideolojik süreçleri bu yanılsama durumuna benzetirler ve bu yanılsama durumuna bu süreçleri uygular-
lar. Sinemanın izleyicide bir hâkimiyet hissi yaratmasının, çocuğun ayna evresinde yaşadığı durama 
benzediğini iddia ederler (McGowan, 2012, s. 19). 

Psikanalitik film eleştirisi, film kahramanlarının gerçek insanlar ya da örnek olay incelemeleri olarak ele 
alınması, yönetmenin kişiliğinin incelenmesi ve sinemanın kendi işleyişini değerlendirilmesi konularına 
odaklanmıştır. Film eleştirisini psikanalizin eleştirel yaklaşım çizgisine yükseltmesinin 1970’lerde Laura 
Mulvey’in “Görsel Haz ve Anlatı Sineması/ Visual Pleasure and Narrative Cinema” adlı makalesinin 
yayınlanmasıyla gerçekleştiği anlaşılmaktadır (Butler, 2011, s. 73). Mulvey (2009), çalışmasında 
anlatının ideolojik etkilerini ve izleyicinin özne kurgusunu tartışır ve ana akım filmlerdeki erkek bakışın-
dan bahseder. Mulvey, ideoloji ve etkileri hakkında soruları gündeme getirerek kadınların olumlu veya 
olumsuz, gerçekçi veya çarpık temsillerinin tartışılmasını sağlar (Gürkan ve Biga, 2022). ‘‘Mulvey'in 
amacı, psikanalitik kuramı, politik kullanıma açmak, patriarkal toplumun bilinçdışının, film biçimini nasıl 
yapılandırdığını açığa çıkarmakta psikanalizi politik bir silah olarak kullanmaktır’’ (Arslan, 2009, s. 22). 
‘‘Söz konusu çalışmada psikanalizin sinemaya verdiği kuramsal destek dikkat çekicidir. Çünkü 1970’e 
kadar ABD üniversite ve kolejlerinde bir araştırma konusu haline gelmemiş sinemanın (Monaca, 2001, 
s. 369) “saygınlık” kazanarak kendine yer bulması için gereksinim duyduğu “kural koyucu” kuramsal 
destek önemli ölçüde psikanaliz alanından gelmiştir’’ (Yılmaz ve Candan, 2018, s. 2411).

Psikanalizin temel prosedürü, analitik hastaların konuşmalarını, rüyalarını ve bedensel semptomlarını 
yorumlamayı içerir. Freud ve diğer psikanalistler, resimler ve edebiyat gibi kültürel metinleri yorumlama-
da benzer yöntemler kullanmışlardır. Ayrıca psikanalitik yaklaşımların, filmleri yorumlamada veya 
okumada kullanıldığı film çalışmaları da dâhil olmak üzere beşeri bilimlerin çeşitli dallarında psikanalitik 
eleştiri için de kaynak sağladığı söylenebilir (Kuhn,  ve Westwell, 2012, s. 1). 

Psikanalizin sinemaya uygulanmasının tarihi, politik olarak motive edilmiş iki ana hedef tarafından 
yönlendirilmiştir ki bunlar; sinemanın genel olarak izleyicileri nasıl etkilediğine dair teoriler ve bireysel 
metinlerin semptomatik okumalarıdır. Psikanalitik film teorisyenleri genellikle hastanın semptomlarını 
açıklayan bir analist konumundaymış gibi hareket ederler. Semptomatik okumalar, açık içeriğiyle 
gizlenen metnin arkasındaki anlamı gösterme iddiasındadır. Laura Mulvey buna örnek olarak sunulabil-
ir.  Yurttaş Kane'e ilişkin analizi, filmin kendisinin, dikkatli izleyiciye Kane'in popülizmini yalanlayan ve 
genel olarak Amerikan siyasi kültürünü eleştirmeye hizmet eden bilinçsiz bir motivasyon modelini 
ortaya çıkarmak için resmi olarak yapılandırılma biçimini ortaya çıkarmıştır. Yani, filmin kendisinin 
semptomatik bir eleştiri çalışması olduğu anlaşılmaktadır ( Allen, 1999: 142; Mulvey, 1992). Bu kapsam-
da psikanalitik film analizi bir yöntemden değil, tekil bir metodolojik yansımadan oluşur. 

Psikanalitik film teorisi, filmin yönetmeninin, karakterlerinin, öznelerinin ve bazen de filmin izleyicisinin 
bilinçaltını inceler. Eleştirmenler Freud, Jung ve Lacan gibi teorisyenlerin çalışmalarını uygulama eğili-
mindedir. Bu, yazarın, kökleri psikanalitik geleneğe sıkı sıkıya bağlı olan kültürün ürünlerini – daha 
doğrusu onun öznelleştirici etkilerini – kliniğe karşı bir kontrpuan yapan, yani bizim başka bir açıdan 
düşünmemizi sağlayan şey olarak alma arzusundan kaynaklanır. Bu anlamda sinema, psikanalizin 
olası bir başkalığı, kavramsal buluşu teşvik eden bu ötekilik olarak anlaşılır. Sinematografik dilin cisim-
leştirdiği farklılıkla çalışmak için psikanalitik film analizi, film çalışmalarının bazı yönlerini, özellikle 
Christian Metz tarafından önerilen sinema göstergebilimini ve Raymond Bellour tarafından başlatıldığı 
şekliyle film analizini ayrıcalıklı muhataplar olarak almaktadır (Weinmann, 2017, s. 9). ‘‘Film pratiği için 
esin kaynağı olan psikanaliz, filmlerin okunması konusunda da zengin bir perspektif sunmaktadır. 
Eleştirel bir yaklaşım olarak psikanaliz anlamsal boyutta filmi bir bakıma yeniden üreten film eleştir-
menine filmi okumak konusunda çok sayıda pencere açmaktadır’’ (Yılmaz ve Candan, 2019, s. 1). 
Popüler bir kültür ürünü olarak ‘‘Bergen’’ filmini bu bağlamda okumanın yeni ve zengin bakış açıları 
kazandıracağı düşünülmektedir.

3. Yöntem

Psikanalitik eleştirinin odağında yönetmenin ve/ya kolektif bilinçaltının dışavurumunun izlerinin 
okunarak filmlerin manifest ya da latent içeriğinin ortaya çıkarılması vardır (Özden, 2014, s. 179). Çalış-
ma kapsamında ise psikanalitik eleştiri yaklaşımının hedefine, ‘‘Bergen’’ filmi ana karakterlerinin 
inşasında ve buna bağlı olarak ana karakterler etrafında gelişen olayların kurgulanmasında psikanaliz 
kavramlarından nasıl yararlanıldığının değerlendirilmesi konulmaktadır. Filmde, psikanaliz alanının 
olgu ve vakaları ile farklı anlatılar inşa edilmesindeki olanaklarından yararlanılmış olduğu ön kabulü ile 
alan ve filmler arasındaki benzerlikler psikanaliz penceresinden betimlenmek istenmektedir. Amaç 
doğrultusunda ‘‘Bergen’’ filmine psikanalitik bir bakış açısıyla yaklaşılarak ana karakterlerin inşasında 

yararlanıldığı anlaşılan “travma” kavramı çalışmada kullanılan tematik film analizi yönteminin teması 
olarak belirlenmiştir. Film eleştirisi kapsamında gerçekleştirilen metin okumalarında, metnin yönlendirici 
olduğu iki özellik görülmektedir. İlki temel eleştiri yaklaşımlarından birinin üzerine yoğunlaşmak iken 
ikincisi metinde bir olgunun analiz edilmek üzere belirlenmesi ile yapılan tematik film analizi yöntemidir 
(Yılmaz ve Candan, 2018; Kapıcı, 2020). Çalışma, ‘‘Bergen’’ filminin psikanalitik bir kavrayışla izlenme-
si ve temanın saptanması sonrasında temayı taşıyan ana öğeler olarak ana karakterlerin çıkarılması 
biçiminde izleyen araştırma seyri, karakter ve etrafında gelişen olaylar dizisinin tema ile bağının kurul-
ması ile eleştirel bir yorumlama ile değerlendirilerek tamamlanmıştır

4. Analiz: Bergen Filmindeki Ana Karakterlerin Travmalarına Dair Psikanalitik Bir Okuma

4.1. Bergen Filmi: Konusu / Olay Örgüsü

Yönetmenliğini Caner Alper ve Mehmet Binay’ın üstlendiği ‘‘Bergen’’ filmi, Arabesk müziğin unutulmaz 
kadın şarkıcılarından biri olan Bergen’in hayatını anlatmaktadır. Filmde Bergen karakterini Farah 
Zeynep Abdullah, Bergen’in eşi Halis karakterini Erdal Beşikçioğlu canlandırmaktadır. Biyografik dram 
türü özelliklerini taşıyan film, 1959 yılında yedi çocuklu Mersinli bir ailenin en küçük çocuğu olarak 
dünyaya gelen Belgin’in Ankara’da şarkıcı Bergen’e dönüşümünü, oradan Adana'ya, Adana’da 
yaşadığı travmalarla dolu bir aşkın ardından da ebediyete uzanan öyküsünü anlatmaktadır.

Belgin ilk acısını, daha küçücük bir kız çocuğuyken anne babasının boşanmasıyla yaşar. Ayrılık nedeni-
yle annesiyle Ankara’ya taşınmak zorunda kalan Belgin’in,  hayatta annesinden başka kimse 
kalmamıştır. Baba yoksunluğu, Belgin’in ruhunda derin bir boşluk açar. Babasından ayrı yaşamasından 
dolayı ona olan özlemini bir türlü gideremeyen Belgin, annesinin tüm itirazlarına rağmen sürekli babası-
na mektuplar yazarak bu eksikliği gidermeye çalışır. 

Sınava girerek konservatuarı birincilikle kazanan Belgin, piyano ve çello eğitimi almaya başlar. Öte 
yandan, konservatuarı kazanmasıyla filizlenmeye başlayan gelecek umudu, ilk aşkı Abdullah'tan ayrıl-
masıyla yara alır. Annesi, Belgin’in okulunu engelleyeceğini düşündüğü için bu ilişkiye rıza göstermez. 
Bu evliliğe karşı olduğunu Abdullah’a söyleyerek ilişkilerine müdahale eder. Bu müdahale sonrasında 
Abdullah’ın uzaklaşması, Belgin’in acı çekmesine sebep olur. Fakat Belgin’in müzik yeteneği, onu 
hayata bağlayan en büyük gücüdür. Ankara'nın saygın mekânlarından Feyman Kulüp’te keşfedilmesi, 
onu parlayan genç bir yıldıza, Bergen’e dönüştürür. 

Babası, Bergen’in sahnede şarkı söylemeye başladığını öğrenir öğrenmez Ankara’ya gelir ve onu 
annesinden almak ister. Bergen, bu tartışma esnasında yazdığı mektuplara babasının cevap 
vermediğini ve mektupların geri iade edildiğini öğrenir. Anne, iade edilen tüm mektupları babaya fırlatır. 
Baba bu duruma hiçbir tepki göstermez. Yine kızına kayıtsız kalarak Mersin’e döner. Bu tartışmadan ve 
babasının sevgisiz tavrından olumsuz etkilenen Bergen, babasının kendisine çocukken verdiği mando-
lini öfkeyle kırar.

Bergen, yaşadığı dönemin şartlarında bir müzikol ile yaptığı anlaşma nedeniyle annesiyle birlikte 
Adana’ya gider. Müzikol kültürünün zorunlulukları doğrultusunda sahne ve müzik tarzını değiştirir. Müzi-
kol sahibi tarafından senet imzalatılarak Bergen’e bir otomobil verilir. Annesiyle beraber bir motel 
odasında yaşamaya başlayan Bergen, söylediği arabesk şarkılarla müşterilerin beğenisini kazanır. 
Bergen, her gece sahnenin karşısındaki masaya kurulup bir saniye bile gözünü ayırmadan onu izleyen, 
kulise sürekli çiçekler gönderen Halis adındaki bir adamın kendisine karşı olan ilgisinden etkilenir. Halis 
ile tanışmasıyla kendini manipülatif olaylar dizisinin içinde bulur. Halis ile yaptığı aşk evliliği, hayallerinin 
aksine Bergen’i hayattan koparır, şiddet dolu yalnız bir dünyaya hapseder. Eşinden ayrılmasıyla 
kariyerinin en güzel günlerini yaşamaya başlayan Bergen,  Halis’in kezzap saldırısıyla bir gözünü 
kaybeder. 

Kezzap saldırısından dolayı daha da ünlü olan Bergen, döneminin meşhur sanatçılarıyla aynı gazinoda 
sahneye çıkmaya başlar, çıkarttığı plak bir milyonun üzerinde satarak altın plak ödülünü alır ve acıların 
kadını olarak ünlü olur.  Bergen’in peşini hiçbir zaman bırakmayan Halis, bir konserinde Bergen’i bıçak-
latır.  Halis, en sonunda konserinden sonra taksiyle başka bir şehre giderken Bergen’in aracını 
durdurur, önce annesine sonra Bergen’e silahla saldırır. Saldırıda Bergen ölür, annesi ağır yaralanması-

na rağmen kurtulur. Bergen’e kapısı altı anahtarla açılan kafesten bir mezar yaptıran annesi, sürekli 
kızının kafesten mezarını ziyaret ederek hayatına devam eder.

4.2. Bergen’in Çocukluk Travmasının Yaşamına Etkisi

Küçük bir kız çocuğuyken anne babasının boşanması ile Bergen, babasından ayrılmak zorunda 
kalmıştır. Filmde Bergen’in bu olay esnasındaki yaşı tam olarak belirtilmese de gerçek hayatına ilişkin 
otobiyografisinde bu olayın 6 yaşında gerçekleştiği görülmektedir (NTV, 2022). Dream’a göre ebeveyn-
lerin boşanması durumunda çocukların ebeveynlerin birinden ayrılmak zorunda kalması, bu sürecin en 
can alıcı noktasıdır. Bu ebeveyn ayrılığı, çocuklar tarafından çoğunlukla travmatik bir biçimde deneyim-
lenir (1991, s. 115-116). Bu olayları çocukların hatırlamasına ilişkin duygular,  yaslı veya doğal bir 
felaket yaşayan insanların hissettiği duygularla benzer özelliklere sahiptir (Wallerstein, 1983). Filmin 
genelinde Bergen’in baba yoksunluğuna ilişkin vurgunun sıklıkla yapıldığı görülmektedir. 

Bergen filminin açılış sahnesi, filmin olay örgüsünün kurulması ve Bergen karakterinin psikolojik boyu-
tunun inşa edilmesi bakımından kritik bir öneme sahiptir. Bergen’in çocukluk döneminin en önemli 
travmasının izleyiciye gösterildiği bu anların, psikanalitik olarak okunmasının ana karakterin hayat 
öyküsü ve yaşadığı diğer olaylara gösterdiği tepkilerin analizi açısından önemli olduğu söylenebilir. Yedi 
çocuklu bir ailenin en küçük çocuğu olan Bergen’in ailevi bir sorundan dolayı babasından ayrılmak 
zorunda kalması, psikanalitik kuramın fallik dönemde kız çocuklarının yaşadığı elektra kompleksi 
çerçevesinde incelenebilir.  

 
Görsel 2. Bergen’in Babasından Ayrılması

Bergen’in travmatik olarak deneyimlediği bu boşanma, psikanalitik psikoseksüel gelişim kuramına göre 
fallik dönemin sonlarında yaşanmıştır. Klasik psikanalitik yaklaşıma göre, erkek çocuğun cinsiyet gelişi-
minde babanın rolü, büyük ölçüde babanın ödipal kompleksin çözümlenmesinde oynadığı role indirge-
nir. Kızlarda bu evre, elektra kompleksi ile açıklanır. Freudyen psikoseksüel gelişimin fallik döneminde  
(3-6 veya 7 yaş arası) meydana gelen bu çatışma, sağlıklı atlatıldığında çocuklar tüm yaşamları boyun-
ca sağlıklı, mutlu, sevecen ve yaratıcı olurlar. Psikanalitik teoride, babanın kızların cinsiyet gelişiminde-
ki rolü babanın elektra kompleksinin öncelikli erotik nesnesi olmasından kaynaklanır; kızlar bundan 
kurtulup anneyle özdeşleştiğinde, babanın rolü de azalır (Popplewell ve Sheikh, 1979, s. 268). 

  Görsel 3.  Bergen, Mandolin ve Tesbih

Bergen’in fallik dönemin sonlarında yaşadığı bu travmatik deneyimin,  onu bütün yaşamı boyunca 
etkilediği söylenebilir. ‘‘Bergen’’ filminde baba figürünün eksikliğine sürekli bir vurgu yapılmaktadır. 
Bergen’in babasına duyduğu arzu veya özlem nedeniyle çocukluğunda babasını çağrıştıran bir nesne 
olarak mandolinine ve mandolinle ilişkili olarak müziğe bağlanması, çocukluğunda ve ergenliğinde 
sürekli babasına mektup yazması ve genç kızlığında babasının tesbihini yanından hiç ayırmaması bu 
duruma örnek gösterilebilir. 

 
Görsel 4. Bergen ve Annesinin Bitmeyen Çatışması

Ayrıca film boyunca Bergen’in annesiyle sürekli bir çatışma halinde olması, annesi ile özdeşleşmek 
istememesi, onun gibi bir kadın olmayacağını annesine söylemesi fallik dönemin sonlarında yaşadığı 
bu travmayla açıklanabilir. Psikanalize göre bu dönem sağlıklı atlatıldığında kız çocuğunun annesiyle 
özdeşleşmesi beklenmektedir. Bergen’in hayat öyküsünde sürekli annesinin isteklerinin tersini yaptığı 
görülmektedir. Özetle, Bergen’in fallik dönemi sağlıklı bir şekilde atlatamadığı ve bu döneme ilişkin 
yaşadığı fiksasyonun onu hayatı boyunca olumsuz etkilediği söylenebilir.

4.3. Bergen’in Halis ile Olan İlişkisi: Güvensiz Bir Bağlanma

Bergen’in Halis ile yaşadığı ilişki, birçok açıdan travma kavramı ile bağlantılı bir biçimde okunabilir. 
Halis ilişkinin başlangıç aşamasında güçlü ve karizmatik bir karakter olarak ön plana çıkmaktadır. 
Bergen’e karşı koruyucu bir erkek olarak yoğun ve sürekli bir ilgi göstermektedir. Çocukluğundan beri 
baba yoksunluğu yaşayan Bergen, Halis’in ilgisinden ve olumlu davranışlarından kolayca etkilenir ve 
ona âşık olur. Freud’a (2004) göre tanıdık olan güvenlidir ve böyle bir durum bastırılmış olanın geri 
dönmesine imkân verir. Bergen’in çocukluğundan beri yaşadığı duygusal boşluğu doldurabilecek 
(babasıyla özdeşleştirdiği tanıdık) bir karakter olarak Halis’i kendisine uygun gördüğü ve yeterince 
teferruatlı düşünmeden hemen ona bağlandığı söylenebilir. 

 
Görsel 5: Adana Gecelerinin Gizemli ve Güçlü Adamı Halis

Mevcut klinik deneyimler, bastırılmış olan gerçek travmanın sıklıkla tekrarlandığını göstermiştir. 
Geçmişte travma yaşamış kişiler, bu deneyimlerin mevcut gerçekliklerine izinsiz girdiğini fark ederler. 
Geçmiş olaylar, etkiler, davranışlar ve hatta somatik duyumlar rüyalarda ortaya çıkar veya mevcut 
deneyimlerinin üzerine bindirilir. Freud'un tekrarlama zorlantısını tanımlamasında olduğu gibi, bu tür 
kişiler bu deneyimleri basitçe hatırlamak yerine tekrarlamak zorundadırlar (Chu, 1991, s. 328). Filmin 

genelinde Bergen’in çocukluğundan beri yaşadığı baba yoksunluğuna ve bu ihtiyacı karşılamak için 
onunla sürekli iletişim kurma arzusuna vurgu yapan sahneler bulunmaktadır. Bergen’in bu davranış 
örüntüsünü Halis ile olan ilişkisine taşıdığı, bir süre sonra da (geçmişinde) travmayı yaratan koşullara 
benzer koşulları yeni ilişkisinde de oluşturduğu söylenebilir. Halis ile olan ilişkisinin şiddet sarmalına 
dönüşmesine rağmen Bergen’in onu defalarca affetmesi,  Halis’in yalanlarının ortaya çıkmasına 
rağmen onunla ikinci kez evlenip ilişkisine tekrar şans vermesi,  Halis gibi manipülatif bir adam karşında 
çaresizce geçmişteki rolleri ve duyguları tekrar etmesi bu duruma örnek gösterilebilir. 

4.4. Bergen’in Halis ile Olan İlişkisinin Patolojisi (Gaslighting)

 
Görsel 6. Bergen’in Patolojik Evliliği

Evlendikten kısa bir süre sonra Bergen ile Halis’in ilişkisi sürekli ve düzenli alarak yaşanan bir çatışma-
ya, patolojik doğalı duygusal bir birlikteliğe dönüşür.  Halis sürekli manipülasyon yaparak, Bergen’e kötü 
davranarak ve nihayetinde ona şiddet uygulayarak Bergen’in kendisine itaat etmesini ister. Filmde 
Halis’in Bergen’i kontrol etmek için sergilediği davranışlar ‘gasligting’ kavramı ile açıklanabilir. ‘Gaslight-
ing’in var olduğu bir ilişkide baskın olan partner diğer partneri kontrol ve itaat ettirme odaklı primitif 
davranışlar gösterir ve zamanla mağdur olan partner bu istismarı uygulayan kişiye kuvvetle bağımlı 
hale gelir. Böyle bir ilişkide manipülasyona uğrayan partner kendi iradesinin, bilgisinin ve isteğinin dışın-
da etkilenmeye ve yönlendirilmeye açık hale gelir. Zamanla manipülasyon uygulayan tarafa bağımlı 
hale gelen partner, kendisini çaresiz, değersiz ve suçlu hissetmeye başlar. Bu sürecin ilerleyen aşama-
larında gasligting kurbanı,  tehdite ve yalana maruz kalmaya yatkın hale gelir (Öztürk, 2021, s. 18; Akiş 
ve Öztürk, 2021, s. 13).

Görsel 7. Bergen ve Halis

Halis’in çocukları olan evli bir adam olması ve bunu gizlemek için sahte bir nikâhla Bergen ile evlemesi,  
sürekli Bergen’e pavyonlarda çalışan bir kadın olduğunu ve onu pavyonlardan kurtaranın kendisi 
olduğunu söylemesi, evden çıkarken giydiği takım elbisesinin eve dönerken aynı olmadığını fark eden 
Bergen’in bu duruma itirazını bile manipüle etmesi, Bergen sahnelere dönmek isteyince ona şiddet 
uygulaması ve bunu onun iyiliği için (pavyonlara tekrar düşmemesi için) yaptığını söylemesi vb. 
davranışları Bergen’e uygulanan ‘gasligting’e örnek gösterilebilir. Gaslighting, istismarcı tarafından 

kurbanın kendine olan güveninin zayıflatılma girişimini içerir (Öztürk, 2021, s. 13). Kendisini Bergen’in 
yaşamı hakkında bir yargı odağı olarak gören Halis, Bergen’i sürekli eleştirerek kendi isteklerine onun 
rıza göstermesini sağlamaya çalışır. Bergen’in özgüvenini zedeleyen böyle bir manipülasyon stratejisi 
ile onun kendisine itaat etmesini sağlamaya çalışır. 

4.5. İğdiş Edilmiş Bir Kadın İmgesi Olarak Bergen

 
Görsel 8. Kezzap Saldırısı

Bergen’in Halis’in bir adamı tarafından kezzap saldırısına uğramasıyla bir gözünü kaybetmesi ve bu 
olay sonucunda Bergen’in hayat öyküsüne ve sanatına toplumun yoğun ilgi göstermesi psikanalitik 
olarak okunabilir. Freud’a (2004, s. 337-338) göre ruh çözümsel deneyimde insan gözünün zarar 
görmesi veya onu kaybetme korkusu çocuklardaki en kötü korkulardan biridir. Yetişkinlerin çoğu bu 
konudaki endişelerini sürdürürler ve onlar için hiçbir fiziksel yaralanma gözlerinin yaralanmasından 
daha dehşet verici değildir. Ayrıca insanların bir şeye göz bebeklerine özen gösterdikleri gibi dikkat 
edeceklerine dair bir söylemi kullanma alışkanlıkları vardır. Yine mitolojide suçlu Oidipus’un kendini kör 
etmesi yalnızca iğdiş cezasının -lex talionis’e göre ona uygun olan tek ceza- yumuşatılmış bir biçimiydi. 
Mitlere, düşlere ve rüyalara dair çözümlemelerde insanın gözüne ilişkin kaygısının iğdiş edilme 
korkunun bir yerine geçeni olduğu görülmüştür.

 
Görsel 9. Kezzap Saldırısından Sonra Bergen Hastanede

Trajik kezzap saldırısında Bergen’in bir gözünü kaybetmesi Bergen’i hem fiziksel hem de ruhsal açıdan 
yaralayan ciddi bir travma olmakla birlikte diğer insanlar için de bu menfur saldırının -hiçbir insanın 
yaşamak istemediği çocukluk dönemindeki korkularından biri olan iğdiş edilme kaygısıyla ilişkili olduğu 
için- travmatik bir karşılığı olabilir. Bergen’in yaşadığı mağduriyete karşı toplumun empatik bir tavır 
sergilemesi, ona ve sanatına karşı ilginin artması esasında insanların bilinçaltında var olan önemli bir 
korkusunun bir şekilde bu olayın etkisi altında açığa çıkması ile ilgili olabilir.
Mulvey (1975, s. 6) ünlü bir şekilde klasik Hollywood sinemasının "dünyasına düzen ve anlam vermenin 
iğdiş edilmiş kadın imajına bağlı olduğunu" ileri sürerek, onun imajını "sisteme linç iğnesi" olarak niteler, 
çünkü “sembolik bir mevcudiyet olarak fallusu üreten onun eksikliğidir”. Bu etkili paradigmayla travmatik 

21. yüzyıl kadınlarının sinematik imgelerinin ne anlama geldiği, hangi eril, askeri ve hatta insani acizlik 
kaygılarına aracılık ettikleri ve hangi anlam sistemini bir araya getirdikleri okunabilir. Travma karşısında 
iktidarsızlık (genellikle feminizasyon olarak kodlanır), toplumsal cinsiyet konusunu merkezi hale getirir 
(Narina, 2010). Bergen, kezzap sahnesinde (ve benzer sahnelerde) iğdiş edilmiş bir kadın imgesini 
temsil etsede filmin çeşitli sahnelerinde Bergen’in güçlü yönleri de (mücadelesi, başarısı, insani yönü 
gibi) ön plana çıkar. Filmin sonunda, kadın cinayetleri istatistiklerine referansta bulunarak Bergen’in 
yaşadığı acımasızlığa, haksızlığa (Bergen’in öldürülmesine/kadın cinayetlerine) tepki gösterilir.

Sonuç

Kendilerini travmatik ve sinir bozucu dünyalara daldırmaya yönelen izleyiciler, kendilerini daha iyi tolere 
edebilir ve içgörü kazanabilirler. "Hayal kırıklığını tolere etme kapasitesi, böylece, psişenin, tahammül 
edilen hüsranı daha katlanılabilir kılacak bir araç olarak düşünce geliştirmesini sağlar" (Bion, 2018, s. 
112). O zaman tüm dünya daha katlanılabilir hale gelir ve seyirci travma sinemasıyla işbirliği yapmak ve 
onun aracılığıyla çalışmak için kendi duygusal deneyimleriyle daha fazla temas halinde olur. Filmle 
veya film aracılığıyla empati kurma yeteneği, bir tiyatroda veya bir dizüstü bilgisayarın ekranının 
arkasında, duygusal durumda bir değişikliğe izin veren bir atmosfer yaratır. Duygusal olarak karmaşık 
ve sizi huzursuz eden veya hayal kırıklığına uğratan bir filmi izlemeyi seçmek, başlı başına ahlaki 
mazoşizmdir. Bir film izlerken bu hayal kırıklığının devam etmesine izin vermek, ona tahammül etmek, 
hemen kanalı değiştirmemek veya tiyatrodan çıkmamak, duygusal zekânızı genişletir. Kendinizi veya 
rahatsızlık kapasitenizi denemek ve anlamak için verilen içsel mücadele, rahat bir boşlukta gerçekleşe-
mez, ancak medya nesneleri üzerinde çalışmak veya bunlarla çalışmak suretiyle meydan okunabilir 
(Smith, 2019, s. 23). ‘‘Bergen’’ filmi, 2020 yılının başlarında başlayan ve iki yıl boyunca bütün dünyayı 
ve Türkiye’yi etkileyen Covid-19 pandemisinin olağandışı koşullarının kaldırıldığı bir dönemde sinema-
larda vizyona giren ilk yerli filmdir. Pandemi döneminin kısıtlamalarının sebep olduğu sıkıntıların veya 
toplumda bireyleri etkileyen diğer sorunların sağaltımı bağlamında ‘‘Bergen’’ filminin travma sineması 
ile işbirliği yaptığı ve bu işbirliğinin başarılı olduğu söylenebilir.

Film pratiğine ilham veren travma temasının, filmlerdeki ana karakterlerin psikolojik boyutunun 
oluşturulması açısından kullanışlı bir izlek olduğu söylenebilir. Filmde,  Bergen’in bir yetişkin olarak 
kişiliğindeki patolojiler, küçük bir çocukken anne ve babasının boşanması sonucunda yaşadığı travma-
tik sürece dayandırılmaktadır. Bergen’in arkadaşlık ilişkilerinde ve yaşama dair seçimlerinde verdiği 
yanlış kararların çocukluğunda yaşadığı duygusal eksikliklerden (özellikle baba yoksunluğundan) 
kaynaklandığına dair bir ana fikrin,  filmin genel öyküsüne hâkim olduğu söylenebilir.

Bergen’in hayat öyküsünde, geçmişin günümüze müdahalesi bağlamında geçmişte yaşadığı travma-
ların onun bir yetişkin olarak yaşamını etkilediği söylenebilir. Genellikle geçmişteki travmaları bir 
yetişkin olarak yeniden deneyimlemektedir. Travmatik deneyimlerden kaynaklanan birçok psikolojik 
semptomun ve psikiyatrik bozukluğun Bergen ana karakterinde olduğu görülebilir. 

Filmde Bergen ile Halis’in ilişkisi, sürekli ve düzenli alarak yaşanan bir çatışma, patolojik doğalı 
duygusal bir birliktelik şeklinde sunulmaktadır. Halis sürekli manipülasyon yaparak, Bergen’e kötü 
davranarak ve nihayetinde ona şiddet uygulayarak Bergen’in kendisine itaat etmesini sağlamaktadır. 
Filmde Halis’in Bergen’i kontrol etmek için sergilediği davranışlar ‘gasligting’ kavramı ile açıklanabilir. 
‘Gasligting’e ilişkin sahneler,  psikolojik olarak okunmaya müsaittir. 

Yine ‘‘Bergen’’ filmi, elektra kompleksi, iğdiş edilme ve bastırılmış travmanın tekrarı gibi psikanalitik 
kavramlarla çözümlenmeye müsaittir. Bu çözümlemeler izleyiciye farklı perspektifler sunabilir. Psikanal-
itik film çözümlemesi açısından ana metnin zengin bir içeriğe sahip olduğu söylenebilir. Bergen’in eşi 
tarafından psikolojik ve fiziksel şiddet görmesi, en nihayetinde kezzap saldırına uğraması; popüler 
kültür açısından Bergen’in yaşamına ilgiyi arttırmıştır. Filmde, kadın cinayetleri istatistiklerine referansta 
bulunarak Bergen’in yaşadığı acımasızlığa, haksızlığa (Bergen’in öldürülmesine/kadın cinayetlerine) 
tepki gösterilir.  Bu yönüyle filmin, kadınlara uygulanan şiddete karşı farkındalık oluşturmada olumlu bir 
etkisi olduğu söylenebilir. Ayrıca araştırmada kahramanın travması çerçevesinde yapılan çözümlemel-
er, psikanalitik film eleştirisi bağlamında okuyucuya zengin bir bakış açısı sunmaktadır. 

Kahramanın travması konusu,  filmlerin psikolojik boyutunun analizinde kullanışlı bir temadır. Özellikle 
psikolojik dram türündeki filmlerde bu tema üzerinden analizler yapılabilir. Günümüzde hem sinema 
filmlerinde hem de televizyon dizilerinde psikolojik dram popüler hale gelmiştir. Bu konunun, başka film 
çalışmalarında da kullanılması önerilebilir.

1980’lı yıllarda arabesk müzik, ‘‘iç dökmenin, anlatma istencinin, ifşa etme arzusunun’’ öne çıktığı bir 
misyonu yerine getirir (Gürbilek, 2001). Küpçük (2022), bu durumu tam bir özgüven patlaması olarak 
tanımlar. 1980 darbesinden sonra toplumda böyle bir ruh halinin oluştuğu söylenebilir. Toplumsal 
hafızada 1980 darbesi ve sonrası sokağa çıkma yasaklarının, kısıtlamaların olduğu ve bu tedbirlerin 

zaman içinde yumuşatıldığı bir dönemdir. Bergen’in popülerlik kazandığı 1980’lı yıllar ile ‘‘Bergen’’ filmi-
nin vizyona girip yoğun ilgi gördüğü dönem arasında uzun yıllar olsa da ilgi çekici benzerlikler de bulun-
maktadır. Bergen’in Covid-19 pandemisinden kaynaklanan sokağa çıkma yasaklarının ve kısıtlamaların 
kaldırıldığı bir dönemde tekrar popüler olması ilgi çekidir. Bu durumun sosyal psikoloji bağlamında 
çalışılması önerilmektedir.  
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kapsayacak hale gelir. The Idiots (1998), Dogville (2003), Taxidermia (2006), İmport/Export (2007), 
Dogtooth (2009)  filmleri yeni aşırılık eğilimini temsil eder (Birks, 2013). Tüm bu filmler için ortak fayda 
izlenemez olmalarıdır. Filmlerin izlenemezliği, görsel hoşnutsuzluğu, memnuniyetle karşılanamazlığı, 
rahatsız edici tavrı, insan düşmanı gibi görünmeleri yeni aşırılık sinemasının ortak özellikleri arasında 
yer almaktadır (Grønstad, 2007). 

20. yüzyılın sonunda bu eğilim, Fransız film yapımcılığını tartışmasız bir biçimde karakterize eder (Beu-
gnet, 2011, s. 29). Yeni aşırıcılık eğilimiyle ilişkilendirilen filmlerin yalnızca Fransız sineması üzerine 
değil aynı zamanda Fransız sinemasının dış pazarlarda ihraç edilebilirliği ve pazarlanabilirliği üzerinde 
yadsınamaz bir etkisi olur. Yeni Fransız Aşırıcılığı etiketi, Fransız sinemasının ihracatına yardımcı olur. 
Kültürel Fransızlık stereotiplerini güçlendirirken küresel yükselen seks ve şiddet dalgasına uyum sağlar 
ve daha genç izleyicilere hitap eder. (Kendall T. , 2013, s. 4). Yeni Fransız Aşırıcılığı, tabuların, tecavüz, 
yamyamlık, şekil bozukluğu ensest gibi kavramların sınırlarını sahnelemenin aşırı uç noktalarını emsal-
siz seviyelere iterek kendisini uluslararası sinematofarik manzaraya empoze eder 21. yüzyılın başından 
beri filmlerini aşırı şiddet şeklinde yönetmeyi seçen belli sayıda Fransız yönetmen (Catherine Breillat, 
Claire Denis, Gaspar Noé, Bruno Dumont ve diğerleri) de Yeni Aşırıcılık terimi altında gruplandırılır. 
Fransız sinemasındaki bu aşırı şiddet eğilimi, temalarını toplumsal bir gerçekliğe gönderme yapacak 
biçimde şekillendirmektedir. Fiziksel, piskolojik, ahlaki, bireysel ve kollektif biçimde şiddetin tüm yönleri 
filmlerinde sahnelenmektedir. Bilinçli olarak tercih edilen şiddet altında yatan duygular itici güç olarak 
ortaya çıkmaktadır (Chevalier, 2016). Sinematik aşırılık harketlerine bakıldığında özellikle Micheal 
Haneke, Gaspar Noé ve Lars Von Trier’in filmlerinde ortaya çıkan aşırı şiddetli temsiller şok edici biçim-
de seyircide etki bırakır. Hobbs (2015), bu akıma örnek olarak Komik Oyunlar (Haneke, 1997), Roman-
tik (Breillat, 1999) Irreversible (Noé, 2002) A Hole in My Heart (Moodysson, 2004) ve Deccal (Von Trier 
2009) gibi ekstrem sanat filmlerini verir. Aşırı sanat sinemasını tanımlayan bazı filmlerin Asya ve ABD 
yapımlarını karakterize eden benzer eğilimlerle Avrupa sınırlarının öetesine yayıldığı açıktır. Audition 
(Miike, 1999) ve The Isle/Seom (Ki-Duk, 2000) gibi Asya filmleri şiddete benzer yaklaşımlar sergilemek-
tedir. Bununla birlikte İspanyol yönetmen Luis Bunuel’in Un Chien Andalou (1929) ve Belle de Jour 
(1967) gibi filmleri sinematik aşırılık hareketinin merkezinde yer almaktadır.

Aşırılık yoluyla sinema, estetik dolaysızlığı içinde daha otantik bir gerçekliğe erişim noktası sağlayan 
duyumu ön plana çıkartır. Aşırılık tarafından yönetilen özgünlük, duyum ve dolaysızlık arasındaki bu 
ideolojik bocalama şiddetin duygusunun cisimleşmesine neden olur. Bedenin ve şiddetin merkeziliği, 
sosyopolitik geleneklere meydan okuma hırsının yansımasıdır (Resmini, 2015). Yeni Fransız 
Aşırıcılığı’nı takip eden yönetmenler bastırılmamış veya sarsıcı bir şiddeti sahneye koymaya çalışırlar. 
Brown’un (Brown, 2012) ifadesiyle, bu gaddarlık sineması insanın gömmeyi ya da görünmez kılmayı 
tercih ettiği yönlerden kaçmaz; insanı iyiliğe muktedir olduğu kadar kötülüğe de muktedir gösterir. İnsan 
yaratma kadar yok etme potansiyeli bakımından da karmaşıktır. Bu filmler insanın gücünü göstermekte-
dir. Aşırı şiddetse bunun bilincine varılmasını sağlamaktadır. O zaman aşırılık, Bainbridge’nin (2014) 
belirttiği gibi ekranda gördüklerimizin gerçekliğe değil, sinemanın oynama ve deney için açtığı potansi-
yel alanlara dayandığını bize haykıran bir tür maske haline gelir.

Tartışmalı konu ve şok etkileri göz önüne alındığında bu filmler ile igili yönetmenlerin verdiği açıklamalar 
akımla ilgili tartışmaları alevlendirmektedir. Bruno Domont’un seyircilere karşı bir terörist saldırı düzen-
leme hedefi, Michael Haneke’nin izleyiciye tecavüz ederek bağımsızlık kazanma niyeti ve Gaspar 
Néo’nun filminin gösterimi esnasında izleyicilerin bir kısmının sinema salonunu terk etmesiyle sevindiği-
ni belirtmesi gibi düşünceleri bu zorlu filmlerin eleştirilmelerine sebep olmaktadır  (Kendall T. , 2013). 
Grønstad ve Gustafsson’a göre, Haneke’nin ve Néo’nun müdahaleleri ve medya gösterileri, Freudyen 
tiksinti ile ilgili deneylerdir. Sinemanın alternatif veya en azından yeniden yönlendirilmiş amaçlarına ve 
çalışmalarının tamamının “bütün” olarak alınmasını beklemeyen, hatta istemeyen sanatçılara hitap 
eder; tüketimi tamamlamayı gereksiz bulan ya da tamamen isteksiz gören izleyiciyle farklı bir ilişki 
kurmayı teşvik eder (Grønstad & Grønstad, 2012, s. 104). Bu açıdan değerlendirldiğinde temas 
noktasını kaybetmeden kurulan bu ilişki çok yönlü bir perspektifi gerekli kılmaktadır.    

2.  Şiddete Yan Bakiş: New Extermism Motifleri

İnsan şiddetinin yoğunluğuna zemin hazır filmlerin rahatsız edici etkisi çağdaş korku sinemasında 
dikkat çekici bir etki yaratmaktadır. Gösterişli vahşet ve biçimsel deneylerle tanınan Avrupa’nın yeni 
aşırıcılık filmleri cinselliği şiddetle birleştirme biçimleriyle öne çıkar. Bedeni tekinsiz ve son derece 
rahatsız edici hale getirir. Bu bağlamda şiddet ve suçun sinemada temsil edilmesi sinemaya yenilikçi bir 
bakış açısı sunar.

Aşırı sinemanın tanımlayıcı motiflerinden biri, onun duygusal yüküdür. Birçok durumda aşırı sinema, 
anlatı geleneklerine (karakter motivasyonu tarafından yönlendirilen anlatı yayları) göre yönetilmez. 
Bunun yerine gösterileri vurgular. Bu kesinlikle her durumda doğru olmasa da aşırı filmlerin, bir dizi 
süslenmiş sekansları bir araya getirme eğilimi bulunmaktadır. Aşırı sinema bu anlamda biçim veya kom-
pozisyon (kurgu, aşırı yakın çekimler, görsel yönelim bozukluğu, disgetik olmayan ve diegetik kayıtlar 
arasındaki sınırları aşan sesler) açısından öyküsel anlatı deneylerinde ani kırılmalara ev sahipliği yapa-
bilir. Müzikal ve pornografi gibi biçimler aşırı sinemada sıklıkla duyusal kanalları işitsel veya görsel 
uyaranlarla dolduran belirli sinematik sayıları sergiler. İşkence sayıları genellikle alay etme, ağır beden-
sel yaralanma ile başlar ve genellikle kan olmak üzere vücut sıvılarının dışarı atılmasıyla sonuçlanır. 
İşkenceye maruz kalan vücudun kontrolden çıktığı görülür. Kurban çığlıkları, yalvarmaları aşırı sinema-
da sadece içeriğin ürünü değil sinemasal sözdizimi biçimidir (Kerner, 2016, s. 5-7). Kaybolmuş karak-
terler, seslerin ve kompozisyonların yarattığı gerçekçi sahnelerle aşırı sinema kendine has bir stile 
sahiptir. 

 Sahnelenen sinemasal şiddet izleyici üzerinde şok edici bir etki ya da ihlal edilen bir ayrım olarak yer 
alır. Filmlerin aşırı şiddet içeren temsili içeriği film ve izleyici arasındaki bağlantıyı güçlendirir (Kendall 
T. , 2013, s. 4). Aşırı sinema izleyici için pornogrofi, sömürü ve korku yaratır. Sosyal düzenleri sınırlayan 
psikoseksüel fanteziler, sürekliliği sağlayan rasyonalite kipleri, kapitalist sömürü ve şiddeti doğuran 
bireyciliğin aşırılıkları izlyeciye yansımaktadır. Filmlerde, değersizleştirilmiş nesneler, cinsiyetlendirilmiş 
ve cinselleştirilmiş başkalıklar belirli bireyleri doğası gereği sapkın veya ihlalci olarak gösterir (Clark, 
2017, s. 5). Şiddet anları bu tür filmlerin temelini oluşturur. Bu filmlerin her birinde gündelik gerçekliğin 
sıradanlığı ile onun şiddetli bir şekilde parçalanması arasında kurulan karşıtlığın ötesinde aşırı gaddar-
ca çekilen sahnelerin çerçeveyi oluşturması ön plana çıkmaktadır. Bu bağlamda kendini kötü hissettiren 
film, izlenemez film, rahatsız edici film olarak da tanımlanan aşırı sinema kavramı seyirci için yarattığı 
zorluklar nedeniyle farklı bir izleyicilik biçimi yaratır. Bir sanat pratiği olarak aşırılık, bazı eklemlenmeler 
ile hem çekici hem de itici bir tehdittir.  Istırap ve iğrenme, sosyal ihlal, ahlak ve edep varsayımları gibi 
küresel bir mercek kullanır. Değersizleştirilmiş özneler, ırksal ve cinsel sapkınlıklar gibi şiddeti besleyen 
ve insanı teşhir eden aşırılıklar New Extremism’e dahil edilmiştir. 

Özellikle Fransız yeni aşırılıkçı filmlerde kadınlara yönelik şiddet söz konusu filmlerin üslup ve anlatı 
özelliklerine odaklanılmasını zorunlu kılar. Kathleen Scott, kadınlara yönelik şiddet içeren saldırıların bu 
filmlerde tasavvur edilen biyo-politik manzaralarla ve bunların üretim ve tüketim koşullarıyla ilişkili 
olduğunu belirtir. Bununla beraber kadın bedenlerinin arzu nesnesi ve genellikle ahlaki açıdan şüpheli 
bir karakter olarak sunulması yeni aşırıcılıkta kadını hasarlı bir nesne haline getirir (2014, s. 214). 
Cinselleştirilmiş şiddet teşhir edilirken kadının maruz kaldığı bedensel acıya da izleyici maruz bırakılır. 
Erkek şiddeti ise aşırı meşrulaştırılır. Karakterler ve izleyici arasındaki etkileşim travmatik hale gelir. 

Çağdaş Fransız film yapımcıları açıkca bedensellik, iğrenme ve korkuya odaklanmayı yoğun biçimde 
ele almaktadırlar. Duyum sinemasında amaç, özellikle ahlak dışı, gaddar eylemlerde bulunan kahra-
manların kullanımı yoluyla ahlaki kesinlikler ve yerleşik değer sistemleri üzerinde hasara yol açmaktır. 
Filmlerdeki bu tür temsiller rahatsız edici derecede etik olmayan davranışlar sergileyerek, insan dışı 
davranışların derinliklerini araştırarak, mazoşizm ve aşırı şiddet mekanizmalarına başvurarak izleyiciyi 
içgüdüsel olarak bağlar (Watkins, 2016). Bu eğilimde biyolojik olarak gerçekçi şiddet, uzun süreli 
tecavüz sahneleri, sert ve erotik olmayan cinsel ilişki görüntü dizileri doğrusal olmayan anlatı yapıları ile 
birleştirilir. Aşırı sinema filmsel aygıtlara bağlı türsel zevkleri etkin bir şekilde tersine çevirerek, engelley-
erek ve karmaşıklaştırarak izleyiciyi görüntü tüketimine zorlar. Bu nedenle film hoşnutsuzluk üzerine 
kurulu bir sinema deneyimi sağlar (Hobbs, 2015). 

Yeni aşırıcılık karakterleri toplumsal olarak dışlanmış, kişisel olarak travmatize edilmiş ve tehlikeli biçim-
de yalnız bırakılmış artık üretken, verimli, normalleştirilmiş bir şekilde işlev göremez biçimdedir (Palmer, 
2011, s. 178). Orantısız davranışlar sergileyen karakterlerler aşırı sinemanın verdiği rahatsızlığı somut 
olarak yansıtırlar. Arzu ve şiddetin bulanıklığında bir kopuş yaşayan bu figürler paronayak duygulara 
sahiptirler. İzleyiciye yansıtılan travmatik duygular bedensiz bir biçimde sunulur. Kusurlu, kirli bedenler 
de yeni aşırıcılıktan etkilenen bedenlerin yansımasıdır. Bu bakımdan değerlendirildiğinde yeni 
aşırıcılığın öznellikleri, karakterleri çerçeveleyecek biçimde ayırt edilebilir.

3. Amaç Ve Yöntem

Bu çalışma, New Extermism eğilimi çerçevesinde Serdar Akar filmlerinden Gemide ve Barda filmlerini 
analiz etmeyi amaçlamaktadır. Bu yönüyle araştırmanın Türk sinemasında New Extermism eğilimiyle 
ilgili yapılacak araştırmalara katkı sunacağı düşünülmektedir. Filmler incelenirken, asıl odak, New 
Extermism’i Akar’ın filmlerinde tespit etmek ve nasıl konumlandırıldığını ortaya koyabilmektir. Bu 
amaçla yeni aşırıcılık kategorisini oluşturan özellikler Serdar Akar’ın filmlerinde aranmaktadır. Yine bu 
çalışma Serdar Akar’ın örneklem kapsamında seçilen filmlerinin New Extermism eğilimi taşıdığı 
varsayımından hareket ederek betimsel analize tabi tutulmuş ve yeni aşırıcılığın izleri aranmıştır. Çalış-
ma kapsamında Wolff’un, şiddetin gerçekleşebilmesi için bazı ahlaki kuralların ihlal edilmesi gerektiğini 
belirttiği kurallar parametre olarak kullanılmaktadır. Bunlar, “öldürme, ağrıya neden olma, devre dışı 
bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme, zevkten mahrum etme, aldatma, sözünde dur, hile 
yapma, yasalara uy ve görevini yap” tır. Bu parametreler doğrultusunda filmler analiz edilerek elde elde 
edilen veriler düzenlenmiştir.

4. Bulgular Ve Yorumlar

New Extremism’in son dönem filmlerde sıklıkla göze çarpan bir eğilim olması bu çalışmayı gerekli 
kılmıştır. Bu doğrultuda bu eğilime Serdar Akar filmlerinde de atıfta bulunulduğu düşünülmektedir. Akar, 
yeni aşırıcılık eğilimini sinemasal bir anlatı ile bütünleşik halde sunar. Böylece izleyiciyi yakalar ve 
sarsar; çünkü Serdar Akar’ın film pratiği izleyiciyi uyandırma gücüne sahiptir. New Extermism’in özelliği 
izleyiciyi rahatsız etmektir. Akar’da, izleyiciye verdiği aşırıya kaçan sınır tanımaz rahatsızlıkla sine-
masını ayrıcalıklı kılar. 

Aşırılığın Kontrolü: Gemide 

Film, kaçırdıkları bir kadını gemide tutsak eden denizcilerin hem onunla hem kendileri ile ilişkileri üzer-
ine kurulmuştur. Filmin genelinde kullanılan diyaloglar genel olarak cinsellik ve fantaziler ile ilgilidir. 
Filmde karakterlerin özellikle kaptanın düşleri, çıplak ve ihlal edilmiş kadının bedeni üzerinde somut-
laştırılır. Karakterlerin bastırılmış duygularını Akar, aynı zamanda filme inşa ettiği fantazilerle 
görselleştirir. Filmde karakterlerin bir kaç kez girdikleri mekanlarda toplu olarak seyredilen pornografi 
içeren film görüntüleri gerçek ve hayali olan şiddet anlayışını bulanıklaştırır. Bu görüntüleri izleyen kala-
balık da, gemide kadın tecavüze uğrarken izleyen Kamil’de suça pasif olarak tanıklık etmektedir. Laure 
Mulvey (1989) bunu, “erkek bakma fantazisini kontrol eder, ancak olayları gerçekleştirmede aktif rolü 
destekler” biçiminde değerlendirir. Akar, bu bakımdan izleyiciyi de suça ortak eder. Aslında izleyenler 
aktif olarak suça ortak olmasalar da görünürlükten yararlanmaktadırlar. Tom Gunning (1986), bunu 
‘cazibe sineması’ olarak tanımlar. Cazibe sineması, izleyicinin dikkatini çeken, heyecan verici, şok edici 
bir gösteri ya da olayların yeniden canlandırmaları yoluyla zevk sağlamasıdır. Bu, bir sinemacı tarafın-
dan izleyiciye bir çekimin sunulması ve izleyicide şehvetli ve psikolojik etki yaratması olarak da tanımla-
nabilir. 

Filmin merkezinde aşırılığın tematik unsurlarından olan tecavüz sürekli biçimde tekrar edilir. Cinsel 
şiddetin tekrarı film içinde sepiştirilmiş sahneler olarak sürekli verilerek filmin durağanlığını bozar. İzleyi-
ci hem gerçekliğe hem fantaziye şahit olur. Anlatı ilerledikçe izleyici tecavüz sahnelerinin boş bir anlatı 
olabileceği fikrine kapılabilir. Ancak izleyici yaşadığı duyu deneyimi nedeniyle bu aşırılığı yeniden 
nitelendirebilir. 

Filmde kullanılan diyaloglarda cinsel aşırılığın gösterenlerindendir. Yemek yerken kaptanın “kıtlıktan mı 
çıktınız hepsini bitirmeyin biraz sonra yine acıkacağız” ya da Laleli’de bir pavyonun önünden geçerken 
içeriye göz atan kaptanın kadınları görmesi üzeine “Önlerinde duruyorlar, yemiyorlar” ifadeleri karakter-
lerin içinde bulundukları durumun özdeşenlerindendir. 

Filmdeki figürler birbirlerine karşı acımsız hitaplar kullanırken, içgüdüsel tepkiler kontrollü bir biçimde 
yansıtılır. Karakterlerin birbirlerine bedensel ve ruhsal biçimde dokunma biçimleri üstesinden gelin-
memiş duyguların, travmaların yansıması olarak ortaya çıkmaktadır. Akar’ın, bu anlamda da aşırılığı 
sadece cinsel şiddet ile değil duygusal şiddet üzerinden de verdiği ifade edilebilir.

Gemide filminde Wolff, (1969)’un  şiddetin gerçekleşebilmesi için belirlediği öldürme, ağrıya neden 
olma, devre dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme gibi kurallarının ihlal edildiği görülmek-
tedir. Bu bakımdan değerlendirildiğinde de Akar’ın, filmde aşırılığa mesafeli bir yaklaşımda bulunduğu 
söylenebilir.

 Film üzerinde söylemsel olarak sergilenen ifadeler rahatsızlık uyandırırken yeni aşırıcılık eğilimi ile 
ilişkisi Wolff’un öldürme, devren dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme, zevkten mahrum 
etme, aldatma, sözünde dur, hile yapma, yasalara uy gibi kuralları ile ilişkilendirilebilir. 

Sınırı Aşmak: Barda

Serdar Akar’ın Barda filmi New Extremism eğilimi çerçevesinde değerlendirildiğinde eğilime tam olarak 
karşılık veren bir film olarak düşünülebilir. Gerçek bir hikaye üzerine kurulu film Ankara’da bir barda 
yaşanan olayları anlatmaktadır. 

Akar, filmde yeni aşırıcılığın anlatı biçimlerinin bütün özelliklerini yansıtmaktadır. Normal bir anlatı 
biçiminde başlayan filmin sakinliği suçlu grubunun (Selim, Patlak, Çırak, 45, Nasır) bara gelmesiyle 
birlikte değişir. Akar, grup üyelerinin hepsini aynı anda göstermez. Kadraja önce birisi girer ve çıkar. 
Sonra iki kişi girer ve çıkar ve ardından tüm grup üyeleri birlikte gelir. Serdar Akar bütünü görme süre-
cinde izleyiciyi kötü olanın gelmekte olduğuna alıştırmaktadır. Grup üyelerinin toplu olarak gelişlerinin 
gösterilmesiyle hem masum grubu temsil eden oyuncuların hem de izleyicilerin kaygı düzeyinin arttırıl-
ması ve bir gerilim yaratması amaçlanmıştır. Akar’ın burda kullandığı uzun çekimde bu algıyı 
güçlendirmektedir. 

Barda filmi, aşırılık şiddetinin sınırını aşmıştır. Şiddet önce dayakla başlar. Bayılana kadar dövüp, ayıltıp 
tekrar döverler. Sürekli bir taciz, tecavüz ve aşağılanma mevcuttur. Uyuşturucu kullanımı ve aldıkları 
alkolle birlikte kontrolsüz hale gelen karakterler kendi aralarında tartıştıklarında dahi masum grup 
üzerindeki şiddeti arttırmaktadırlar. Film boyunca vahşice dövmek, kadınları soymaya çalışmak, taciz 
ve tecavüz sürekli tekrar edilir. Yemek yiyip, dinlenip tekrar işkencelerine devam ederler. Sapkınlık dere-
cesine varan davranışlar sergilemekten çekinmezler. Şiddeti mümkün kılan bedensel ve ruhsal yıkımlar 
aşağılanmalarla yoğunlaşır. Filmde fizksel şiddet, tepkisel olarak ortaya çıkmakta ve duygular söyleme 
de yansımaktadır. 

Zamansal ve mekansal olarak değerlendirildiğinde film izleyiciyi askıya alır ve negatif etki yaratır. Tüm 
film formu boyunca izleyici mekan ve zamana hapsedilir. Akar, izleyicinin soluklanmasına müsade 
etmez. Gerilim, endişe, kaygı, dehşet tüm filmi boğar. Film boyunca ritmik olarak sürekli saldırmak ve 
eş zamanlı biçimde diyaloglarda da yer verilen aşırılık  kaygıyı yükseltir. “Yavru geliyor yavru”, “çıtır 
çerez var işte” gibi ifadeler sahip olunan sapkınlığın bir göstergesidir, kaçınılmaz parçası ve şiddetin 
ortaya çıkmasında yardımcıdır. 

Filmin her sahnesi aşırılığın tiksindirici gücünü temsil etmektedir. Selim’in konuşmaları dünyaya ve 
ondan farklı yaşayan herkese karşı nefret doludur. Tüm farklılıklara karşı saldırgan tavrı film boyunca 
hiç değişmez. Her söz her hareket şiddetle karşılık bulur. “Siz zaten bedavasınız. Yaşadığınız hayat 
bedava. Her gece siz eğleniyordunuz. Ama bu gece bizim. Siz bana aitsiniz. Kadınlarınız da benim” der. 
Ve tekrar tecavüz eder. Tecavüz, dayak, taciz ve hatta ölen adama bile tekme atması içinde bulunduğu, 

hissettiği ve uyguladığı şiddetin ölçüsüzlüğünü göstermektedir.
 
Şiddet eylemlerinin aşırı güçlü dehşeti ve kurbanlarla empati amansız bir biçimde insanı düşünmekten 
alıkoyar (Zizek, 2008, s. 4). Sürekli depresif bir konum çizen antisosyal karakter davranışları, karak-
ter-izleyici beklentilerini alt üst eder. Sergilenen acımasız davranışlar içselleştrilimiş şiddetin temsilidir. 
Akar’ın sahneleri eşzamanlı olarak filmin özneleri ve izleyici için travmatik bir süreçte ilerler. Şiddetin 
sınırı yoktur. Patlak, kadına tecavüz etmeden önce cebinden çıkarttığı jilet ile önce kadının saçını keser. 
Sonra kendi dilini keser, dilinin derisine dokunur ve kanının tadına bakar. Arkasından kadının tüm vücu-
dunu jiletler. Hamile kadına tecavüz ederler. Selim, halı sahada yaptıkları maçta gol yiyince Nail’i 
ayağından vurmakta tereddüt etmez ve kız arkadaşına tecavüz eder. Onlara direnen barmeni öldürme-
kle kalmaz, cesedine de tekmeler atarlar. Filmin tümüne hükmedecek şiddet tekliğe indirilmeden devam 
eder. Eylemler şok edici ve neredeyse biyolojik olarak gerçekçi bir etki yaratmaktadır.

Serdar Akar filmde kullandığı diegetik seslerle beraber şiddeti pekiştirir. Eylemlerin ritmine göre 
kullanılan sesler izleyiciyi gerçekleşecek şiddete karşı hazırlamaktadır. Bu anlamda filmde hem görsel 
hem de işitsel aşırılık söz konusudur. Ayrıca Akar, filmde şiddete uğramış bedenleri gösterdiği yakın 
planlarla planlı bir aşırılık sağlamaktadır. Öznel kamera kullanmıyla da izleyici şiddete eşlik etmektedir. 
Tecavüz sahnelerinde kesme kullanmaz. Şiddeti sürekli kılar. Şiddetin sürekliliği kamera hareketleriyle 
de beslenir. Kamera yoluyla izleyici pasif hale getirilir. Serdar Akar filmleri izleyiciye şiddeti göstermek-
ten ziyade yönetmenin suç ortağı yapar. Oysa Zizek, “geri adım atmayı, kendimizi bu doğrudan görünür 
öznel şiddetin açıkça tanımlanabilir bir fail tarafından gerçekleştirlen şiddetin büyüleyici cazibesinden 
kurtarmayı öğrenmeliyiz” (Zizek, 2008, s. 1) derken bu noktaya dikkat çekmektedir. 

Şiddete maruz kalan karakterler şiddetten ziyade içsel direniş başlatsalar da saldırganlar kendilerine 
karşı çıkan herkesi öldürürler. Öldüreceği kişiyi gayri ahlaki biçimde bir tekerleme söyleyerek seçen 
Selim, tıpkı mahkeme kararında ifade edildiği gibi “canavarca hisle ve eziyet çektirerek” davranmak-
tadır. Şiddet idealize edilmektedir.

Yakalanan saldırganlar için savcının ifadesi yeni aşırılığa uyan bir tanımlama olur. Savcı “bu adamlar 
canavar, bu adamlar hayvan” derken şiddetin imajını çizmeye çalışır. Bu gruptan sadece Çırak şiddet 
olaylarına karışmaz. Ancak pasif izleyici olması suça ortaklık etmesi adına yeterlidir. Bu nedenle Çırak, 
suçluluğunu onarmak adına kadınlardan birinin oradan kaçmasına göz yumar. Film içinde izleyicinin 
soluklandığı tek an burasıdır. Akar, izleyiciye dayanamayacakları görüntüleri sunarken, kadının bardan 
kaçış sahnesi ve hapishaneye düşen suçluların teker teker öldürülmesiyle izleyiciye nefes aldırır.  

Genel olarak değerlendirildiğinde Serdar Akar neredeyse tüm film boyunca izleyiciyi rahatsız edici 
görüntülerle baş başa bırakır. Bu anlamda filmde hem şiddet gören kurbanlar hem de izleyici bir 
mağduriyet yaşamaktadır.

Sonuç

21. yüzyılın sineması üzerinde bir eğilime sahip olan Yeni Aşırıcılık, ürettiği açık temsillerle sınırlarını 
genişletmiştir. Ortaya çıkan bu eğilim özellikle seks ve şiddet temsilleriyle izleyicinin karşısına çıkmak-
tadır. Karakterlerin şok edici bayağ sahnelerle sunulduğu filmler rahatsızlık yaratırken, bedensel 
işkence ve vahşi cinselliği vurgulayan sahneler New Extermism’in özel ifadeleri olarak yer alır. 

Bu çalışmada Serdar Akar’ın örneklem kapsamında seçilen filmleri New Extremism eğilimi açısından 
analiz edilmiştir. Wollf’un şiddetin ortaya çıkabilmesi için ihlal edilmesi gereken kavramları parametre 
olarak kullanılmıştır. Bu çerçevede elde edilen bulgular Yeni Aşırıcılığın şiddet öğeleri ile ilişkilendirilm-
iştir. Her iki filmde öldürme, devre dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme, zevkten 
mahrum etme, aldatma, sözünde dur, hile yapma, yasalara uy parametreleriyle ortak temsiller göster-
mesi ve kavramla ilişkilendirilebilmesi açısından önemlidir.   

Elde edilen bulgular bize Akar’ın, filmlerinde şiddet içeren aşırılığı ve yoğunluğu daha incelikli sunduğu 
göstermektedir. Bu bakımdan Gemide ve Barda filmleri Türk sinemasında rahatsız edici bir kategoride 
yer alır ve aşırı olarak kabul edilebilir. 

Şiddetle şekillendirilmiş filmlerin ortak paydası yine şiddettir. Şiddet anlatının bir parçasıdır. Serdar 
Akar’ın örneklem olarak seçilen filmlerinde şiddetin belirgin bir biçiminin olmadığı görülmektedir. Şidde-
tin her türlüsünün kurbanlar üzerinden teşhir edildiği söylenebilir. 

Akar, filmlerinde anlam oluşturmak için görüntülerin gerçekliğini kullanmaktadır. Gemide ve Barda 
filminde şiddet görüntülerini ısrarlı kullanması düşündürücüdür. Bununla birlikte Akar’ın filmlerinde 
yarattığı bu sinemasal gösteri şiddetin gerçekliğini ortaya koyar. Akar’ın filmlerinde tipik olarak görülen 
aşırılık, rahatsız edici bir amaca hizmet eder. Görüntüler şiddetin mevcudiyetini göstermek için insan 
eylemlerinin ön plana çıkması üzerine kurgulanır. Gemide ve Barda filmleri New Extermism eğiliminin 
bütün özelliklerini taşıması nedeniyle aşırı şiddetli olarak tanımlanabilir. Şiddetin mevcudiyetini 
öngörülemez kılan Akar’ın, bu yönüyle örneklem olarak seçilen filmlerinde New Extermisim ya da Yeni 
Fransız Aşırıcılığı üslubunu taşıdığı ifade edilebilir. 
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Görsel 3: Hayat Güzeldir filminde Giosuè ve babası.
Kaynak: https://www.recursosdeautoayuda.com/en/life-is-Beautiful/ adresinden edinilmiştir.

Çocuğun ve çocukluğun çarpıcı şekilde ele alındığı yerli filmlerden bir diğeri ise araştırmanın konusunu oluşturan, 
1940’lı yıllarda Adana’da yaşanan bir hikâyenin anlatıldığı Zıkkımın Kökü’dür. Zıkkımın Kökü, Muzaffer İzgü'nün 
kendi hayatını anlattığı, 1992 yapımı biyografik bir filmdir. Edebiyatın sinemayı beslemesi, hikâye yönünden film 
senaryolarına kaynaklık etmesi uzun yıllar devam etmiş ve yönetmenler kitaplardan uyarlanan senaryoları beyaz 
perdeye aktarmıştır (Alaca, 2022, s.83). Tıpkı Uçurtmayı Vurmasınlar filminde olduğu gibi kitaptan beyaz perdeye 
uyarlanan bu filmde de filmi sırtlayan ve izleyenlerin kulak vermesi gereken karakter Muzo’dur. Bekçi babası ve ara 
sıra evlere çamaşır yıkamaya giden annesi ve kendisine benzer idealleri olmayan abisi ile bir gecekondu 
mahallesinde, tek göz odada yaşayan Muzo, erken yaşta hayatın acımasızlıklarıyla yüzleşmektedir. Özellikle 
yaşadıkları yoksul hayat filmde çarpıcı bir biçimde işlenmektedir. Bunlara rağmen Muzo, geleceğe dair umudunu 
yitirmeyen ve hayallerinin peşinde koşan bir çocuktur. 

3. Yöntem

Araştırmada nitel araştırma yöntemlerine dahil olan doküman analizi yöntemi kullanılmıştır. Doküman analizi, basılı 
ve elektronik materyaller olmak üzere tüm belgeleri incelemek ve değerlendirmek için kullanılan sistemli bir 
yöntemdir (Kıral, 2020, s.2). Doküman analizi sadece yazılı olarak yayımlanan kitap, makale, tez gibi belgeleri 
değil aynı zamanda ses-görüntü temelli olan TV programları, radyo yayınları, belgeseller, sinema filmleri vb. 
dokümanları incelemeye ve detaylı yorumlamalara ulaşmayı sağlamaktadır. Nitel araştırmalarda kullanılan video 
ya da film analizi gibi yöntemlerin çalışmaya konu olan problemlere ilişkin daha detaylı veri toplanmasına yarayan 
bir teknik olduğu bilinmektedir (Goodson ve Walker, 1988; Boyacı ve İlhan, 2016). Filmde yer alan çocuklarla ilgili 
temel sorunlar yoksulluk ışığında ele alınarak; çocuk yoksulluğu, çocuk işçiliği, çocuk gelin gibi önemli konulara 
ayrılmış ve incelemeler yapılmıştır. İncelemeler sonucunda ise çeşitli yorumlamalara ulaşılmıştır.
 
4. Zikkimin Kökü Filmi Ve Çocuk Yoksulluğu 

Hikayesi Adana’da şekillenen filmde, ailesi ile birlikte gecekonduda yaşayan Muzo karakterinin yaşadığı yoksulluk 
ekranlara çarpıcı bir biçimde yansımaktadır. Muzo ve ailesi küçük bir gecekonduda tek göz odada dört kişi olarak 
hayatını devam ettirmektedir. Barınma açısından yetersiz olan bu mekânda hem mutfak hem oturma odası hem 
yatak odası tek bir alanda bulunmaktadır. İşlevsel açıdan yeterli olmayan bu ev film boyunca sık sık yönetmenin 
gözüyle izleyicilere gösterilmektedir. Yoksul bir aile ve özellikle yoksulluğu derinden hisseden çocuk karakterler 
tüm detaylarıyla ortaya konmaktadır. Hatun’un (2002) yaptığı sınıflandırmaya göre yoksul çocukların barınma 
koşulları ve sorunları bu maddelerle öne çıkmaktadır:

“Yoksulların evleri genellikle sağlıksız çevre koşulları içinde yer alan kalitesiz binalardır. Bir başka deyişle fenni ve 
sıhhi olmayan evlerdir. Evler defalarca yıkılıp, yeniden yapılır. Eşya ya yok denecek kadar azdır ya da çok fazladır. 
Oda sayısı yetersiz, hane nüfusu kalabalıktır. Balkon, kapı önü ve bahçe ayrıcalıklı mekanlardır.  Yoksul evinin 
düşük seviyesi ile kendini özdeşleştirir. Yoksulların evlerinde babalar çok sigara içer ve anneler genellikle tüken-
miştir. Çoğu sinirli ve depresyondadır.” (s.28)

Nitekim, yoksulluğa karşı gerçekçi bir bakış açısı sunan bu filmde, Muzo ve ailesinin yaşadığı barınma sorunları 
sık sık gündeme taşınmaktadır. Ayrıca, küçük bir mahallede yaşayan Muzo’nun derme çatma olan evi mahalledeki 
tüm evlerin içinde en kötüsüdür. Komşuları gerektiğinde mevsimsel koşullar nedeniyle bölgesel olarak yıkılan bu 
evde kalan aileye yardım etmektedir. İnci’ye göre (2017) Türk sinemasında sıklıkla gecekondu hayatı, gelenekleri 
ve büyük kentin modern yaşantısı arasında kalıp bocalayan yarı köylü yarı şehirlilerin konu edildiği filmler bulun-
maktadır. Ancak bu film arşivinin aksine Zıkkımın Kökü filminde bariz bir zengin-fakir çatışması yoktur. Öyle ki 
zengin karakterler filmde yok denecek kadar azdır. Muzo ve ailesinin yoksulluğu ve yoksulluğun etkileri filmde 
merkeze alınan ana konudur.

Film künyesi
Film: Zıkkımın Kökü. 
Yönetmen: Memduh Ün. 
Senaryo: Memduh Ün, Macit Koper.
Yapımcı: Kadri Yurdatap.
Vizyona Giriş Tarihi: 26 Kasım 1993 
Tür: Dram
Oyuncular: Menderes Samancılar, Emre Akyıldız, Günay Girik vd.

4.1. Yoksul bir ailenin betimlenişi ve yoksul çocuk imgesi

Filmde dikkat çekici olan sadece fiziksel bağlamda mevcut olan sağlıksız koşullar değil, evin babasının evin içinde 
ve çocuklarının yanında sık sık sigara içerken ekrana yansımasıdır. Evin annesi ise para kazanmak için arada 
sırada komşuların çamaşırlarını yıkamaya gittiği için yaşadıkları hayattan şikâyet etmektedir. Fakir ama gurur-
lu-yoksul ama mutlu Yeşilçam aileleri yerine Muzo’nun ailesi yaşadıkları yoksulluktan bıkkın davranmakta ve 
oldukça keyifsiz olarak izleyiciye yansıtılmaktadır. Bunlara ek olarak, Muzo ve abisinin kendilerine ait kişisel 
alanları yoktur. Çocuk karakterler anne ve babalarıyla ortak alanda bir yaşam sürdürmek zorunda oldukları için 
özel alanlara sahip olamamaktadır. Her an yetişkinler onların dünyasına sızabilmekte veya onlar yetişkinlerin 
dünyasına dahil olabilmektedir. Filmde, ailedeki çocuklara özel bir ayrıcalık tanınmamaktadır. Muzo’nun 
barındıkları evin tam ortasında büyük bir leğende annesi tarafından sobanın yanında su kaynatılarak yıkanması 
hem yoksulluğun boyutlarının hem de çocukların özel bir alanının olmayışının göstergesidir. Çocuklar da yetişkin-
ler gibi olgun davranmak zorunda kalmakta ve gerektiğinde yetişkinlerin yaptığı işleri yapmaktadır. Örneğin, aile 
ısınma ihtiyacını karşılamak için kömür tozlarından kömür yaparken çocuklar bu işe dahil olmakta ve aileye yardım 
etmektedir. 

 
Görsel 4: Muzo ailesi ile kömür tozlarından kömür elde etmeye yardım ederken.

UNICEF’e (2001) göre yoksulluktan en çok etkilenen aile üyelerinden biri ailenin en küçük üyeleri olan çocuklardır 
çünkü çocukların bu tür yoksul ailelerde gelişimsel süreçleri tehlike altına girmektedir. Çocuk haklarının ihlali ise 
çoğu zaman yoksulluktan kaynaklanmaktadır. Bu nedenle yoksul ailelerdeki ebeveynlerin zor yaşamlarına odak-
lanırken aslında bundan en çok etkilenenlerin çocuklar olduğu gözden kaçmaktadır. Yoksulluk, çocuğun tüm 
dünyasını, isteklerini ve amaçlarını şekillendirmektedir. Yoksulluk arttıkça evdeki paylaşılan besinlerin azlığı da 
dikkat çekmektedir. Bu noktada filmde Muzo ve ailesinin çoğu zaman alelade şeyler yiyerek öğünlerini geçiştirdiği 
görülmektedir. Hatta, evleri fırtına nedeniyle yerle bir olduğu vakit komşulardan biri aileye yardımcı olmak için 
yemek götürdüğünde, Muzo ile ailesi farklı bir yemek yedikleri için memnuniyetlerini dile getirmektedir. Yaşadıkları 
ev, bir gece yağan şiddetli yağmurdan dolayı tavandan su almaya başladığında Muzo’nun ilk tepkisi tavanı 
kaplayan Tarzan motifinin işediğini sanmasıdır. Bu durum, çocuğun doğanın gerçeklerini bile romantik bir bakış 
açısıyla yorumladığını göstermektedir. Daha sonra aile bir araya gelerek gecekondularını iş birliğiyle onarmıştır.

Ailenin çarpıcı yoksulluğu sadece temel besinler veya barınma üzerinde değil giyim-kuşamda da kendini belli 
etmektedir. Muzo okula başlayacağı zaman abisinin eski okul kıyafetlerini giymekte ve uygun bir ayakkabısı 
olmadığı için babası ona bir çift pabuç yapmaktadır. Son derece rahatsız olan ve gürültü çıkaran bu pabuçlar film 
boyunca çocuk karaktere sık sık sıkıntı çıkarmaktadır.

Aile yoksulluğu o kadar içselleştirmiştir ki bunu diyaloglarıyla da sık sık gündeme getirmektedir. Örneğin, Muzo’nun 
babası işten kovulunca kendisini “Allah fakirin yardımcısıdır. Gün ola hayrola.” sözleri ile avutmaktadır. Muzo ise 
babasının işten ayrılma haberini aldığında sorduğu ilk soru okuluna devam edip edemeyeceği ile alakalı olmuştur. 
Çocuk, eğitim masraflarının ailesine yük olduğunu düşündüğü için gerekli fedakarlıkları yapmaya hazır konum-
dadır. Muzo’nun abisi iki yıldır sınıfta kaldığı için anında terzinin yanına kalfa olarak verilmiştir. Bu duruma şahit 
olan Muzo, sonunun abisi gibi olmaması için ideallerinin peşinden koşmayı istemektedir. 
     

Görsel 5: Zıkkımın Kökü Film Afişi

Görsel 5’te filmin resmi afişi görülmektedir. Afişte filmin kahramanı Muzo’nun ahşap bir kapıdan içeri baktığı 
görülmektedir. Aslında bu kapı Muzo’nun başka hayatlara ve ideallerine baktığı kapıdır. Muzo, akıllı bir çocuk 
olarak her şeyin farkındadır. Bu nedenle çevresinde olan biteni iyi analiz edebilmekte ve kendilerinden daha iyi 
yaşam şartlarına sahip olan komşularının evinde olan bitenden haberdar olmaktadır.

4.2.Yoksulluğa bağlı akran zorbalığı

Akran zorbalığı, sosyalleşme sürecinde yaşıtları tarafından bir çocuğun birden fazla yolla şiddet görmesidir. 
Çankaya (2011) akran zorbalığını detaylıca açıklamıştır: 

“Fiziksel zorba davranışlar; vurmak, tokat atmak, yumruklamak, tekmelemek, tırmalamak, çelmelemek, tükürmek, 
itmek, saç çekmek, eşyasını zorla almak, korkutmak yer alırken, sözel zorba davranışlar; isim takmak, alay etmek, 
onurunu zedelemek, küçük düşürmek, hakaret etmek, dedikodu çıkarmak, tehdit etmek ve küfretmek, duygusal 
zorba davranışlar arasında ise; dışlamak, ağır işler vermek, faaliyetlere dahil etmemek, konuşmamak, yardım 
etmemek, yalnız bırakmak yer almaktadır.” (s.83)

Akran zorbalığı özellikle okul döneminde çocukların maruz kaldığı bir durumdur. Okula başlamak veya okul 
dönemine devam etmek, iyi bir eğitim için birtakım araç gereçlerin alınması gerekmektedir. Bu araç gereçler; 
defter, kitap, kalem gibi şeyler iken öte yandan öğrencinin okula uygun bir kılık kıyafet ile eğitimini sürdürmesi 
beklenmektedir. Muzo ve ailesi, diğer aileler gibi okul masraflarını karşılayabilecek durumda olmadığı için 
Muzo’nun babası, oğluna okulda giymesi için bir çift ayakkabı yapmıştır. Ancak, bu ayakkabının çok ses çıkardığı 
ve Muzo’nun da giyerken oldukça zorlandığı sık sık izleyiciye yansıtılmaktadır. Muzo pabuçlarıyla yürüdüğü zaman 
sanki çevresine karşı ben sizden değilim mesajı vermektedir. Sınıf arkadaşları kendilerinden farklı olarak 
gördükleri çocuğa, bu farklılığı hissettirmeye çalışmaktadır. Öyle ki, Muzo sınıfta tahtaya problem çözmeye 
çıktığında yerine otururken diğer arkadaşının ona nedensiz yere omuz attığı görülmektedir. Muzo, yerine oturmaya 
başladığında ise ön sırada oturan iki kız arkadaşı kendisi ve araç gereçleri ile dalga geçmektedir:

Arkadaş 1: O defteri baban mı icat etti? (gülerek)

Arkadaş 2: Aaaa...kaleme bak! Ne biçim kalem bu böyle? Kalem dediğin böyle  (elindeki kalemi göstererek) olur.

Muzo’nun elindeki tahta kalem bile arkadaşlarınınkinden çok farklıdır. Hatta bir arkadaşının kalemi kaybolunca, 
sınıfça bu kabahatin Muzo tarafından işlendiği düşünülmektedir. Tüm sınıf Muzo’yu öğretmenlerine şikâyet etmek-
tedir. Sosyal bir dışlanma yaşayan Muzo, arkadaşlarının kendisine karşı tutumuna kayıtsız kalmakta ve isyan 
etmemektedir. Sosyal dışlanmanın temel sebebinin ise yoksulluk ve eşitsizlik olduğunu söylemek mümkündür 
(Tartanoğlu, 2011, s.5). Bu nedenle, Muzo yaşıtlarından daha zeki daha çalışkan ve daha usludur fakat sırf kendisi 
ve ailesi yoksul olduğu için yaşıtları tarafından hor görülmektedir. Muzo, arkadaşlarından zorbalık gördüğünün 
farkındadır. Bu durumu ailesine de anlatarak sınıf arkadaşlarının kendisi ile alay ettiğini ve yeni bir pabuç 
alınmasını istediğini dile getirmektedir. Ancak, ailesi “Biz para mı basıyoruz sanki?” diyerek bu talebini reddetmek-
tedir.

Film boyunca Muzo’nun arkadaşlarıyla sosyal etkinlikte bulunduğuna rastlanmamaktadır. Muzo, sürekli ailesiyle 
birlikte ev işlerine yardım etmekte veya gelir sağlamak için çeşitli işlerde çalışmaktadır. Okul arkadaşları veya 
mahalleden arkadaşları ile derin bağ kuramaması onu gerekli sosyalizasyon süreçlerinden alıkoymaktadır. Öyle ki, 

mahallelerinde bulunan Muzo’nun yaşıtları hep beraber oyun oynarken veya topluca bir kamyonetin arkasında 
seyahat ederken kameralara yansımaktadır. Muzo ise kendi evlerinin bahçesinde sürekli iş yapmaktadır. Muzo ve 
abisinin boş zamanı değerlendirme etkinliği yoktur. Kendi yaşıtları oyun çağında kreş ve ana okullarında “erken 
çocukluk çağı eğitim programları” görerek geçirirken, yoksul çocuklar her şeyi anneleri ve kendilerinden büyük 
kardeşlerinden öğrenmektedirler (Hatun, 2002, s.29). Filmde Muzo ve abisinin yaptığı tek etkinlik yaşıtlarıyla oyun 
oynamak yerine akşam babalarının etrafında oturup onlara anlatılan dövüş ve kavga hikayelerini dinlemektir. 
 
4.3. Sınıf Ayrımı, Çocuk İşçiliği ve Çocuk Gelinler

Toplum içindeki her sınıfın, kendi sınıflarının oluşturduğu kendine özgü bir yaşam tarzı ve pratikleri vardır. Bu 
sınıflar sembolik alt-mekânların, mobilyaların, giysilerin, dil veya beden yapısı her birinin özgül mantığında aynı 
ifade niyetini ifade eden üniter bir ayırt edici tercihler dizisinden oluşmaktadır (Bourdieu, 1984, s.173). Film boyun-
ca belirli bir şekilde sınıf ayrımı göze çarpmaktadır. Sınıftaki diğer çocukların yeni kalemleri, yeni çantaları ve yeni 
ayakkabıları göze çarpmakta ve okul çıkışlarında çocukların balon alabildikleri gösterilmektedir. Bir gün Muzo, okul 
çıkışında baloncunun ağaca takılan balonlarına yardım etmek istemiştir. Baloncu “Eğer balonları kurtarırsan bir 
tanesi senin olacak” demiştir. Muzo büyük uğraşlar sonucu ağaca çıkarak tüm balonları kurtarmış sadece bir balon 
ağaca asılı kalmıştır. Baloncu ise Muzo’ya ağaçta kalan tek balonun ona ait olduğunu söylemiştir. Bir sonraki 
sahnede Muzo eve koşarak girip annesine artık bir balonunun olduğunu ama ağaçta olduğunu mutlulukla 
söylemiştir. Çocuk için asıl olan balona sahip olmaktan ziyade balon imgesine sahip olabilmenin verdiği mutluluktur 
çünkü Muzo’nun evde yattığı yatak dahil hiçbir şeyi kendisine ait değildir. Abisinin eski pabuçlarını giymekte, abisi 
ile aynı yatağı paylaşmakta ve aynı kaplardan yemek yemektedir. Bu nedenle kendisine ait bir nesneye sahip olma 
fikri Muzo’ya çok cazip gelmiştir. 

Filmin en önemli noktası ise ailenin babasının işini kaybetmesidir. Bunun üzerine aile üyeleri bir telaşa düşmüştür. 
Muzo, ailesine ‘daha çok çalışırız’ sözü vermektedir ve bunu takiben hem okula gidip hem mısır satmaya 
başlamıştır. Bu noktada çocuk emeğinin devreye girdiğini görmekteyiz. Nitekim, bütün araştırma ve çalışmalar 
çocuk işçiliğinin temel nedenini yoksulluk olarak göstermekte ve buna yönelik projeler hazırlanmaktadır (Çalışma 
ve Sosyal Güvenlik Bakanlığı, 2017). Eğitim hayatına ara verilen karne günü dahil olmak üzere geçim sıkıntısı, 
çocukların geleceğe karşı belirsizlik duygusunu sürekli olarak tetiklemektedir:

Anne: Her şey iyi de okul büyüdükçe masraf da büyüyor nasıl geçineceğiz bilemiyorum vallahi...

Muzo: Ben de çalışırım anne.

Bu diyalogdan sonra evin küçük üyesi, annesine verdiği sözü tutarak sokaklarda darı satmaya başlamakta ve darı 
satarken mahalle arasında bir dönme dolaba rastlayıp yaşıtlarının oradaki eğlencesini görüp üzülmektedir. Bir iş 
günü eve dönen Muzo, ihtiyaçları arasında sıralama yaparak kazandığı parayı diğer arkadaşları gibi boş zaman 
etkinlikleri ile vakit geçirmek yerine “Bana çizme alırsın değil mi? Hem de kırmızı?” diye sorarak, annesinden kendi 
kazandığı para ile temel ihtiyaçlarından biri olan ayakkabı almasını istemektedir.

 

Görsel 6: Muzo sokaklarda darı satarken.

Ailelerin ekonomik durumu genel olarak çocukları çalışmaya zorlamaktadır fakat filmde bu durum normalleştirilme-
ktedir. Çocuk işçiliğinin nedenlerinden biri de aile ve ebeveyn desteğinden yoksun kalma faktörünün rol oynadığını 
söylemek mümkündür (Türkiye İstatistik Kurumu, 2013). Muzo’nun ebeveynleri çocuğun çalışma isteği karşısında 
kayıtsız kalmakta ve bu durumu normal karşılamaktadır. Bu nedenle yoğun bir yoksulluk tecrübe eden çocuk 
karakterin çalışmaya başlaması aslında kaçınılmazdır. Muzo, çok sıkı çalışarak darı satıp paralarını biriktirmektedir 
ve bunun sonucunda nihayet kendisine daha önce ailesinden sürekli istediği kırmızı botları alabilmiştir.  Bu arada 
Muzo’nun abisi ise henüz ortaokul çağında olmasına rağmen başarısızlığı nedeniyle okuldan alınmakta ve mahall-
ede bir terzinin yanına yamak olarak verilmektedir. Muzo ise sadece darı satmakla kalmayıp mahallede oturan ve 
ufak tefek işlerini halletmesi için ona para veren komşuları için de emek harcamaktadır. Tüm bu işlerin yanında bir 

de sinemada gazoz satmaya başlayarak ailesine yardım etmektedir. Mahallede yaşayan çocukların daha önce 
arasına karışmayı başaramayan Muzo, yaptığı tahta bir aletle filmleri oynatmayı başararak yaşıtlarının dikkatini 
çekmiş ve bu yolla daha fazla para kazanmaya başlamıştır. Çünkü aynı çevrede oturan yaşıtları sık sık sinemaya 
gidip film izleme ayrıcalığına sahip olmadığı için Muzo filmleri ayaklarına getirmiştir. 

Muzo, yıllar sonra mahallenin kızı Raziye’ye gönlünü kaptırmıştır. Raziye gizli kaçamak buluştuğu Muzo’ya “beni 
alacak mısın?” diyerek evlilik isteğini belli etmekte ama Muzo bir türlü cevap verememektedir. Çünkü kendisi, 
küçüklüğünde olduğu gibi hâlâ öğretmen olacağını düşünmektedir. Yazın pamuk toplamaya giden Raziye'nin 
peşinden giden Muzo, Raziye’nin babasına Raziye ile evleneceklerini söyleyerek onlarla kalmaya başlar. 
Raziye’nin babası ise bu ilişkinin farkındadır. Bir gün Raziye’nin babası artık kızını gelip istemesi gerektiğini söyler. 
Lakin Muzaffer, ilk aşkı ile okuyup büyük adam olmak hedefi arasında gidip gelir. Nihayetinde okuma isteği 
evlenme isteğinden ağır basar ve Raziye’den vazgeçmek zorunda kalır. Muzo, açık bir şekilde babası gibi olmak 
istememekte, belirli bir refah seviyesine ulaştıktan sonra ailesine düzgün bir ev almak istemektedir. Kendi yoksul-
luğundan sıyrılarak, yeni bir hayat kurmak istemektedir. Bir sonraki sahnede ise Raziye kendinden yaşça büyük bir 
adamla evlenirken mutsuz ve kırgın bir ifadeyle Muzo’ya bakarken görülmektedir. Filmin geçtiği dönem açısından 
değerlendirecek olursa, Raziye de aslında Muzaffer gibi henüz okula devam etmesi gereken bir yaştadır fakat 
babası tarafından kendisinden yaşça büyük bir adamla evlendirilmiştir. 18 yaşından önce yapılan evlilikler çocuk 
evlilikleri ve on sekiz yaşından önce evlenen kız çocukları ise çocuk gelin olarak kabul edilmektedir (Malatyalı, 
2014, s.29). Aslında Raziye bir çocuk gelindir. 

Filmde çocuk gelin olan kişi sadece Raziye değildir. Filmin başlarında mahallede Muzo’ların karşı komşusu olan 
orta yaşlı adamın oldukça genç bir kadın ile evlendiği görülmektedir. Genç kadının yaşı zikredilmese de çocukluk 
çağının sonlarında olduğu tahmin edilmektedir. Zira Muzo’nun annesi orta yaşlı adamın genç eşine şiddet uygu-
ladığına kulak misafiri olurken “Kızı yaşında karı almış” diyerek yaş farkını vurgulamaktadır. Genç eşine sürekli 
şiddet uygulayan ve hizmetçi muamelesi yapan Papaz lakaplı karakter ise eşinin zayıf olduğunu çünkü baba 
evinde yeterince beslenemediğini vurgular. Bu sözleriyle, yoksul ailelerde büyüyen çocukların istismara açık hale 
geldiğini bilakis belirtmektedir. Yüksel-Kaptanoğlu ve Ergöçmen’in (2012) çocuk gelinler üzerine yaptığı detaylı 
çalışmaya göre genel olarak çocuk gelinlerin, eğitim düzeyinin düşüklüğü, maddi kaygılar, refah düzeyi ve 
gelenekler nedeniyle yapıldığını söylemek mümkündür. Çocuk gelinlerin çoğu, maddi kaygılar yüzünden bir 
başkasıyla evlendirilmektedir. Papaz beraber sofraya oturdukları Muzo için de “Sen de çok zayıfsın” diyerek yeterli 
besini ailesinin evinde alamadığını ima etmektedir. Bu nedenle, Muzo’yu sık sık para karşılığında kendi işlerinde 
kullanmaktadır. 

 

Görsel 7: Muzo komşuları için çalışırken.

Filmin sonunda ise Muzo’nun çocukluğundan beri istediği hayata kavuştuğu görülmektedir. Sonunda öğretmen 
olmuştur. Bu noktada, çocukluk hayalini gerçekleştiren büyümüş bir karakter görmekteyiz. Filmin izleyicilere son 
mesajı ise “ne zorluk yaşarsak yaşayalım filmin çocuk karakteri gibi asla hedefimizden şaşmayalım ve bu yolda 
istikrarlı olarak çalışalım” olmuştur. Muzo, izleyicileri yaşadığı olumsuzluklar ve içinde bulunduğu durumla üzerken 
bir yandan da başarı konusunda geçekten ilham vermiştir.

Sonuç

Yoksulluk toplumsal problemlerin başında gelmektedir. Geçmişte ve güncel hayatta yoksulluğu kesin olarak 
bitirmek mümkün olmasa da önüne geçilmesi için çeşitli önlemler alınmaktadır. Yoksulluk türlerinden en önemlisi 
ise çocuk yoksulluğudur. Özellikle Türk sineması, çocuklarla ilgili ve çocukların yer aldığı filmlerde yoksulluğu ajite 
ederek izleyicilere aktarmaktadır. Başrolde yer alan çocuk karakterler, hem zengin karakterlerin acımasızlığı ile 
hem de yoksullukla mücadele ederek izleyicinin gönlünde taht kurmaktadır. 1980’li yılların sonu ve 1990’lı yılların 
başından itibaren çocuğun film içindeki rolü değişmeye başlamıştır. Yüzeysellik bir kenara bırakılarak çocuk karak-
terlerin karakter yapısı zenginleşmeye başlamıştır. Artık çocuk sadece mesaj ileten bir araç değil aynı zamanda 
anlaşılması gereken bir amaçtır da. Çocuk, gündelik hayatın içinde gören ve yorumlayandır. Araştırmada incelenen 
Zıkkımın Kökü filminde olduğu gibi Muzo da gören, farkında olan ve yorumlayan bir karakterdir. Etrafında olan biten 
her şeyden haberdardır ve bunu izleyiciye aktarırken kendi sözleri ile aktarmaktadır. Filmde baskın olarak ele 
alınan yoksulluk konusu çocuk karakter tarafından hissedilmekte ve izleyicilere onun gözünden aktarılmaktadır. 
Muzo, ailesi ile tek göz bir evde yaşamakta, yaşıtlarından yoksulluğu nedeni ile zorbalık görmekte ve yaşıtları 
normal sosyalizasyon süreçlerinden geçerken o, ailesine katkıda bulunmak için hem okuyup hem de çalışmaktadır. 
Akran zorbalığı, yoksulluk, çocuk işçiliği, çocuk gelin gibi konularda zengin bir içerik sunan Zıkkımın Kökü filmi bu 
nedenle incelenmeye uygun bulunmuştur. Muzo sadece yoksul bir çocuk olmaktan öte, mahallesinde diğer çocuk-
ların yaşadığı sorunları (örneğin çocuk gelinler) bir anlatıcı gözüyle izleyicilere aktarmaktadır. Muzo film boyunca 
hem çocuk, hem öğrenci, hem gerektiğinde yetişkin hem de idealist bir karakter çizerek daha önce Türk sinemasın-
da örneği olmayacak türden bir rolde konumlanmıştır. Muzo, ailesine sürekli olarak yardım ederek çoğu zaman 
çocukluğun gereği olarak görülen sosyalleşme sürecinden kendini muaf tutarak fedakârlık yapabilmektedir. Filmin 
geçtiği yıllarda özellikle taşrada, çocukların yoksulluk yüzünden yaşadığı sorunlar öne çıkarılmıştır. Muzo da 
yoksulluk nedeniyle topluma karışamayan fakat toplumda olan biten sıkıntıları gören ve tecrübe eden bir kahra-
mandır. Filmi beyaz perdeye sunan kişilerin izleyiciye verdiği mesaj ise şudur: Muzo yaşadığı yoksulluğa rağmen 
yaşadıklarını ajite etmemekte yoksulluğu içselleştirerek bu gerçekliği kabul edip bu gerçeklikten sıyrılmak için çok 
çalışmakta ve bir gün istediği mesleğe kavuşarak ailesinden gelen yoksulluk döngüsünü kırmaktadır. Yoksulluk; 
çocuk işçiliğine, çocuk ihmaline, çocuk istismarına yol açabilen muhtemel bir olgudur fakat Muzo, tüm bunlara 
rağmen yoluna devam etmiş ve sonunda istediği gibi büyük adam olmayı başarmıştır. Bu anlamda Muzo’ya 
üzülmemiz değil, onun yoksulluk içinde kendini yetiştirip ideallerine kavuşmasını kutlamamız gerekmektedir.
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Şiddeti tanımlamanın birçok yolu vardır. Şiddeti tanımlanabilir kılan şey emarelerinin gerçekleşmesi ya 
da görünür olmasıdır. Kavram olarak her yerde ve insani ilişkiler içerisinde ortaya çıkabilen şiddet, 
Zizek’in ifadesiyle “görünmez olabilir ya da görünen şeyleri anlamlandırmak için dikkate alınması gere-
kebilir” (Zizek, 2008, s. 2). Wolff, şiddetin gerçekleşebilmesi için bazı ahlaki kuralların ihlal edilmesi 
gerektiğini belirtir. Bunlar, “öldürme, ağrıya neden olma, devre dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan 
mahrum etme, zevkten mahrum etme, aldatma, sözünde dur, hile yapma, yasalara uy ve görevini yap” 
gibi kurallardır (1969). Bunlardan kasıtlı olarak birinin ihlal edilmesi şiddetin tanımlanmasına olanak 
sağlar.

Şiddet oldukça geniş bir izleyici kitlesine sahip olan sinemada da en açık biçimde temsil edilmektedir. 
Yönetmenlerin izleyici tepkilerini göz ardı ederek sorunlu olduğu düşünülen şiddet eylemlerini filmlerde 
izleyiciye özgür biçimde sundukları görülmektedir. Çağdaş sinemada artan bir şekilde yaygın hale gelen 
aşırı şiddet eğilimli filmler, zleyiciyi yeni bir kavramla tanıştırır. New Extermism kavramı sinemada 
şiddetin analiz edilmesi olarak tanımlanır. Orantısızca kullanılan görüntüler temsil ettikleri duygulardan 
ziyade izleyicinin hislerine odaklanır. Kışkırtıcı öğeler sinemanın estetik ve sanatsal konumunun 
temsilinde yeni bir pratik yaratır. Özellikle korku ve pornografik öğeler bedeni ve ruhu rahatsız eder. Yeni 
aşırıcılık, izleyicinin kendiyle yüzyüze gelmesine ve bu duyguları deneyimlemesine de neden olur. 
Yönetmenlerin filmlerinde kullandıkları referanslar şiddetin ortaya çıkışı ve ona verilen tepkisel 
davranışları tartışmamızı sağlar. Kavram üzerinden yaratılan tartışma, rahatsızlığın aşırılığı ya da 
terimin kullanılmasının yarattığı olumsuz duyguların okuması hakkındadır. 

Aşırılık kavramı filmlerde sadece eylemsel değil aynı zamanda söylemsel olarak da yer bulmaktadır. 
1990’ların sonlarından itibaren son derece korkunç, kışkırtıcı ve zorbaca olarak isimlendirilen filmler 
Angelo’nun (2012) ifadesiyle “ihlal edici” kavramıyla da tanımlanır. Filmlerin genel olarak temaları 
sadece biçim ve içerdiği kan miktarları açısından farklılık göstermesidir. Bu ihlalci filmler seyircinin 
konumunu ve filmdeki beklentilerini değiştirerek acımasız bir sinema eğilimi yaratır. Filmlerde tematik 
sahnelere ek olarak cinayet, yamyamlık ve canavarca his yaratacak öğeler gibi sinemayı ihlal eden ayırt 
edici özellikler eklenir. 

Bu çalışma New Extermism kavramını filmler üzerinden düşünmemizi ve kavramın sinema inşasına 
bakış atmamızı sağlar. Türk sinemasında büyük bir hayran kitlesine sahip olan, yönetmen Serdar 
Akar’ın filmlerinde, şiddet unsurları özne ve fail üzerinden amansız ve cüretkar bir biçimde görünür 
kılınmakta; Akar’ın aşırı şiddet öğelerine yer veren bir tutuma sahip olduğu gözlemlenmektedir. Liter-
atürde Serdar Akar’ın filmlerinde bu konuyla ilgili bir çalışmaya rastlanmaması nedeniyle çalışma önem 
arz etmektedir. Bu bağlamda, çalışmanın ilk kısmında New extermism kavramı ikinci kısımda bu doğrul-
tuda aşırı teriminin sinemayla ilişkisi; son bölümde ise Serdar Akar’ın örneklem olarak seçilen filmleri 
new extermism kavramı doğrultusunda betimsel analiz edilmektedir. Yine bu çalışma Serdar Akar’ın 
sinematografiyi şiddeti göstermenin aracı olarak nasıl kullandığını ve bilinçli olarak şiddeti nasıl 
sahnelediğini göstermektedir. Örneklem olarak seçilen filmlerinde Akar’ın, Yeni Aşırılık eğilimine sahip 
olup olmadığı tespit edilmeye çalışılmıştır.  

1. New Extermism: Kendini Kötü Hisset

Fransa’da 1990’ların sonunda öne çıkan “yeni aşırılık” müphem bir tartışma yaratır. Son derece farklı 
üslup ve tematik ilgi alanlarına sahip bir dizi sanat yönetmeni arasında, şoktan yararlanma eğilimi ile 
ilişkilendirilen taktikler öne sürülür. Auteur filmlerin estetik üslupları korku, vahşet ve pronografik sine-
manınkiyle karışır. Bu filmlerin sadece beden korkusu ve iğrenme ile meşgul olması izleyicinin taham-
mül etme kapasitesini test etmekle kalmaz aynı zamanda anlamlı bağ kurma girişimlerine de direnir. Bu 
eğilim hem film tarihçilerini hem de eleştirmenleri büyüler (Beugnet, 2011). 

Fransız Aşırılığı terimi ilk kez 2004’te eleştirmen James Quand tarafından Fransız sinemasında 
gördüğü “şok taktikleri için büyüyen bir moda” olarak gördüğü şeyi tanımlamak için kullanılır. Tanım 
popüler ve bilimsel bağlamda bir dizi tepkiye yol açsa da yaygın bir ün kazanır. Quant; François Ozon, 

Gaspar Néo, Catherine Breillat, Philippe Grandieux ve Dumont gibi yönetmenlerin kasıtlı olarak sınırları 
aşmaya yönelik eğilimlerinin, tabuları yıkan, her kareyi etle dolduran, tecavüzlerin, dayakların, 
yamyamlığın, ensest ilişkilerin sinemada arttığı nı belirtir (Kendall T. , 2013). New Extermism ile ilgili 
takip eden tartışmaları başlatan Quandt, Fransız sinemasında ve daha sonra tüm Avrupa’da yayılacak 
olan önemli bir eğilimi adlandırmış olur.  Eş zamanlı olarak terim, “korku sineması”, “iğrenç sinema”, 
“cinema du corps”, “Yeni Fransız Aşırılığı”, “ihlal sineması”, “duyum sineması” olarak adlandırılan ifade-
lerle eşleştirilir. Eleştirmenler bu tarz rahatsız edici, nahoş ve nihilist filmlerin çağdaş Fransız siyaset, 
toplumu ve kültürü hakkında değerli bilgiler sağladığını ifade eder.  Yönetmenlerin özellikle Pier Paolo 
Pasolini, Luchino Visconti ve Michaelangelo Antonioni’nin çalışmalarından temalar ve stiller ödünç 
aldığı gözlemlenmektedir. Beden ve can sıkıntısı sineması yerini çıplaklık ve açık bedensel davranış 
için yeni bir tercihe bırakmıştır (Watkins, 2016). Kerner, aşırı sinemayı vahşi şiddet öğeleri içeren aşırı 
korku eğilimine neden olan filmler olarak tanımlarken (2016, s. 2), Frey, basit bir biçimde, genellikle 
eleştirel ve popüler tartışmaları alevlendiren, görsel olarak cinsellik ve şiddet içeren “kaliteli” filmlerin  
uluslararası bir üretim eğilimi olarak tanımlar. Bu eğilime sahip filmlerin tanımlanabilmesi için kapsayıcı 
kriterler gereklidir (Frey, 2016, s. 7). Simüle edilmemiş nüfuz edici seks, sansasyonel cinsel şiddet, kan, 
yamyamlık, cinayet, ensest ve nekrofili, aşırı şiddet ve açık cinsellik Avrupa’nın yeni aşırıcılığını karak-
terize etmektedir (Birks, 2013). Tim Palmer aşırı sinemanın günümüz ana akım sineması gibi izleyiciyi 
eğlendirmek veya cezbetmekten ziyade daha çok kışkırtma ve hoşnutsuzluk yaratma amacı taşıdığını 
ifade eder (2011, s. 93). Bu nedenle filmlerin içerik açısından olduğu kadar biçim açısından da sınırları 
aştığı ifade edilebilir. Ancak Grønstad (2007), bazı yönetmenlerin özellikle böyle bir davranışa yöneld-
iğini söyler. Bu filmler özellikle eğlendirme stratejisinin parçası olarak iğrenme anlarını yakalamaya 
çalışır.

Yeni Fransız Aşırıcılığı, Fransız sinemasında önemli bir adım teşkil etmektedir. Fransa’ ya özgü bir 
sansür sistemi tarafından ayrıcalıklı kılınan Yeni Fransız Aşırıcılığı anlamını, Fransız rahatsızlığının 
belirli tarihsel bağlamının bir aynası olarak, güvencesizliğe, dizginsiz kapitalizme, sosyal ayrılmaya, 
ırkçılığa ve kadın düşmanlığına karşı telafi edici bir refleks olarak kavranmasıyla bulur (Chevalier, 
2016). Özellikle Fransa’nın işgal dönemindeki rolünün yeniden sorgulanması, sömürge tarihi, savaş 
dönemleri gibi yakıcı meseleler daha klasik sinematik tarzda ele alınacaktır. Buna karşılık yeni aşırılığın 
bedensel, somutlaşmış bir boyutunu ön plana çıkarması, tarihsel üretim bağlamında daha az doğrudan 
okunur ve daha içsel bir bağlantı sunar. Filmlerin birçoğunun açıkca aşırılık türlerinin kodlarından 
yaralanması gerçeğiyle birleşince, yeni aşırılığın ortaya çıkışıyla çağdaş olan kamusal tartışmaların 
kısmen geriye dönük doğası onu klasik bir dönüş vakasına indirgemeyi cazip kılar (Beugnet, 2011, s. 
31). Kendilerini ahlaki ve psikolojik açıklamaya, klişeleşmiş güzellik kriterlerine, kenar boşluklarının 
yetersiz temsiline karşı konumlandıran bu filmler, toplumsal bedenin karışıklığı, bağlayıcılığı, parçalan-
ması biçiminde kavranan tarihle içsel özdeşleştirmeyi pekiştirir. Bu yönüyle auteur sineması altında 
Fransa’da aşırı şiddet içeren sinemanın ortaya çıkışı rahatsız olunan görüntünün anlamlı olması halini 
içinde barındırmaktadır. Aşırı sosyal ve fiziksel şiddet içselleştirilmiş biçimde sahnelenerek bilinçli 
olarak yerleştirilmektedir. Şiddet eğilimli bir sinema, sinematografik olarak da kendine bir alan oluştur-
maktadır. Şiddet görüntülerinin kullanımı aşırı ilgisiz ve pasif olarak algılanan izleyici kitlesini şiddetle 
hedef almaktadır. Onu görsel, anlatısal olarak gaddarlaştırmaya, mekansal-zamansal, duyusal işaret-
lerini bayılmaya, kusmaya neden olacak şekilde istikrarsızlaştırmaya çalışır. İzleyici böylece kabul ettiği 
şiddete karşı pozisyonunun belirsizliğinin farkına varır. Halk, sefil kahramanlar haline gelen kurbanlarla 
özdeşleşerek, insanlıklarının sınırlarını yeniden tanımlamaya, bu ahlaki kesinlikleri sarsmaya yönlendi-
rilir. Bu dayanılmaz görüntülere bakmak için mücadele ederek, gözlerini kırpma hakkını veya görevini 
kabul ederek yeniden sorumlu bir izleyici olur (Chevalier, 2016).

Yeni aşırılık, şiddete ve zulme dayanan müphem bir şekilde hem iğrenç gaddarlık hem de radikal 
yaratım olasılığına dokunmaktadır. Ödün vermeyen vahşet ve içgüdüsel duygu yaratan New Extermism 
bu bakımdan sanat ve kültürün etik ve ontolojik statüsünü rahatsız eden harekettir. Çünkü yeni aşırılık 
Avrupa sanat sinemasının kültür bağlamında, pornografi ve korku arasındaki ayrımları karmaşıklaştırır. 
Hareket, 1990’ların sonunda Fransa’da Virginie gibi filmlerle ortaya çıkar. Despente ve Coralie Trinh 
Thi’nin kana bulanmış intikam filmi Baise Moi (1999), Philippe Grandieux’nun karanlık ve esrarengiz 
seri katil filmi Sombre (1998), Gaspar Noé’nin I Stand Alone (1998) ve Catherine Breillat’ın Romantizm 
(1999) filmi eğilimin ilk örnek filmleri arasında yer almaktadır. 2000’li yıllarda ise terim tüm Avrupa’yı 
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Sinema ilk kez ortaya çıktığından beri, belirli bir izleyici kitlesine hitap etmek için hazırlanmıştır. Yapılan ilk filmlerin 
yetişkinler için hazırlandığı bir gerçektir. Çoğunluğun yetişkinlerden oluştuğu film kadrolarında çocuklar sadece bir 
ailenin parçası olarak yer almıştır. Ancak zaman ilerledikçe çocukların içinde bulunduğu film sayısı, film sena-
ryolarında verilen roller ve replikler de aynı oranda artmıştır. Özellikle Yeşilçam filmlerinde çocuklar, yetişkin karak-
terlerden ayrı bir yere konumlandırılmaya başlanmıştır. İçerikler yetişkinlere hitap edecek şekilde tasarlansa da 
çocuk karakterlerden sırayla film yıldızı çıkması, beraberinde çocuk başroller furyasını da getirmiştir. Sezercik, 
Ayşecik, Ömercik gibi karakterlerden oluşan filmler, ardı ardına gelerek izleyici kitlesinde ilgi uyandırmayı 
başarmıştır. İzleyicilerden alınan olumlu dönüşler sonrası, daha çok çocukların ve yaşadıkları maceraların yer 
aldığı senaryoların ağırlıkta olduğu sinema filmleri yayınlanmaya başlamıştır. 

 Türk sinemasının önemli bileşenlerinden oluşan bazı temalar, çocuk filmlerinde de kendini göstermiştir. 
Örneğin; köyden kente göç, fakir-zengin ayrımı, aile çatışması gibi Türk sinemasına yön veren ve sıklıkla işlenen 
konular, çocuk karakterlerin yer aldığı filmlerde de ortaya konmuştur. Nitekim, Yeşilçam filmlerinde yer alan çocuk-
lar genellikle izleyicide acıma duygusu uyandırma ve sempati toplama amacıyla bir araç olarak kullanılmıştır. Bu 
amaçla, çocuklar olabildiğince yoksul şekilde temsil edilmiştir. Kimi zaman yetim kimi zaman öksüz olarak konum-
landırılan çocuklar, bazen hem öksüz hem yetim olarak nitelendirilmiştir. Çocuklar, sadece ailesiz olarak değil ailesi 
olsa da yoksullukla mücadele eden birer kahraman olarak resmedilmiştir. Kendileri ile aynı adı taşıyan filmlerde 
çocukların, genellikle -cik eki kullanılarak hem küçük hem de yetersiz olduğu ön plana çıkarılmıştır. Ancak, çocuk 
temalı filmlerde zamanla değişiklikler başlamıştır. 1980’li yılların sonları ve 1990’lı yıllarla beraber çocuklar sadece 
bir acıma veya güldürü unsuru olarak değil kendi karakterleri ve iç dünyası ile daha gerçekçi şekilde vurgulanmaya 
başlanmıştır. Bu akımı ilk başlatanlardan biri ise Uçurtmayı Vurmasınlar filminde yer alan ve baş anlatıcı olarak 
gösterilen çocuk karakterdir. Bu karakter, çocuk filmleri arasında ilk kez iç dünyasına tanıklık ettiğimiz, etrafındakil-
eri kendi gözüyle gören ve anlatan karakterlerin başında gelmektedir. 1993 yılında gösterime giren Zıkkımın Kökü 
filmi ise, Uçurtmayı Vurmasınlar’ın ardından çocuk karakterin başrolde olduğu ve onun dünyasına girebildiğimiz bir 
karakter olarak ele alınmaktadır. Filmin başkahramanı olan Muzo, filmde aynı zamanda seslendirici olarak da 
görev alarak filmle ilgili detayları izleyiciye aktarmaktadır. 1940’lı yıllarda Adana’da geçen filmin kahramanı Muzaf-
fer (Muzo)’in hayatını anlatan film yoğun bir yoksulluk teması ile kurgulanmıştır. Bekçi babası ve ara sıra evlere 
çamaşır yıkamaya giden annesi ve kendisi gibi büyük ideallere sahip olmayan abisi ile bir gecekondu mahallesinde 
tek göz odada yaşayan Muzo, erken yaşta hayatın acımasızlıklarıyla yüzleşmektedir. Bunlara rağmen Muzo, 
geleceğe dair umudunu yitirmeyen ve hayallerinin peşinde koşan bir çocuktur. 

Bu araştırmada ise yoksulluk, çocuk yoksulluğu ile ilgili teorik bir çerçeve çizilmiş daha sonra yerli-yabancı sinema-
da çocukların geçirdiği evrelere değinilerek Zıkkımın Kökü filminin analizi yapılmıştır. Doküman analizi yoluyla 
incelenen filmde, çeşitli temalar altında yorumlamalara varılmıştır.

1. Yoksulluk Ve Çocuk Yoksulluğu

Yoksulluk birden fazla şekilde tecrübe edilen toplumsal bir olgudur. İnsanlık, toplumlar ve bireyler yoksulluğun 
çeşitlerini yaşayarak veya görerek mutlaka tecrübe etmiştir. Bire bir yoksulluğa maruz kalmamak yoksulluğun 
yaşanmadığı veya olmadığı anlamına gelmemektedir. Zira, çağımıza ulaşana kadar birçok toplum yoksulluğun 
kıyısından dönmüş veya tarihler boyu sürecek yoksulluğun izleriyle mücadele etmek zorunda kalmıştır. Kıtlık 
nedeniyle yaşanan göçler, kuraklık, önemli gıdalara erişememe gibi durumlar toplum temelinde bireyin hayatının 
da şekillenmesine neden olmuştur. Bu nedenle, yoksulluk gibi değişmesi istenen fakat değiştirilmesi zor olan bir 
olgunun sosyal bilimler tarafından incelenmesi kaçınılmaz bir durum olmuştur.
Belirli bir yoksulluk tanımı vermek, yoksulluk çerçevesini kısıtlamaya neden olabilmektedir fakat kavramın daha iyi 
anlaşılabilmesi için çeşitli tanımlara göz atmak gereklidir. Bir yokluk durumunu ifade eden yoksulluk Türk Dil Kuru-
mu’na göre “Yoksul olma durumu, yoksuzluk, variyetsizlik, sefillik, sefalet, fakirlik” (Türk Dil Kurumu, t.y.) olarak 
tanımlanmıştır. Yoksullukla başka bir tanım ise şu şekildedir:

“En genel anlamıyla yoksulluk; gelir eksikliği-azlığına bağlı olarak, asgari yaşam düzeyini sürdürmek için gereken 
mal ve hizmetlerden yararlanamama ve bu durumun beraberinde getirdiği sosyal mahrumiyet geliştirme duygu-
sudur” (Topgül, 2013, s. 279).

Yoksulluk sadece bir şeyin olmayışı veya yokluğu ile tanımlanmamaktadır. Yoksulluk olgusunda önemli olan gelir 
seviyesinin yanı sıra, bu, servet eksikliğini veya çok azını; barınak, giyim, mobilya, kişisel ulaşım araçları, radyo 
veya televizyon vb. gibi diğer varlıkların eksikliğini veya düşük kalitesini içerir (Chambers, 2006, s.3). Dolayısıyla, 
yoksulluk sadece bir hiçlik durumunu ifade etmemektedir; yoksulluk gelir sahibi kişilerin materyallere ulaşımını 
kısıtlayan, yetmeyen veya düşük kalitede ürünlere erişimi sağlayan bir unsurdur. 

Yoksulluğun daha da görünür hale geldiği Sanayi Devrimi’nden sonra sosyolojik anlamda klasik teorisyenler 
tarafından eşitsizlik ve üretim araçlarının haksız dağılımı üzerinden yoksulluğa ışık tutulmuştur. Yoksulluk ve 
yoksul işçiler üzerine fikirler üreten Karl Marx, üretim araçlarını elinde bulunduranlar ve bu araçlara sahip olmayan-
lar arasında yaşanan eşitsizliği temel alarak alt sınıf olarak görülen işçi sınıfının yoksulluğu üzerinden yoksulluk 
tanımı yapmıştır. Ona göre yoksulluk servet ve gelirin eşitsizliği veya eşit olmayan dağılımından kaynaklıdır (Marx, 
1996). Diğer bir teorisyen Max Weber ise eşitsizliğin sadece maddi yoksulluk nedeniyle değil fakat birçok faktör 
tarafından oluşabileceğini belirtmiştir. Böylece yoksulluk sadece ekonomik anlamda değil toplumsal bağlamda 
topluma olan etkileriyle de gündeme oturmaya başlamıştır (Aydın, 2018, s.251). Toplumsal değişim yaşanmaya 
başladıkça yoksulluğun azalmayıp aksine çoğalmaya başladığı her yüzyılda yoksulluk bir problem haline gelmeye 
başlamış ve analitik çözümler üretilmek istenmiştir. 

Yoksulluğun gelir azlığı kapsamında değerlendirilmesi ise kısmen eksik bir tutumdur. Yoksulluk denilince akıllara 
genelde zenginliğe karşıt olan fakirlik, diğer bir adıyla; sefalet, açlık, yokluk, muhtaçlık, hayatla sürekli mücadele, 
hayatta kalabilme savaşı, temel ve zorunlu ihtiyaçları yeterince karşılayamama, yeterli varlığa sahip olamama ve 
gelirden mahrum olma gelmektedir (Ak, 2016, s. 296). Ancak, yoksulluğun türleri sadece ekonomik tabanlı değildir. 
Bilgi yoksulluğu, eğitim yoksulluğu, hizmet yoksulluğu ve barınma yoksulluğu gibi çok kola ayrılabilmektedir.

Yoksulluk, ne olduğuyla değil kimleri etkisi altına almış olduğuyla da araştırılan bir konudur. Yoksulluk olgusu 
sosyal hayatta adaletsizliğe ve eşitsizliğe neden olmaktadır. Aile yoksulluğu, kadın yoksulluğu, azınlık yoksulluğu, 
çocuk yoksulluğu gibi konular sosyal bilimciler için önemli bir çalışma haline gelmiştir. Özellikle çocuk yoksulluğu 
birçok kamu kurumu ve kuruluşunca, çeşitli STK’larca ve gönüllü bireylerin, sosyologların, sosyal çalışmacıların 
çalışmalarıyla önlenmeye ve onarılmaya çalışılmaktadır. Bu bağlamda çocuk yoksulluğu ile ilgili verileri incelemek, 
konunun özüne inmeyi kolaylaştıracaktır. Bradshaw’ın (2002) yaptığı araştırmaya göre Birleşik Krallık’ta yoksul 
çocukların profili belirlenmiştir:

Tablo 1’de görüldüğü üzere, UNICEF’in derlediği bilgilere göre dünya çapında 1 milyar çocuk psikolojik-sosyal ve 
fiziksel gelişimleri için elde etmeleri gereken temel ihtiyaçlardan mahrum şekilde hayatını sürdürmektedir. 356 
milyon çocuk ise temel gereksinimlerini karşılamak veya başka diğer nedenlerden dolayı iş hayatına atılmakta ve 
çocuk işçiliği yaparak cüzi miktarlar kazanmaktadır. Çocukların temel ihtiyaçlarını karşılayamadığı için çalışmak 
zorunda olmaları, eğitim hayatından geri kalmalarına dolayısıyla da yaşadıkları yoksulluğun devamına neden 
olmaktadır. Yoksul çocuklar sadece çalışmak zorunda kalmamakta yaşadıkları yoksulluk kimilerinin hayatlarını 
kaybetmesine sebep olmaktadır. Ne yazık ki, yoksul ailelerde büyüyen yoksul çocuklar daha iyi durumdaki yaşıt-
larına göre hayatlarını daha çabuk kaybetmektedir.

Çocuk yoksulluğunu yetişkin yoksulluğundan tamamen ayırmak doğru değildir. Çocuk yoksulluğu için çözüm 
aranırken bu gerçeği göz önünde bulundurmak gereklidir: Bir ailenin içinde doğan çocuk ailenin kültürünü, 
geleneklerini, alışkanlıklarını devam ettirirken yoksulluğunu da devam ettirebilmektedir. Çocuk yetiştirmeyle ilgili 
harcamalar, iş kayıpları ve maaş kesintileri, iki ebeveynli bir haneden tek ebeveynli haneye geçiş ve bir aile üyesi-
nin engelli olmasıyla birlikte ailelerin yoksulluğa düşmesi gibi birçok neden çocuk yoksulluğuna da temel hazırla-
maktadır (Haider, 2022).

Geçmişten günümüze özellikle Sanayi Devrimi ile birlikte çocuk işçi kavramının görülür şekilde ortaya çıkması, 
çocukların ağır koşullarda çalıştırılmaya başlanması ve çocukluğun temel özelliklerinden sıyrılarak yetişkinler gibi 
hane geçindirmeye başlamaları çocuk ve çocukluk haklarını gündeme taşımıştır. Bu bağlamda, çocukların ve 
haklarının korunmasına dair çalışmalar hızlanmaya başlamıştır. 20 Kasım 1959 yılında Birleşmiş Milletler tarafın-
dan Çocuk Hakları Bildirgesi'nin kabul edildiği ve aynı zamanda 1989 yılında Çocuk Haklarına Dair Sözleşmeyi 
kabul ettiği tarihtir. Nitekim 20 Kasım tarihi 1990 yılından beri Dünya Çocuk Hakları Günü olarak kutlanmaktadır.

2. Yerli-yabanci Sinemada Çocuk Ve Çocukluğa Kisa Bir Bakiş

Çocukluk sinemanın ilk çıkışından bu yana beyaz perdede kendine yer bulan olgulardan biridir. Çocuklar bir ailenin 
parçası olarak, bir öğrenci olarak veya ahlaki bir konunun öğreticisi olarak karşımıza çıkmaktadır. Türk sineması 
ise çocukluk söz konusu olduğunda oldukça zengin içerikler sunan bir alanı temsil etmektedir. Çocuklukla ve 
çocuklarla ilgili yapılan filmler kategorize edildiğinde özellikle Türk sinemasının Yeşilçam ekolünde, çocukların 
başrolde olmasına rağmen filmlerin konusunun yetişkinlere yönelik olduğunu söylemek mümkündür. Çocuklar Türk 
sinemasında birer tüketim öğesi ve izleyici çekici bir araç olarak öncelenmektedir. Zira, aile trajedilerinin, dramların, 
acının ve yoksulluğun ağır bir duygu sömürüsü altında verildiği bu filmlerin çocuk filmleri olduğunu iddia etmek 
oldukça güçtür (Elal, 2013, s.67). Nitekim, çocuk karakterler ve Türk izleyicisi arasında özel bir bağ olduğu ise 
yadsınamaz bir gerçektir. Bir dönem popüler hale gelen Sezercik, Ömercik, Ayşecik gibi direkt olarak çocuk karak-
terlerin isimleriyle ön plana çıkan filmler, yıllar geçse de izleyicilerin hafızalarında yer etmeye devam etmektedir. 
Türk izleyicileri çocuk karakterlerin yaşadığı dramlara ilgi göstermiş ve film yapımcılarını bu gibi serilerin devamının 
gelmesi için yüreklendirmiştir. İsimlerine “-cik” (küçültme eki) eki alarak izleyiciye sunulan çocuk karakterler en 
başından beri acıma duygusu uyandırmak amacıyla piyasaya sunulmuştur. 

Görsel 1: Zeynep Değirmencioğlu’nun başrolünde yer aldığı Ayşecik filminin afişi.
Kaynak: https://www.istdergi.com/tarih-belge/dunden-bugune-yesilcam-cocuklari adresinden edinilmiştir.

Çocuk karakterlerin sadece kendi isimleri ile değil yer aldıkları filmlerin isimleriyle de izleyicide acıma duygusu 
uyandırması planlanmıştır. Örneğin, çocuk karakterlerin yer aldığı Öksüzler adında birden fazla Türk filmi bulun-
maktadır. Bunlardan biri 1973 yılında yapılan Sezer İnanoğlu ve Zeynep Değirmencioğlu’nun yer aldığı film iken 
diğeri ise 1986 yılında gösterime giren ve başrolünde Küçük Emrah’ın oynadığı filmdir. Öksüz olan veya ailesi 
olmayan çocuk karakterler zengin ve acımasız karakterlerle maceralar yaşamaktadır.

Yumurcağın Tatlı Rüyaları (1971) filminde de başrol kimsesiz bir çocuktur. Annesini kaybeden ve babası hapiste 
olan Yumurcak, kendi başına büyümekte ve yakın arkadaşı olan köpeği Kahraman ile hayatını sürdürmektedir. 
Kendi parasını kendi kazanmak zorunda olan Yumurcak; balık, balon, karpuz gibi şeyler satarak geçimini sağla-
maktadır. Yumurcak’ın bir sahnede köpeğiyle beraber sadece kuru ekmek yiyor olması, yaşadığı yoksulluğu gözler 
önüne sermektedir. Çocuk, bir gün yine çalışmak için dışarı çıktığı zaman zengin birine ait bir cüzdan bulmakta ve 
ardından gelişen olaylar sonrasında aynı zengin kişi tarafından evlat edinilmektedir. 

Memduh Ün’ün yönetmen koltuğuna oturduğu ve başrolünde Kemal Sunal’ın yer adlığı Garip (1986) filminde ise 
yardımcı başrol oyuncusu yine bir çocuktur. Filmde Kemal Sunal’ın kendi adıyla (Kemal) canlandırdığı karakter 
maddi sıkıntılar yaşamakta, geçinmek için birden fazla işle uğraşmaktadır. Kemal, bir gün terkedilmiş bir bebek 
olan Fatoş’u bulmakta ve ona sahip çıkmaktadır. Ancak, Fatoş da kendisini sahiplenen Kemal’in maddi zorluklarıy-
la mücadele etmek zorunda kalmaktadır. Film boyunca Fatoş’un tek bir kıyafet ile ekrana yansıması, yaşadıkları 
yoksulluğun göze çarpan noktalarından biridir. Baba-kız para kazanmak için çeşitli yöntemler (birlikte gemilerde 
satış yapmak dahil) denedikten sonra Fatoş bir gün keşfedilir ve bir film yıldızı olduktan sonra Kemal’i de yoksulluk-
tan kurtarır. 

Bu gibi filmlerde izleyicinin çocuk karakterlerle empati kurması, onlar için üzülmesi ve onları bağrına basması 
beklenmektedir. Bu nedenle, Yeşilçam filmlerinin senaryolarında yer alan yoksul karakterler çirkinlik barındırma-
maktadır (Şimşek, 2012, s.7). Yoksul karakterler haksızlıklara karşı susmayan ve film sonunda ödüllendirilen 

kahramanlardır. Yoksulluk yaşayan çocuklar daha sonra şans eseri veya tesadüfen varlıklı birileriyle ilişki kurarak 
yoksulluktan sıyrılmaktadır.

1980 ve 1990’larden sonra ise Türk sinemasında özellikle çocuk yıldızların yer aldığı filmler tema ve senaryo 
açısından şekil değiştirmeye başlamıştır. Yıllar öncesinin popülizme dayalı klişe tiplemeleri yerine çocuk karakter-
lerde yavaş yavaş bir karakter yapılanması görülmeye başlanmıştır (Özgüç, 2021). Bu dönemde sadece çocuk 
filmlerinde değil kadınların başrol olarak yer aldığı filmlerde de realist bir yaklaşımla tipler çizilmeye başlanmıştır 
(Coşkun, 2021, s.33). Bu değişimin temel nedenlerinden biri ise 1980’li yıllarla beraber Türkiye’nin siyasi, ekono-
mik ve toplumsal alanlarda yaşadığı değişimlerdir. Ekonomik kriz, köyden kente göçün artması, kentlerin kaotik 
durumu ve siyasi istikrarsızlık toplumda yaşanan problemlerden sadece birkaçı olarak gösterilebilmektedir (Akdağ, 
2021, s.118). Topluma yansıyan kaotik durumlar dönemin filmlerine ve senaryolarına tezahür etmiştir. Filmler 
geçmişteki romantik bakış açılı tutumlardan sıyrılarak daha gerçekçi bakış açısıyla izleyici karşısına çıkmaya 
başlamıştır. 

Bu yeni yapılanmanın en önemli örneği, 1989 yılında yapılan Uçurtmayı Vurmasınlar’dır. Tunç Başaran yönetmen-
liğinde çekilen ve birçok dalda ödül alan film, Barış adlı çocuk karakterin başrolde olmasıyla hafızalara kazınmıştır. 
Barış, büyüklerin dünyasında yer alan ve çocukluğundan hiçbir şey kaybetmeden bilge ruha sahip olan bir karak-
terdir. Beyaz perdeye uyarlanmadan önce kitabı bulunan eserde yazar, tüm kişileri okuyucuya ilk önce Barış’ın 
sözleri ve gözleriyle tanıtırken (Kıraç, 2019, s.203) sinema izleyicileri de kitapta olduğu gibi filmdeki tüm karakter-
leri Barış’ın gözünden tanır. Barış cezaevinde büyüyen bir çocuktur ve materyallere erişimi kısıtlı olduğu için 
yoksunluk durumu içindedir. Barış’ın yetişkinlerin ceza olarak gönderildiği cezaevinde hayatını sürdürüyor olmasını 
gerçekçi bir tutumla ele alan bu film, çocuk karakterlerin dönüşümü açısından bir milat olarak görülmektedir.

Gerçekçi tutumla çocukların ele alındığı filmler sadece Türkiye’de değil dünya sinemasında da bir değişim ve 
dönüşüm başlatmıştır. Dünya sinemasında çocukların kahraman olarak yer aldığı ve izleyiciye çocukların gözüyle 
toplumsal sorunların aktarıldığı filmlerden biri 1987 yılında vizyona giren Güneş İmparatorluğu (Empire of the 
Sun)’dur. Güneş İmparatorluğu filminde başrol Japonya’da yaşayan bir erkek çocuğudur. İsmi Jim olan bu çocuk, 
II. Dünya Savaşı sırasında ailesinden koparılarak bir esir kampına düşmekte ve orada çeşitli zorluklarla karşılaş-
maktadır. Yetişkinlerin dahi yaşamakta zorlandığı bir kampta, Jim’in barınmaya çalışma macerası izleyicilerde 
büyük ilgi uyandırmıştır. 

Görsel 2: Güneş İmparatorluğu filminde esir kampına düşen Jim.
Kaynak: https://www.imdb.com/title/tt0092965/mediaindex adresinden edinilmiştir

Çocukların etrafında şekillenen, dramatik ve gerçekçi bir bakış açısıyla ele alınan bir diğer film ise Hayat Güzeldir 
(Life is Beautiful) adlı filmdir. Bu filmde, ailesiyle birlikte Nazi kampına düşen bir baba ve oğlunun arasında geçen 
maceralar anlatılmaktadır. Baba, oğlu Giosuè’in çocuk ruhunu incitmemek adına kampta yaşadıkları hayatı bir 
oyun olarak göstermekte ve oğlunun hayal gücünü kullanarak yetişkin insanların yaşadığı acıları tecrübe etmesine 
engel olmaktadır. Giosuè film sonunda babasını kaybetse de savaşın sonlandığına şahit olup annesi ile eski 
hayatına geri dönmektedir. Hayat Güzeldir bir çocuğun oyun kavramı ile zorlu süreçleri nasıl atlattığını beyaz 
perdeye taşıyarak izleyicilerin hafızasında yer etmeyi başarmıştır. 
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Sinemada, psikoloji, anormal psikoloji ve psikopatolojinin olağan dışı temsilleri, ilgi çekici anlatılar inşa 
etmede önemli bir potansiyele sahiptir. Sinemasal anlatının inşasında psikolojiye içkin bu kavramlar, 
vakalar kullanılabilmektedir. Sinema, yarattığı kahramanların psikolojilerini, kişilik özelliklerini ve psiko-
patolojilerini bir takım yaşam örüntülerine dayandırmakta ve bu anlam yaratma sürecinde kahraman-
ların otobiyografik belleği üzerinden sunulan travmatik temsilleri kullanmaktadır. Son yıllarda Türk sine-
masında arabesk müziğin popüler olduğu dönemlerde şöhret olan arabesk şarkıcılarının yaşamlarını 
konu edinen filmler, izleyicilerin yoğun ilgisini çekmektedir. Bu filmler, odaklandığı ana kahramanların 
yaşamlarındaki acı verici olayları, sinemanın anlatım diliyle sunarak arabesk şarkıcılarının psikolojik 
yönlerini izleyicilerin ilgisine sunmaktadır. Bu araştırma, Türkiye’de ‘‘Acıların Kadını’’ olarak tanımlanan 
arabesk şarkıcısı Bergen’in ‘‘Bergen’’ filmi üzerinden anlatılan travmatik yaşam olaylarını, travma 
teması kapsamında psikanalitik bir bakış açısıyla ele almayı amaçlamaktadır. 

Sinema filmlerinde izleyici, filmin yönetmeni, karakterleri, senaristi ile psikolojik boyutta bir bağ kurar. Bu 
bağ, izleyicinin tecrübesi, entelektüel birikimi, yaşam öyküsü, kimliği, alışkanlıkları, yetiştirilme biçimi, 
içinde yaşadığı kültür ve sistem gibi birçok faktörle ilişkilidir. Filmler, izleyici için bazen bir gözlem, bazen 
bir öğrenme, bazen bir hesaplaşma, bazen ise izleyicinin kendi kendisiyle bir iç iletişim kurma özelliği 
taşıyabilir (Öztürk, 2009, s. 76). Bunlar izleyicinin kişisel yaşamı perspektifinde ihtiyaçlarına yönelik bir 
özellik taşıyabilmektedir. 2020 yılının başlarından itibaren bütün dünyayı ve Türkiye’yi etkileyen 
Covid-19 pandemisinden kaynaklanan kısıtlamaların kaldırıldığı bir dönemde 4 Mart 2022 tarihinde 
vizyona giren ‘‘Bergen’’ filmi, gişede 28 hafta sonunda 5.484.798  izleyici sayısına ulaşarak ciddi bir 
başarı elde etmiştir. 1980’lı yıllarda popüler olan arabesk kadın şarkıcı Bergen’in acılı yaşam olaylarının 
sinema aygıtı aracılıyla günümüze taşınması ve aynı popülerliğin günümüzde de hızlıca yeniden 
canlanması akademik olarak incelenmesi gereken bir olgudur. Popüler bir kültür ürünü olarak ‘‘Bergen’’ 
filminin ilgi görmesi, filmin travma teorisi ile kurduğu ilişkinin incelenmesini gerektirmektedir. Bundan 
dolayı araştırmanının sonuç bölümünde bu kapsamda değerlendirmeler yer almaktadır. Bu bağlamda 
bu araştırmada, ‘‘Bergen’’ filminin travma teması çerçevesinde yapılacak psikanalitik okumalarından 
hareket edilerek ‘‘İzleyicilerin kişisel yaşamları perspektifinde ‘‘Bergen’’ filmi, onların hangi ihtiyaçlarına 
yönelik özellikler taşıyor?’’ sorusunun da cevaplanması amaçlanmaktadır.

İzleyici, günlük hayatındaki olayları anlamaya, açıklamaya ve başkalarıyla paylaşmaya çalışırken 
etkilendiği filmleri sıklıkla bir referans noktası olarak kullanır. Bu sayede filmlerin etkileri izleyiciler 
aracılığıyla başkalarına da yayılır. Böylece etkili filmlerin toplumda yeni normlar, inançlar ve davranış 
kalıpları oluşturması mümkündür. Filmlerde işlenen konular, psikolojik ve sosyal etkileri nedeni-
yleönemlidir (Gencöz, 2006, s. 82). ‘‘Günümüzde hiçbir şeyin tesadüfe bırakılmadığı endüstriyel 
sinema sektöründe her şeyin en ince ayrıntısına kadar hesaplanarak kullanıldığı ve amaca hizmet 
etmesi gerektiği görülmektedir’’(Yücel ve Uğur, 2018, s. 258). ‘‘Bergen’’ filmi, son dönemlerde toplumsal 
huzuru olumsuz bir biçimde etkileyen kadınlara yönelik şiddet olayları ile ilişkili bir konuyu ele almak-
tadır. Filmin sonunda kadına yönelik şiddet olayları ile ilgili istatistiklerin yer aldığı sosyal bir mesaja da 
yer verilmektedir. Bu kapsamda filmin kadına yönelik şiddete farkındalık dâhilinde sosyal etkiyi arttırma 
amacının da olduğu görülmektedir. Araştırmanın analiz bölümümde, elde edilen bulgular yorumlanırken 
‘‘Bergen’’ filminin bu işlevine de travma teması bağlamında değinilmektedir. 

Spesifik olarak, psikiyatri ve film, olağandışı durumlarda uzmanlaşmıştır. Filmler, ilgi çekmek ve olay 
örgüsünü oluşturmak için tuhaf veya sıra dışı karakterlere veya davranışlara güvenir. Psikiyatri, bu tür 
anormallikleri açıklamak veya mazur göstermek için uygun bir araç sağlamıştır (Beachum, 2010, s. 16). 
Bazı sinema filmlerinde karakterlerin temsilleri, psikiyatrik hastalıklarla ilişkilendirilerek sunulmaktadır. 
Bu psikiyatrik rahatsızlıklar çoğunlukla karakterlerin yaşamış olduğu travma veya travmalardan kaynak-
lanmaktadır. ‘‘Bergen’’ filminin ana karakterinde de bir takım psikopatolojilerin var olması ve bu psikopa-
tolojilerin travmatik yaşam olaylarından kaynaklanıyor olması, izleyicilerin filme olan ilgisini arttırmak-
tadır. Bu yüzden bu araştırmanın probleminin ana odağında travma kavramı ve bu kavramla ilişkili olay-
lar yer almaktadır.  

 Kalayjian ve Abdolian’a göre (2010) psikiyatri odaklı filmler, anlamayı kolaylaştırmaya yardımcı olabilir; 
hayatta kalanların acılarında yalnız olmadıklarını ve duygu ve düşüncelerinin anormal bir olaya verilen 

normal tepkiler olduğunu anlamalarına yardımcı olabilirler. Bu tür filmler ayrıca umut aşılamak için 
kullanılabilir, affetmenin önemini gösterebilir; ve sağlıklı başa çıkma yöntemlerini kullanan rol modelleri 
de dahil olmak üzere nasıl iyileştirileceği hakkında bilgi sağlayabilir. Hem psikiyatri hem de film, insan 
davranışlarına ve motivasyonlarına ilgi gösterir (Kalayjian ve Abdolian, 2010). Film yapımcıları izleyicil-
eri eğlendirmek için ilginç karakterlere ve benzersiz hikâyelere güvenirken, psikiyatristler ve psikologlar 
zihnin nasıl çalıştığını ve akıl hastalığı olan insanlara nasıl davranılacağını anlamaya çalışır. Her iki alan 
da yoğun bir şekilde duygulara odaklanır. Film seyircisi karakterlerle ilişki kurabilir çünkü karakterin 
nasıl hissettiğini belirleyebilirler ve bazıları filmlerin bizde ilham verebileceği duygusal tepki için filme 
gitme deneyimini arar. Psikiyatristler de duygunun motivasyonel gücünü ve duygunun davranışı nasıl 
etkileyebileceğini inceler (Beachum, 2010, s. 16). Bu bağlamda ‘‘Bergen’’ filminin ana kahramanlarının 
yaşadığı olağandışı, acı verici olaylar üzerinden psikolojik yönünün okunmasının, filmin izleyicilerinin de 
bu filmle ilgili motivasyonlarının anlaşılması açısından önemli olduğu söylenebilir.

Yuliana ve Sutrisno (2019)’ya göre filmlerdeki ana karakter, bir sinema filminin, televizyon programının 
veya bir sahne şovunun en önemli kişisidir. Hikâyedeki en önemli role sahiptir ve olay örgüsünü en çok 
o destekler. Bir hikâyedeki ana karakter genellikle başkahramandır. Okuyucu yada izleyici onunla 
empati kurar, ona karşı olan karakteri ise düşman olarak görür. Ana karakterin psikolojik arka planı 
sinema filmleri için önemlidir. Bazı filmlerde ana karakter bazı psikiyatrik hastalıklarla ilişkilendirilir.  Bu 
tür filmler, psikoloji odaklı bir olay örgüsüyle ilerler ve bu yönüyle izleyicisinin ilgisini çeker. Bu yüzden 
bu filmlerde ana karakterin veya karakterlerin inşası, daha derin bir psikoloji anlayışı gerektirir. ‘‘Bergen’’ 
filminin ana karakterin veya karakterlerin inşasında psikolojik alt yapıya önem verildiği görülmektedir. 
Bu yüzden filmin analizinde psikanalitik film eleştirisinin kullanılması tercih edilmiştir. Bu bağlamda bu 
araştırma, ‘‘Bergen filminin ana kahramanının travmalarına ilişkin temsillerdeki örtük anlamlar, psikana-
lik olarak ne anlam ifade etmektedir?’’ sorusuna cevap vermektedir. Ve ek olarak ‘‘İzleyicilerin kişisel 
yaşamları perspektifinde ‘‘Bergen’’ filmi, onların hangi ihtiyaçlarına yönelik özellikler taşıyor?’’ sorusu da 
yanıtlanmaktadır.

1. Sinemada Kahramanın Travması

Psikolojik travma, zihinsel travma veya psikotravma, üzücü bir olaya veya kazalar, tecavüz veya doğal 
afetler gibi bir dizi olaya verilen duygusal bir tepkidir. Psikolojik şok ve psikolojik inkar gibi tepkiler tipiktir. 
Daha uzun vadeli tepkiler, öngörülemeyen duygular, geçmişe dönüşler, kişilerarası ilişkilerde zorluklar 
ve bazen baş ağrısı veya mide bulantısı gibi fiziksel semptomları içerir.  Özen’e göre (2018, s. 136) 
potansiyel olarak travmatik olan olaylar, tür ve sıklık açısından değişir ve bunların psikolojik etkileri 
kurbana özgü değişkenler ve toplumsal değişkenler tarafından belirlenir. Travma sonrası ortaya çıkan 
tepkiler pek çok faktöre bağlıdır. Travma, bazen kendisi hastalık oluşturur, bazen tetikleyici rol oynar. Bu 
yüzden, travmaya maruz kalmanın bir dizi farklı belirti ve bozuklukla ilişkilendirilmesi şaşırtıcı değildir. 
Sinema, travmanın bu potansiyelini kullanarak, karakterleri ilgi çekici çok çeşitli psikolojik durumlarla 
ilişkilendirerek olağandışı karakterler oluşturur. Otobiyografik bellek,  kişinin geçmiş yaşamında belli yer 
ve zamanda gerçekleşmiş bir olaya ait açık belleği olarak tanımlamaktadır (Nelson ve Fivush, 2004, s. 
486). Kesintisiz bir izlek oluşturması açısından sinema, otobiyografik belleğe ilişkin izlekleri, pratik bir 
biçimde sunan bir aygıt olarak dikkatleri çekmektedir. Sinemada kahramanların belli yer ve zamanda 
yaşadığı travmatik olaylar, açık bir şekilde sinema aygıtı üzerinden gösterilebilmektedir. Kahramanın 
travması, kahramanın otobiyografik belleğinde saklıdır ve sinema aygıtı izleyicisine, bu travmatik anları 
izleme imkânı vermektedir.

Duyguların davranışları etkileme çerçevesi dahilinde travma ve kültürel hafıza sorunları ile şiddet ve 
mağduriyetin kimlik oluşumuna etkileri kuşkusuz günümüzü fazlasıyla ilgilendirmektedir. Travma teorisi, 
psikoloji ve bilişsel bilimden edebiyat ve ekran çalışmalarına kadar çok çeşitli alanlarda akademik 
araştırmaların ön saflarında yer almaktadır (Brand, 2009, s. 198). Psikolojik stres ve duygusal etki 
bağlamında travma, kitle iletişim araçlarının dikkatini çekmiş ve popüler hale gelmiştir (Sasikumar vd., 
2021, s. 17687). Sinema filmlerinin hikâyelerinde dramatize edilmiş sahneler ve eylemlerle birçok tema 
kullanılmaktadır. Bu temalardan biri de travmadır. Travma teması, filmlerde dikkat edilmesi gereken 
psikolojik yönü ortaya çıkardığı için hikâyeyi ilgi çekici bir hale sokmaktadır ( Hidayet ve Indarujati, 
2020, s. 2). Elm ve diğerlerine göre (2014, s. 11) film, anlatı, anlam oluşturma ve rasyonel belleğin 
yokluğunun bir sonucu olarak ortaya çıkan travmatik uçurumun üzerine yapıştırılan geçici bir yama 
olarak görülebilir. 

Film, travmatik enerjileri yalnızca halk tarafından görülen bir tür "kültürel kap" içinde depolamakla ve 
yeniden oynatmakla kalmaz, aynı zamanda çoğu zaman bu enerjileri daha da karmaşık kültürel matery-
allere dönüştürür ve işler. Onlara yeni, değiştirilmiş bir şekil, bir toplumda tarihsel olayın kendisinden 
daha az korku uyandırabilecek sembolik, daha okunabilir bir biçim verir. Travmatik dili film diline 
çevirmek çoğu zaman deşifre edilmesi kolay olmayan deformasyon, şekil bozukluğu, kırılma, dağılma, 
yer değiştirme veya dönüşüm anlarını ima ettiğinden, aktarılan "travma" çarpıtılmış bir giysi içinde gelir 
(Elm vd., 2014, s. 10). ‘‘Bergen’’ filminin bu dili dikkatli ve özenli bir şekilde kullanması ve bu dilin izley-
icilerden olumlu tepkiler alması, bu dilin çözümlendirilmesini gerektirmektedir. Örtük anlamların deşifre 
edilmesi arzusunun,  bu araştırma için araştırma merakının (meselesinin) oluşması açısından teşvik 
edici olduğu söylenebilir. 

Travmanın temsiline ilişkin beşeri bilimler odaklı söylemler bağlamında, görünüşe göre, travmatik 
deneyime en güvenilir erişimi veya bu deneyimi pozitifleştirmeyi sağlayan anlatı türü otobiyografik 
anlatıdır. Travmayı yeniden anlatmaya, travmatik olayı tanımlamaya ve yaralanmayı anlamlandırmaya 
çalışan otobiyografik tanık anlatımı olduğu için,  böyle bir anlatının travma deneyimini temsil edebileceği 
söylenebilir (Belau, 2021, s. 3). Günümüzde travmaya maruz kalmış kahramanı, psikoloji odaklı bir 
anlatımla merkeze koyan ve kahramanda var olan psikopatolojilerin kavranabilmesi için otobiyografik 
anılar üzerinden ana kahramanın travmatik deneyimlerinin temsilini izleyiciye sunan en popüler anlatı 
türlerinden biri otobiyografik dram filmleridir. ‘‘Bergen’’ filminin de bu anlatı türünü kullandığı görülmek-
tedir. Bu yüzden psikanalitik film eleştirisi açısından filmin özellikle Sigmund Freud’un psikanalitik 
kavramları ile örtüşen uygun bir malzemeye sahip olduğu söylenebilir.

2. Film Çalışmalarında Psikanaliz: Psikanalitik Film Eleştirisi

Lumiere kardeşlerin Paris'te ilk filmi duvara yansıtmalarıyla sinemanın doğuşu ve Sigmund Freud’un ilk 
kitabını yayınlamasıyla psikanalizin ortaya çıkışı 1895 yılında gerçekleşmiştir. Kısa süren bir sessizlik 
ve temassızlık dönemimden sonra her iki disiplin birbirleriyle etkileşime geçmiştir (Terbaş, 2013, s. 1). 
Psikanalizin bireyin arzularına odaklanması,  sinemanın da bu yönde hareket etmesinde etkili olmuştur. 
Aslında her iki alanın birbirini besleyen, destekleyen ve etkileyen bir boyutta etkileşim içinde olduğu da 
söylenebilir. ‘‘Freud’un teorilerini açıklamak için ‘screen memories’ gibi sistematik terimler kullanması, 
özellikle katraksiyon teorisini geliştirirken görsel terimler kullanması bu duruma örnek gösterilebilir 
(Candan ve İlden, 2017, s. 811). Psikanalitik film kuramı ve bu kurama dayanan bir film eleştirisi 
yaklaşımı olarak psikanalitik film eleştirisi, akademik film çalışmalarında kullanılmaya başlanmıştır. 

Psikanalitik film teorisi iki farklı dalgada meydana gelmiştir. 1960'ların sonlarında ve 1970'lerin başların-
da başlayan ilk dalga, sinemanın ideolojiyi yaymasının resmi bir eleştirisine ve özellikle sinema 
aygıtının bu süreçteki rolüne odaklanmıştır. İlk dalganın ana figürleri Christian Metz, Jean-Louis Baudry 
ve Laura Mulvey olarak sayılabilir. Bu teorisyenler, ilk ilhamlarını Fransız psikanalist Jacques Lacan'dan 
almışlar ve çoğunlukla Lacan'ı Marksist filozof Louis Althusser'in özne oluşumuna ilişkin açıklaması 
aracılığıyla okumuşlardır. Psikanalitik film kuramının ikinci dalgası da, önemli ölçüde farklı bir vurguyla 
olsa da Lacan'ın düşüncesinde temel almıştır. 1980'lerin sonlarında ve 1990'ların başlarından başla-
yarak, bugün bile üretkenliğini koruyan psikanalitik film kuramının bu tezahürü, odağı sinemanın ideolo-
jik çalışmasından sinema ile ideolojinin işleyişini bozan bir travma arasındaki ilişkiye kaydırmıştır 
(McGowan, 2015, s. 179).

Psikanalize yeni bir yorum getiren Jacques Lacan’ın 1930 yılında yaptığı “Ayna Evresi”  adlı konuşması, 
1970’li yıllarda tekrar ele alınmış, bu konuşma üzerinden sinemada ekran ve seyirci ilişkisinin doğası 
yenilikçi bir yaklaşımla açıklanmıştır. Bu durum film eleştirisi alanında yeni yaklaşımların ortaya 
çıkmasına zemin hazırlamıştır (Özden, 2004, s. 181). Lacancı psikanalize göre çocuk kendisini aynada 
gördüğünde annesinden bağımsız bir varlık olduğunu kavramaya başlar. Bundan dolayı ayna evresi, 
insanın sembolik olarak kendine dair bilincinin oluşmasındaki ilk simgesel aşama ve öznenin oluşumun-
daki birincil süreçtir (Kayır, 2012, s. 16). Ayna evresinde dış dünyaya karşı muktedir olduğu yanılsa-
masına kapılan çocuk, aslında simgeselin yasası ile henüz karşılaşmamıştır. Esasında çocuğun içinde 
bulunduğu bu durum, sadece bir yanılsamadır. Sinema kuramcıları, sinema-izleyici ilişkisiyle kurulan 
ideolojik süreçleri bu yanılsama durumuna benzetirler ve bu yanılsama durumuna bu süreçleri uygular-
lar. Sinemanın izleyicide bir hâkimiyet hissi yaratmasının, çocuğun ayna evresinde yaşadığı durama 
benzediğini iddia ederler (McGowan, 2012, s. 19). 

Psikanalitik film eleştirisi, film kahramanlarının gerçek insanlar ya da örnek olay incelemeleri olarak ele 
alınması, yönetmenin kişiliğinin incelenmesi ve sinemanın kendi işleyişini değerlendirilmesi konularına 
odaklanmıştır. Film eleştirisini psikanalizin eleştirel yaklaşım çizgisine yükseltmesinin 1970’lerde Laura 
Mulvey’in “Görsel Haz ve Anlatı Sineması/ Visual Pleasure and Narrative Cinema” adlı makalesinin 
yayınlanmasıyla gerçekleştiği anlaşılmaktadır (Butler, 2011, s. 73). Mulvey (2009), çalışmasında 
anlatının ideolojik etkilerini ve izleyicinin özne kurgusunu tartışır ve ana akım filmlerdeki erkek bakışın-
dan bahseder. Mulvey, ideoloji ve etkileri hakkında soruları gündeme getirerek kadınların olumlu veya 
olumsuz, gerçekçi veya çarpık temsillerinin tartışılmasını sağlar (Gürkan ve Biga, 2022). ‘‘Mulvey'in 
amacı, psikanalitik kuramı, politik kullanıma açmak, patriarkal toplumun bilinçdışının, film biçimini nasıl 
yapılandırdığını açığa çıkarmakta psikanalizi politik bir silah olarak kullanmaktır’’ (Arslan, 2009, s. 22). 
‘‘Söz konusu çalışmada psikanalizin sinemaya verdiği kuramsal destek dikkat çekicidir. Çünkü 1970’e 
kadar ABD üniversite ve kolejlerinde bir araştırma konusu haline gelmemiş sinemanın (Monaca, 2001, 
s. 369) “saygınlık” kazanarak kendine yer bulması için gereksinim duyduğu “kural koyucu” kuramsal 
destek önemli ölçüde psikanaliz alanından gelmiştir’’ (Yılmaz ve Candan, 2018, s. 2411).

Psikanalizin temel prosedürü, analitik hastaların konuşmalarını, rüyalarını ve bedensel semptomlarını 
yorumlamayı içerir. Freud ve diğer psikanalistler, resimler ve edebiyat gibi kültürel metinleri yorumlama-
da benzer yöntemler kullanmışlardır. Ayrıca psikanalitik yaklaşımların, filmleri yorumlamada veya 
okumada kullanıldığı film çalışmaları da dâhil olmak üzere beşeri bilimlerin çeşitli dallarında psikanalitik 
eleştiri için de kaynak sağladığı söylenebilir (Kuhn,  ve Westwell, 2012, s. 1). 

Psikanalizin sinemaya uygulanmasının tarihi, politik olarak motive edilmiş iki ana hedef tarafından 
yönlendirilmiştir ki bunlar; sinemanın genel olarak izleyicileri nasıl etkilediğine dair teoriler ve bireysel 
metinlerin semptomatik okumalarıdır. Psikanalitik film teorisyenleri genellikle hastanın semptomlarını 
açıklayan bir analist konumundaymış gibi hareket ederler. Semptomatik okumalar, açık içeriğiyle 
gizlenen metnin arkasındaki anlamı gösterme iddiasındadır. Laura Mulvey buna örnek olarak sunulabil-
ir.  Yurttaş Kane'e ilişkin analizi, filmin kendisinin, dikkatli izleyiciye Kane'in popülizmini yalanlayan ve 
genel olarak Amerikan siyasi kültürünü eleştirmeye hizmet eden bilinçsiz bir motivasyon modelini 
ortaya çıkarmak için resmi olarak yapılandırılma biçimini ortaya çıkarmıştır. Yani, filmin kendisinin 
semptomatik bir eleştiri çalışması olduğu anlaşılmaktadır ( Allen, 1999: 142; Mulvey, 1992). Bu kapsam-
da psikanalitik film analizi bir yöntemden değil, tekil bir metodolojik yansımadan oluşur. 

Psikanalitik film teorisi, filmin yönetmeninin, karakterlerinin, öznelerinin ve bazen de filmin izleyicisinin 
bilinçaltını inceler. Eleştirmenler Freud, Jung ve Lacan gibi teorisyenlerin çalışmalarını uygulama eğili-
mindedir. Bu, yazarın, kökleri psikanalitik geleneğe sıkı sıkıya bağlı olan kültürün ürünlerini – daha 
doğrusu onun öznelleştirici etkilerini – kliniğe karşı bir kontrpuan yapan, yani bizim başka bir açıdan 
düşünmemizi sağlayan şey olarak alma arzusundan kaynaklanır. Bu anlamda sinema, psikanalizin 
olası bir başkalığı, kavramsal buluşu teşvik eden bu ötekilik olarak anlaşılır. Sinematografik dilin cisim-
leştirdiği farklılıkla çalışmak için psikanalitik film analizi, film çalışmalarının bazı yönlerini, özellikle 
Christian Metz tarafından önerilen sinema göstergebilimini ve Raymond Bellour tarafından başlatıldığı 
şekliyle film analizini ayrıcalıklı muhataplar olarak almaktadır (Weinmann, 2017, s. 9). ‘‘Film pratiği için 
esin kaynağı olan psikanaliz, filmlerin okunması konusunda da zengin bir perspektif sunmaktadır. 
Eleştirel bir yaklaşım olarak psikanaliz anlamsal boyutta filmi bir bakıma yeniden üreten film eleştir-
menine filmi okumak konusunda çok sayıda pencere açmaktadır’’ (Yılmaz ve Candan, 2019, s. 1). 
Popüler bir kültür ürünü olarak ‘‘Bergen’’ filmini bu bağlamda okumanın yeni ve zengin bakış açıları 
kazandıracağı düşünülmektedir.

3. Yöntem

Psikanalitik eleştirinin odağında yönetmenin ve/ya kolektif bilinçaltının dışavurumunun izlerinin 
okunarak filmlerin manifest ya da latent içeriğinin ortaya çıkarılması vardır (Özden, 2014, s. 179). Çalış-
ma kapsamında ise psikanalitik eleştiri yaklaşımının hedefine, ‘‘Bergen’’ filmi ana karakterlerinin 
inşasında ve buna bağlı olarak ana karakterler etrafında gelişen olayların kurgulanmasında psikanaliz 
kavramlarından nasıl yararlanıldığının değerlendirilmesi konulmaktadır. Filmde, psikanaliz alanının 
olgu ve vakaları ile farklı anlatılar inşa edilmesindeki olanaklarından yararlanılmış olduğu ön kabulü ile 
alan ve filmler arasındaki benzerlikler psikanaliz penceresinden betimlenmek istenmektedir. Amaç 
doğrultusunda ‘‘Bergen’’ filmine psikanalitik bir bakış açısıyla yaklaşılarak ana karakterlerin inşasında 

yararlanıldığı anlaşılan “travma” kavramı çalışmada kullanılan tematik film analizi yönteminin teması 
olarak belirlenmiştir. Film eleştirisi kapsamında gerçekleştirilen metin okumalarında, metnin yönlendirici 
olduğu iki özellik görülmektedir. İlki temel eleştiri yaklaşımlarından birinin üzerine yoğunlaşmak iken 
ikincisi metinde bir olgunun analiz edilmek üzere belirlenmesi ile yapılan tematik film analizi yöntemidir 
(Yılmaz ve Candan, 2018; Kapıcı, 2020). Çalışma, ‘‘Bergen’’ filminin psikanalitik bir kavrayışla izlenme-
si ve temanın saptanması sonrasında temayı taşıyan ana öğeler olarak ana karakterlerin çıkarılması 
biçiminde izleyen araştırma seyri, karakter ve etrafında gelişen olaylar dizisinin tema ile bağının kurul-
ması ile eleştirel bir yorumlama ile değerlendirilerek tamamlanmıştır

4. Analiz: Bergen Filmindeki Ana Karakterlerin Travmalarına Dair Psikanalitik Bir Okuma

4.1. Bergen Filmi: Konusu / Olay Örgüsü

Yönetmenliğini Caner Alper ve Mehmet Binay’ın üstlendiği ‘‘Bergen’’ filmi, Arabesk müziğin unutulmaz 
kadın şarkıcılarından biri olan Bergen’in hayatını anlatmaktadır. Filmde Bergen karakterini Farah 
Zeynep Abdullah, Bergen’in eşi Halis karakterini Erdal Beşikçioğlu canlandırmaktadır. Biyografik dram 
türü özelliklerini taşıyan film, 1959 yılında yedi çocuklu Mersinli bir ailenin en küçük çocuğu olarak 
dünyaya gelen Belgin’in Ankara’da şarkıcı Bergen’e dönüşümünü, oradan Adana'ya, Adana’da 
yaşadığı travmalarla dolu bir aşkın ardından da ebediyete uzanan öyküsünü anlatmaktadır.

Belgin ilk acısını, daha küçücük bir kız çocuğuyken anne babasının boşanmasıyla yaşar. Ayrılık nedeni-
yle annesiyle Ankara’ya taşınmak zorunda kalan Belgin’in,  hayatta annesinden başka kimse 
kalmamıştır. Baba yoksunluğu, Belgin’in ruhunda derin bir boşluk açar. Babasından ayrı yaşamasından 
dolayı ona olan özlemini bir türlü gideremeyen Belgin, annesinin tüm itirazlarına rağmen sürekli babası-
na mektuplar yazarak bu eksikliği gidermeye çalışır. 

Sınava girerek konservatuarı birincilikle kazanan Belgin, piyano ve çello eğitimi almaya başlar. Öte 
yandan, konservatuarı kazanmasıyla filizlenmeye başlayan gelecek umudu, ilk aşkı Abdullah'tan ayrıl-
masıyla yara alır. Annesi, Belgin’in okulunu engelleyeceğini düşündüğü için bu ilişkiye rıza göstermez. 
Bu evliliğe karşı olduğunu Abdullah’a söyleyerek ilişkilerine müdahale eder. Bu müdahale sonrasında 
Abdullah’ın uzaklaşması, Belgin’in acı çekmesine sebep olur. Fakat Belgin’in müzik yeteneği, onu 
hayata bağlayan en büyük gücüdür. Ankara'nın saygın mekânlarından Feyman Kulüp’te keşfedilmesi, 
onu parlayan genç bir yıldıza, Bergen’e dönüştürür. 

Babası, Bergen’in sahnede şarkı söylemeye başladığını öğrenir öğrenmez Ankara’ya gelir ve onu 
annesinden almak ister. Bergen, bu tartışma esnasında yazdığı mektuplara babasının cevap 
vermediğini ve mektupların geri iade edildiğini öğrenir. Anne, iade edilen tüm mektupları babaya fırlatır. 
Baba bu duruma hiçbir tepki göstermez. Yine kızına kayıtsız kalarak Mersin’e döner. Bu tartışmadan ve 
babasının sevgisiz tavrından olumsuz etkilenen Bergen, babasının kendisine çocukken verdiği mando-
lini öfkeyle kırar.

Bergen, yaşadığı dönemin şartlarında bir müzikol ile yaptığı anlaşma nedeniyle annesiyle birlikte 
Adana’ya gider. Müzikol kültürünün zorunlulukları doğrultusunda sahne ve müzik tarzını değiştirir. Müzi-
kol sahibi tarafından senet imzalatılarak Bergen’e bir otomobil verilir. Annesiyle beraber bir motel 
odasında yaşamaya başlayan Bergen, söylediği arabesk şarkılarla müşterilerin beğenisini kazanır. 
Bergen, her gece sahnenin karşısındaki masaya kurulup bir saniye bile gözünü ayırmadan onu izleyen, 
kulise sürekli çiçekler gönderen Halis adındaki bir adamın kendisine karşı olan ilgisinden etkilenir. Halis 
ile tanışmasıyla kendini manipülatif olaylar dizisinin içinde bulur. Halis ile yaptığı aşk evliliği, hayallerinin 
aksine Bergen’i hayattan koparır, şiddet dolu yalnız bir dünyaya hapseder. Eşinden ayrılmasıyla 
kariyerinin en güzel günlerini yaşamaya başlayan Bergen,  Halis’in kezzap saldırısıyla bir gözünü 
kaybeder. 

Kezzap saldırısından dolayı daha da ünlü olan Bergen, döneminin meşhur sanatçılarıyla aynı gazinoda 
sahneye çıkmaya başlar, çıkarttığı plak bir milyonun üzerinde satarak altın plak ödülünü alır ve acıların 
kadını olarak ünlü olur.  Bergen’in peşini hiçbir zaman bırakmayan Halis, bir konserinde Bergen’i bıçak-
latır.  Halis, en sonunda konserinden sonra taksiyle başka bir şehre giderken Bergen’in aracını 
durdurur, önce annesine sonra Bergen’e silahla saldırır. Saldırıda Bergen ölür, annesi ağır yaralanması-

na rağmen kurtulur. Bergen’e kapısı altı anahtarla açılan kafesten bir mezar yaptıran annesi, sürekli 
kızının kafesten mezarını ziyaret ederek hayatına devam eder.

4.2. Bergen’in Çocukluk Travmasının Yaşamına Etkisi

Küçük bir kız çocuğuyken anne babasının boşanması ile Bergen, babasından ayrılmak zorunda 
kalmıştır. Filmde Bergen’in bu olay esnasındaki yaşı tam olarak belirtilmese de gerçek hayatına ilişkin 
otobiyografisinde bu olayın 6 yaşında gerçekleştiği görülmektedir (NTV, 2022). Dream’a göre ebeveyn-
lerin boşanması durumunda çocukların ebeveynlerin birinden ayrılmak zorunda kalması, bu sürecin en 
can alıcı noktasıdır. Bu ebeveyn ayrılığı, çocuklar tarafından çoğunlukla travmatik bir biçimde deneyim-
lenir (1991, s. 115-116). Bu olayları çocukların hatırlamasına ilişkin duygular,  yaslı veya doğal bir 
felaket yaşayan insanların hissettiği duygularla benzer özelliklere sahiptir (Wallerstein, 1983). Filmin 
genelinde Bergen’in baba yoksunluğuna ilişkin vurgunun sıklıkla yapıldığı görülmektedir. 

Bergen filminin açılış sahnesi, filmin olay örgüsünün kurulması ve Bergen karakterinin psikolojik boyu-
tunun inşa edilmesi bakımından kritik bir öneme sahiptir. Bergen’in çocukluk döneminin en önemli 
travmasının izleyiciye gösterildiği bu anların, psikanalitik olarak okunmasının ana karakterin hayat 
öyküsü ve yaşadığı diğer olaylara gösterdiği tepkilerin analizi açısından önemli olduğu söylenebilir. Yedi 
çocuklu bir ailenin en küçük çocuğu olan Bergen’in ailevi bir sorundan dolayı babasından ayrılmak 
zorunda kalması, psikanalitik kuramın fallik dönemde kız çocuklarının yaşadığı elektra kompleksi 
çerçevesinde incelenebilir.  

 
Görsel 2. Bergen’in Babasından Ayrılması

Bergen’in travmatik olarak deneyimlediği bu boşanma, psikanalitik psikoseksüel gelişim kuramına göre 
fallik dönemin sonlarında yaşanmıştır. Klasik psikanalitik yaklaşıma göre, erkek çocuğun cinsiyet gelişi-
minde babanın rolü, büyük ölçüde babanın ödipal kompleksin çözümlenmesinde oynadığı role indirge-
nir. Kızlarda bu evre, elektra kompleksi ile açıklanır. Freudyen psikoseksüel gelişimin fallik döneminde  
(3-6 veya 7 yaş arası) meydana gelen bu çatışma, sağlıklı atlatıldığında çocuklar tüm yaşamları boyun-
ca sağlıklı, mutlu, sevecen ve yaratıcı olurlar. Psikanalitik teoride, babanın kızların cinsiyet gelişiminde-
ki rolü babanın elektra kompleksinin öncelikli erotik nesnesi olmasından kaynaklanır; kızlar bundan 
kurtulup anneyle özdeşleştiğinde, babanın rolü de azalır (Popplewell ve Sheikh, 1979, s. 268). 

  Görsel 3.  Bergen, Mandolin ve Tesbih

Bergen’in fallik dönemin sonlarında yaşadığı bu travmatik deneyimin,  onu bütün yaşamı boyunca 
etkilediği söylenebilir. ‘‘Bergen’’ filminde baba figürünün eksikliğine sürekli bir vurgu yapılmaktadır. 
Bergen’in babasına duyduğu arzu veya özlem nedeniyle çocukluğunda babasını çağrıştıran bir nesne 
olarak mandolinine ve mandolinle ilişkili olarak müziğe bağlanması, çocukluğunda ve ergenliğinde 
sürekli babasına mektup yazması ve genç kızlığında babasının tesbihini yanından hiç ayırmaması bu 
duruma örnek gösterilebilir. 

 
Görsel 4. Bergen ve Annesinin Bitmeyen Çatışması

Ayrıca film boyunca Bergen’in annesiyle sürekli bir çatışma halinde olması, annesi ile özdeşleşmek 
istememesi, onun gibi bir kadın olmayacağını annesine söylemesi fallik dönemin sonlarında yaşadığı 
bu travmayla açıklanabilir. Psikanalize göre bu dönem sağlıklı atlatıldığında kız çocuğunun annesiyle 
özdeşleşmesi beklenmektedir. Bergen’in hayat öyküsünde sürekli annesinin isteklerinin tersini yaptığı 
görülmektedir. Özetle, Bergen’in fallik dönemi sağlıklı bir şekilde atlatamadığı ve bu döneme ilişkin 
yaşadığı fiksasyonun onu hayatı boyunca olumsuz etkilediği söylenebilir.

4.3. Bergen’in Halis ile Olan İlişkisi: Güvensiz Bir Bağlanma

Bergen’in Halis ile yaşadığı ilişki, birçok açıdan travma kavramı ile bağlantılı bir biçimde okunabilir. 
Halis ilişkinin başlangıç aşamasında güçlü ve karizmatik bir karakter olarak ön plana çıkmaktadır. 
Bergen’e karşı koruyucu bir erkek olarak yoğun ve sürekli bir ilgi göstermektedir. Çocukluğundan beri 
baba yoksunluğu yaşayan Bergen, Halis’in ilgisinden ve olumlu davranışlarından kolayca etkilenir ve 
ona âşık olur. Freud’a (2004) göre tanıdık olan güvenlidir ve böyle bir durum bastırılmış olanın geri 
dönmesine imkân verir. Bergen’in çocukluğundan beri yaşadığı duygusal boşluğu doldurabilecek 
(babasıyla özdeşleştirdiği tanıdık) bir karakter olarak Halis’i kendisine uygun gördüğü ve yeterince 
teferruatlı düşünmeden hemen ona bağlandığı söylenebilir. 

 
Görsel 5: Adana Gecelerinin Gizemli ve Güçlü Adamı Halis

Mevcut klinik deneyimler, bastırılmış olan gerçek travmanın sıklıkla tekrarlandığını göstermiştir. 
Geçmişte travma yaşamış kişiler, bu deneyimlerin mevcut gerçekliklerine izinsiz girdiğini fark ederler. 
Geçmiş olaylar, etkiler, davranışlar ve hatta somatik duyumlar rüyalarda ortaya çıkar veya mevcut 
deneyimlerinin üzerine bindirilir. Freud'un tekrarlama zorlantısını tanımlamasında olduğu gibi, bu tür 
kişiler bu deneyimleri basitçe hatırlamak yerine tekrarlamak zorundadırlar (Chu, 1991, s. 328). Filmin 

genelinde Bergen’in çocukluğundan beri yaşadığı baba yoksunluğuna ve bu ihtiyacı karşılamak için 
onunla sürekli iletişim kurma arzusuna vurgu yapan sahneler bulunmaktadır. Bergen’in bu davranış 
örüntüsünü Halis ile olan ilişkisine taşıdığı, bir süre sonra da (geçmişinde) travmayı yaratan koşullara 
benzer koşulları yeni ilişkisinde de oluşturduğu söylenebilir. Halis ile olan ilişkisinin şiddet sarmalına 
dönüşmesine rağmen Bergen’in onu defalarca affetmesi,  Halis’in yalanlarının ortaya çıkmasına 
rağmen onunla ikinci kez evlenip ilişkisine tekrar şans vermesi,  Halis gibi manipülatif bir adam karşında 
çaresizce geçmişteki rolleri ve duyguları tekrar etmesi bu duruma örnek gösterilebilir. 

4.4. Bergen’in Halis ile Olan İlişkisinin Patolojisi (Gaslighting)

 
Görsel 6. Bergen’in Patolojik Evliliği

Evlendikten kısa bir süre sonra Bergen ile Halis’in ilişkisi sürekli ve düzenli alarak yaşanan bir çatışma-
ya, patolojik doğalı duygusal bir birlikteliğe dönüşür.  Halis sürekli manipülasyon yaparak, Bergen’e kötü 
davranarak ve nihayetinde ona şiddet uygulayarak Bergen’in kendisine itaat etmesini ister. Filmde 
Halis’in Bergen’i kontrol etmek için sergilediği davranışlar ‘gasligting’ kavramı ile açıklanabilir. ‘Gaslight-
ing’in var olduğu bir ilişkide baskın olan partner diğer partneri kontrol ve itaat ettirme odaklı primitif 
davranışlar gösterir ve zamanla mağdur olan partner bu istismarı uygulayan kişiye kuvvetle bağımlı 
hale gelir. Böyle bir ilişkide manipülasyona uğrayan partner kendi iradesinin, bilgisinin ve isteğinin dışın-
da etkilenmeye ve yönlendirilmeye açık hale gelir. Zamanla manipülasyon uygulayan tarafa bağımlı 
hale gelen partner, kendisini çaresiz, değersiz ve suçlu hissetmeye başlar. Bu sürecin ilerleyen aşama-
larında gasligting kurbanı,  tehdite ve yalana maruz kalmaya yatkın hale gelir (Öztürk, 2021, s. 18; Akiş 
ve Öztürk, 2021, s. 13).

Görsel 7. Bergen ve Halis

Halis’in çocukları olan evli bir adam olması ve bunu gizlemek için sahte bir nikâhla Bergen ile evlemesi,  
sürekli Bergen’e pavyonlarda çalışan bir kadın olduğunu ve onu pavyonlardan kurtaranın kendisi 
olduğunu söylemesi, evden çıkarken giydiği takım elbisesinin eve dönerken aynı olmadığını fark eden 
Bergen’in bu duruma itirazını bile manipüle etmesi, Bergen sahnelere dönmek isteyince ona şiddet 
uygulaması ve bunu onun iyiliği için (pavyonlara tekrar düşmemesi için) yaptığını söylemesi vb. 
davranışları Bergen’e uygulanan ‘gasligting’e örnek gösterilebilir. Gaslighting, istismarcı tarafından 

kurbanın kendine olan güveninin zayıflatılma girişimini içerir (Öztürk, 2021, s. 13). Kendisini Bergen’in 
yaşamı hakkında bir yargı odağı olarak gören Halis, Bergen’i sürekli eleştirerek kendi isteklerine onun 
rıza göstermesini sağlamaya çalışır. Bergen’in özgüvenini zedeleyen böyle bir manipülasyon stratejisi 
ile onun kendisine itaat etmesini sağlamaya çalışır. 

4.5. İğdiş Edilmiş Bir Kadın İmgesi Olarak Bergen

 
Görsel 8. Kezzap Saldırısı

Bergen’in Halis’in bir adamı tarafından kezzap saldırısına uğramasıyla bir gözünü kaybetmesi ve bu 
olay sonucunda Bergen’in hayat öyküsüne ve sanatına toplumun yoğun ilgi göstermesi psikanalitik 
olarak okunabilir. Freud’a (2004, s. 337-338) göre ruh çözümsel deneyimde insan gözünün zarar 
görmesi veya onu kaybetme korkusu çocuklardaki en kötü korkulardan biridir. Yetişkinlerin çoğu bu 
konudaki endişelerini sürdürürler ve onlar için hiçbir fiziksel yaralanma gözlerinin yaralanmasından 
daha dehşet verici değildir. Ayrıca insanların bir şeye göz bebeklerine özen gösterdikleri gibi dikkat 
edeceklerine dair bir söylemi kullanma alışkanlıkları vardır. Yine mitolojide suçlu Oidipus’un kendini kör 
etmesi yalnızca iğdiş cezasının -lex talionis’e göre ona uygun olan tek ceza- yumuşatılmış bir biçimiydi. 
Mitlere, düşlere ve rüyalara dair çözümlemelerde insanın gözüne ilişkin kaygısının iğdiş edilme 
korkunun bir yerine geçeni olduğu görülmüştür.

 
Görsel 9. Kezzap Saldırısından Sonra Bergen Hastanede

Trajik kezzap saldırısında Bergen’in bir gözünü kaybetmesi Bergen’i hem fiziksel hem de ruhsal açıdan 
yaralayan ciddi bir travma olmakla birlikte diğer insanlar için de bu menfur saldırının -hiçbir insanın 
yaşamak istemediği çocukluk dönemindeki korkularından biri olan iğdiş edilme kaygısıyla ilişkili olduğu 
için- travmatik bir karşılığı olabilir. Bergen’in yaşadığı mağduriyete karşı toplumun empatik bir tavır 
sergilemesi, ona ve sanatına karşı ilginin artması esasında insanların bilinçaltında var olan önemli bir 
korkusunun bir şekilde bu olayın etkisi altında açığa çıkması ile ilgili olabilir.
Mulvey (1975, s. 6) ünlü bir şekilde klasik Hollywood sinemasının "dünyasına düzen ve anlam vermenin 
iğdiş edilmiş kadın imajına bağlı olduğunu" ileri sürerek, onun imajını "sisteme linç iğnesi" olarak niteler, 
çünkü “sembolik bir mevcudiyet olarak fallusu üreten onun eksikliğidir”. Bu etkili paradigmayla travmatik 

21. yüzyıl kadınlarının sinematik imgelerinin ne anlama geldiği, hangi eril, askeri ve hatta insani acizlik 
kaygılarına aracılık ettikleri ve hangi anlam sistemini bir araya getirdikleri okunabilir. Travma karşısında 
iktidarsızlık (genellikle feminizasyon olarak kodlanır), toplumsal cinsiyet konusunu merkezi hale getirir 
(Narina, 2010). Bergen, kezzap sahnesinde (ve benzer sahnelerde) iğdiş edilmiş bir kadın imgesini 
temsil etsede filmin çeşitli sahnelerinde Bergen’in güçlü yönleri de (mücadelesi, başarısı, insani yönü 
gibi) ön plana çıkar. Filmin sonunda, kadın cinayetleri istatistiklerine referansta bulunarak Bergen’in 
yaşadığı acımasızlığa, haksızlığa (Bergen’in öldürülmesine/kadın cinayetlerine) tepki gösterilir.

Sonuç

Kendilerini travmatik ve sinir bozucu dünyalara daldırmaya yönelen izleyiciler, kendilerini daha iyi tolere 
edebilir ve içgörü kazanabilirler. "Hayal kırıklığını tolere etme kapasitesi, böylece, psişenin, tahammül 
edilen hüsranı daha katlanılabilir kılacak bir araç olarak düşünce geliştirmesini sağlar" (Bion, 2018, s. 
112). O zaman tüm dünya daha katlanılabilir hale gelir ve seyirci travma sinemasıyla işbirliği yapmak ve 
onun aracılığıyla çalışmak için kendi duygusal deneyimleriyle daha fazla temas halinde olur. Filmle 
veya film aracılığıyla empati kurma yeteneği, bir tiyatroda veya bir dizüstü bilgisayarın ekranının 
arkasında, duygusal durumda bir değişikliğe izin veren bir atmosfer yaratır. Duygusal olarak karmaşık 
ve sizi huzursuz eden veya hayal kırıklığına uğratan bir filmi izlemeyi seçmek, başlı başına ahlaki 
mazoşizmdir. Bir film izlerken bu hayal kırıklığının devam etmesine izin vermek, ona tahammül etmek, 
hemen kanalı değiştirmemek veya tiyatrodan çıkmamak, duygusal zekânızı genişletir. Kendinizi veya 
rahatsızlık kapasitenizi denemek ve anlamak için verilen içsel mücadele, rahat bir boşlukta gerçekleşe-
mez, ancak medya nesneleri üzerinde çalışmak veya bunlarla çalışmak suretiyle meydan okunabilir 
(Smith, 2019, s. 23). ‘‘Bergen’’ filmi, 2020 yılının başlarında başlayan ve iki yıl boyunca bütün dünyayı 
ve Türkiye’yi etkileyen Covid-19 pandemisinin olağandışı koşullarının kaldırıldığı bir dönemde sinema-
larda vizyona giren ilk yerli filmdir. Pandemi döneminin kısıtlamalarının sebep olduğu sıkıntıların veya 
toplumda bireyleri etkileyen diğer sorunların sağaltımı bağlamında ‘‘Bergen’’ filminin travma sineması 
ile işbirliği yaptığı ve bu işbirliğinin başarılı olduğu söylenebilir.

Film pratiğine ilham veren travma temasının, filmlerdeki ana karakterlerin psikolojik boyutunun 
oluşturulması açısından kullanışlı bir izlek olduğu söylenebilir. Filmde,  Bergen’in bir yetişkin olarak 
kişiliğindeki patolojiler, küçük bir çocukken anne ve babasının boşanması sonucunda yaşadığı travma-
tik sürece dayandırılmaktadır. Bergen’in arkadaşlık ilişkilerinde ve yaşama dair seçimlerinde verdiği 
yanlış kararların çocukluğunda yaşadığı duygusal eksikliklerden (özellikle baba yoksunluğundan) 
kaynaklandığına dair bir ana fikrin,  filmin genel öyküsüne hâkim olduğu söylenebilir.

Bergen’in hayat öyküsünde, geçmişin günümüze müdahalesi bağlamında geçmişte yaşadığı travma-
ların onun bir yetişkin olarak yaşamını etkilediği söylenebilir. Genellikle geçmişteki travmaları bir 
yetişkin olarak yeniden deneyimlemektedir. Travmatik deneyimlerden kaynaklanan birçok psikolojik 
semptomun ve psikiyatrik bozukluğun Bergen ana karakterinde olduğu görülebilir. 

Filmde Bergen ile Halis’in ilişkisi, sürekli ve düzenli alarak yaşanan bir çatışma, patolojik doğalı 
duygusal bir birliktelik şeklinde sunulmaktadır. Halis sürekli manipülasyon yaparak, Bergen’e kötü 
davranarak ve nihayetinde ona şiddet uygulayarak Bergen’in kendisine itaat etmesini sağlamaktadır. 
Filmde Halis’in Bergen’i kontrol etmek için sergilediği davranışlar ‘gasligting’ kavramı ile açıklanabilir. 
‘Gasligting’e ilişkin sahneler,  psikolojik olarak okunmaya müsaittir. 

Yine ‘‘Bergen’’ filmi, elektra kompleksi, iğdiş edilme ve bastırılmış travmanın tekrarı gibi psikanalitik 
kavramlarla çözümlenmeye müsaittir. Bu çözümlemeler izleyiciye farklı perspektifler sunabilir. Psikanal-
itik film çözümlemesi açısından ana metnin zengin bir içeriğe sahip olduğu söylenebilir. Bergen’in eşi 
tarafından psikolojik ve fiziksel şiddet görmesi, en nihayetinde kezzap saldırına uğraması; popüler 
kültür açısından Bergen’in yaşamına ilgiyi arttırmıştır. Filmde, kadın cinayetleri istatistiklerine referansta 
bulunarak Bergen’in yaşadığı acımasızlığa, haksızlığa (Bergen’in öldürülmesine/kadın cinayetlerine) 
tepki gösterilir.  Bu yönüyle filmin, kadınlara uygulanan şiddete karşı farkındalık oluşturmada olumlu bir 
etkisi olduğu söylenebilir. Ayrıca araştırmada kahramanın travması çerçevesinde yapılan çözümlemel-
er, psikanalitik film eleştirisi bağlamında okuyucuya zengin bir bakış açısı sunmaktadır. 

Kahramanın travması konusu,  filmlerin psikolojik boyutunun analizinde kullanışlı bir temadır. Özellikle 
psikolojik dram türündeki filmlerde bu tema üzerinden analizler yapılabilir. Günümüzde hem sinema 
filmlerinde hem de televizyon dizilerinde psikolojik dram popüler hale gelmiştir. Bu konunun, başka film 
çalışmalarında da kullanılması önerilebilir.

1980’lı yıllarda arabesk müzik, ‘‘iç dökmenin, anlatma istencinin, ifşa etme arzusunun’’ öne çıktığı bir 
misyonu yerine getirir (Gürbilek, 2001). Küpçük (2022), bu durumu tam bir özgüven patlaması olarak 
tanımlar. 1980 darbesinden sonra toplumda böyle bir ruh halinin oluştuğu söylenebilir. Toplumsal 
hafızada 1980 darbesi ve sonrası sokağa çıkma yasaklarının, kısıtlamaların olduğu ve bu tedbirlerin 

zaman içinde yumuşatıldığı bir dönemdir. Bergen’in popülerlik kazandığı 1980’lı yıllar ile ‘‘Bergen’’ filmi-
nin vizyona girip yoğun ilgi gördüğü dönem arasında uzun yıllar olsa da ilgi çekici benzerlikler de bulun-
maktadır. Bergen’in Covid-19 pandemisinden kaynaklanan sokağa çıkma yasaklarının ve kısıtlamaların 
kaldırıldığı bir dönemde tekrar popüler olması ilgi çekidir. Bu durumun sosyal psikoloji bağlamında 
çalışılması önerilmektedir.  
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kapsayacak hale gelir. The Idiots (1998), Dogville (2003), Taxidermia (2006), İmport/Export (2007), 
Dogtooth (2009)  filmleri yeni aşırılık eğilimini temsil eder (Birks, 2013). Tüm bu filmler için ortak fayda 
izlenemez olmalarıdır. Filmlerin izlenemezliği, görsel hoşnutsuzluğu, memnuniyetle karşılanamazlığı, 
rahatsız edici tavrı, insan düşmanı gibi görünmeleri yeni aşırılık sinemasının ortak özellikleri arasında 
yer almaktadır (Grønstad, 2007). 

20. yüzyılın sonunda bu eğilim, Fransız film yapımcılığını tartışmasız bir biçimde karakterize eder (Beu-
gnet, 2011, s. 29). Yeni aşırıcılık eğilimiyle ilişkilendirilen filmlerin yalnızca Fransız sineması üzerine 
değil aynı zamanda Fransız sinemasının dış pazarlarda ihraç edilebilirliği ve pazarlanabilirliği üzerinde 
yadsınamaz bir etkisi olur. Yeni Fransız Aşırıcılığı etiketi, Fransız sinemasının ihracatına yardımcı olur. 
Kültürel Fransızlık stereotiplerini güçlendirirken küresel yükselen seks ve şiddet dalgasına uyum sağlar 
ve daha genç izleyicilere hitap eder. (Kendall T. , 2013, s. 4). Yeni Fransız Aşırıcılığı, tabuların, tecavüz, 
yamyamlık, şekil bozukluğu ensest gibi kavramların sınırlarını sahnelemenin aşırı uç noktalarını emsal-
siz seviyelere iterek kendisini uluslararası sinematofarik manzaraya empoze eder 21. yüzyılın başından 
beri filmlerini aşırı şiddet şeklinde yönetmeyi seçen belli sayıda Fransız yönetmen (Catherine Breillat, 
Claire Denis, Gaspar Noé, Bruno Dumont ve diğerleri) de Yeni Aşırıcılık terimi altında gruplandırılır. 
Fransız sinemasındaki bu aşırı şiddet eğilimi, temalarını toplumsal bir gerçekliğe gönderme yapacak 
biçimde şekillendirmektedir. Fiziksel, piskolojik, ahlaki, bireysel ve kollektif biçimde şiddetin tüm yönleri 
filmlerinde sahnelenmektedir. Bilinçli olarak tercih edilen şiddet altında yatan duygular itici güç olarak 
ortaya çıkmaktadır (Chevalier, 2016). Sinematik aşırılık harketlerine bakıldığında özellikle Micheal 
Haneke, Gaspar Noé ve Lars Von Trier’in filmlerinde ortaya çıkan aşırı şiddetli temsiller şok edici biçim-
de seyircide etki bırakır. Hobbs (2015), bu akıma örnek olarak Komik Oyunlar (Haneke, 1997), Roman-
tik (Breillat, 1999) Irreversible (Noé, 2002) A Hole in My Heart (Moodysson, 2004) ve Deccal (Von Trier 
2009) gibi ekstrem sanat filmlerini verir. Aşırı sanat sinemasını tanımlayan bazı filmlerin Asya ve ABD 
yapımlarını karakterize eden benzer eğilimlerle Avrupa sınırlarının öetesine yayıldığı açıktır. Audition 
(Miike, 1999) ve The Isle/Seom (Ki-Duk, 2000) gibi Asya filmleri şiddete benzer yaklaşımlar sergilemek-
tedir. Bununla birlikte İspanyol yönetmen Luis Bunuel’in Un Chien Andalou (1929) ve Belle de Jour 
(1967) gibi filmleri sinematik aşırılık hareketinin merkezinde yer almaktadır.

Aşırılık yoluyla sinema, estetik dolaysızlığı içinde daha otantik bir gerçekliğe erişim noktası sağlayan 
duyumu ön plana çıkartır. Aşırılık tarafından yönetilen özgünlük, duyum ve dolaysızlık arasındaki bu 
ideolojik bocalama şiddetin duygusunun cisimleşmesine neden olur. Bedenin ve şiddetin merkeziliği, 
sosyopolitik geleneklere meydan okuma hırsının yansımasıdır (Resmini, 2015). Yeni Fransız 
Aşırıcılığı’nı takip eden yönetmenler bastırılmamış veya sarsıcı bir şiddeti sahneye koymaya çalışırlar. 
Brown’un (Brown, 2012) ifadesiyle, bu gaddarlık sineması insanın gömmeyi ya da görünmez kılmayı 
tercih ettiği yönlerden kaçmaz; insanı iyiliğe muktedir olduğu kadar kötülüğe de muktedir gösterir. İnsan 
yaratma kadar yok etme potansiyeli bakımından da karmaşıktır. Bu filmler insanın gücünü göstermekte-
dir. Aşırı şiddetse bunun bilincine varılmasını sağlamaktadır. O zaman aşırılık, Bainbridge’nin (2014) 
belirttiği gibi ekranda gördüklerimizin gerçekliğe değil, sinemanın oynama ve deney için açtığı potansi-
yel alanlara dayandığını bize haykıran bir tür maske haline gelir.

Tartışmalı konu ve şok etkileri göz önüne alındığında bu filmler ile igili yönetmenlerin verdiği açıklamalar 
akımla ilgili tartışmaları alevlendirmektedir. Bruno Domont’un seyircilere karşı bir terörist saldırı düzen-
leme hedefi, Michael Haneke’nin izleyiciye tecavüz ederek bağımsızlık kazanma niyeti ve Gaspar 
Néo’nun filminin gösterimi esnasında izleyicilerin bir kısmının sinema salonunu terk etmesiyle sevindiği-
ni belirtmesi gibi düşünceleri bu zorlu filmlerin eleştirilmelerine sebep olmaktadır  (Kendall T. , 2013). 
Grønstad ve Gustafsson’a göre, Haneke’nin ve Néo’nun müdahaleleri ve medya gösterileri, Freudyen 
tiksinti ile ilgili deneylerdir. Sinemanın alternatif veya en azından yeniden yönlendirilmiş amaçlarına ve 
çalışmalarının tamamının “bütün” olarak alınmasını beklemeyen, hatta istemeyen sanatçılara hitap 
eder; tüketimi tamamlamayı gereksiz bulan ya da tamamen isteksiz gören izleyiciyle farklı bir ilişki 
kurmayı teşvik eder (Grønstad & Grønstad, 2012, s. 104). Bu açıdan değerlendirldiğinde temas 
noktasını kaybetmeden kurulan bu ilişki çok yönlü bir perspektifi gerekli kılmaktadır.    

2.  Şiddete Yan Bakiş: New Extermism Motifleri

İnsan şiddetinin yoğunluğuna zemin hazır filmlerin rahatsız edici etkisi çağdaş korku sinemasında 
dikkat çekici bir etki yaratmaktadır. Gösterişli vahşet ve biçimsel deneylerle tanınan Avrupa’nın yeni 
aşırıcılık filmleri cinselliği şiddetle birleştirme biçimleriyle öne çıkar. Bedeni tekinsiz ve son derece 
rahatsız edici hale getirir. Bu bağlamda şiddet ve suçun sinemada temsil edilmesi sinemaya yenilikçi bir 
bakış açısı sunar.

Aşırı sinemanın tanımlayıcı motiflerinden biri, onun duygusal yüküdür. Birçok durumda aşırı sinema, 
anlatı geleneklerine (karakter motivasyonu tarafından yönlendirilen anlatı yayları) göre yönetilmez. 
Bunun yerine gösterileri vurgular. Bu kesinlikle her durumda doğru olmasa da aşırı filmlerin, bir dizi 
süslenmiş sekansları bir araya getirme eğilimi bulunmaktadır. Aşırı sinema bu anlamda biçim veya kom-
pozisyon (kurgu, aşırı yakın çekimler, görsel yönelim bozukluğu, disgetik olmayan ve diegetik kayıtlar 
arasındaki sınırları aşan sesler) açısından öyküsel anlatı deneylerinde ani kırılmalara ev sahipliği yapa-
bilir. Müzikal ve pornografi gibi biçimler aşırı sinemada sıklıkla duyusal kanalları işitsel veya görsel 
uyaranlarla dolduran belirli sinematik sayıları sergiler. İşkence sayıları genellikle alay etme, ağır beden-
sel yaralanma ile başlar ve genellikle kan olmak üzere vücut sıvılarının dışarı atılmasıyla sonuçlanır. 
İşkenceye maruz kalan vücudun kontrolden çıktığı görülür. Kurban çığlıkları, yalvarmaları aşırı sinema-
da sadece içeriğin ürünü değil sinemasal sözdizimi biçimidir (Kerner, 2016, s. 5-7). Kaybolmuş karak-
terler, seslerin ve kompozisyonların yarattığı gerçekçi sahnelerle aşırı sinema kendine has bir stile 
sahiptir. 

 Sahnelenen sinemasal şiddet izleyici üzerinde şok edici bir etki ya da ihlal edilen bir ayrım olarak yer 
alır. Filmlerin aşırı şiddet içeren temsili içeriği film ve izleyici arasındaki bağlantıyı güçlendirir (Kendall 
T. , 2013, s. 4). Aşırı sinema izleyici için pornogrofi, sömürü ve korku yaratır. Sosyal düzenleri sınırlayan 
psikoseksüel fanteziler, sürekliliği sağlayan rasyonalite kipleri, kapitalist sömürü ve şiddeti doğuran 
bireyciliğin aşırılıkları izlyeciye yansımaktadır. Filmlerde, değersizleştirilmiş nesneler, cinsiyetlendirilmiş 
ve cinselleştirilmiş başkalıklar belirli bireyleri doğası gereği sapkın veya ihlalci olarak gösterir (Clark, 
2017, s. 5). Şiddet anları bu tür filmlerin temelini oluşturur. Bu filmlerin her birinde gündelik gerçekliğin 
sıradanlığı ile onun şiddetli bir şekilde parçalanması arasında kurulan karşıtlığın ötesinde aşırı gaddar-
ca çekilen sahnelerin çerçeveyi oluşturması ön plana çıkmaktadır. Bu bağlamda kendini kötü hissettiren 
film, izlenemez film, rahatsız edici film olarak da tanımlanan aşırı sinema kavramı seyirci için yarattığı 
zorluklar nedeniyle farklı bir izleyicilik biçimi yaratır. Bir sanat pratiği olarak aşırılık, bazı eklemlenmeler 
ile hem çekici hem de itici bir tehdittir.  Istırap ve iğrenme, sosyal ihlal, ahlak ve edep varsayımları gibi 
küresel bir mercek kullanır. Değersizleştirilmiş özneler, ırksal ve cinsel sapkınlıklar gibi şiddeti besleyen 
ve insanı teşhir eden aşırılıklar New Extremism’e dahil edilmiştir. 

Özellikle Fransız yeni aşırılıkçı filmlerde kadınlara yönelik şiddet söz konusu filmlerin üslup ve anlatı 
özelliklerine odaklanılmasını zorunlu kılar. Kathleen Scott, kadınlara yönelik şiddet içeren saldırıların bu 
filmlerde tasavvur edilen biyo-politik manzaralarla ve bunların üretim ve tüketim koşullarıyla ilişkili 
olduğunu belirtir. Bununla beraber kadın bedenlerinin arzu nesnesi ve genellikle ahlaki açıdan şüpheli 
bir karakter olarak sunulması yeni aşırıcılıkta kadını hasarlı bir nesne haline getirir (2014, s. 214). 
Cinselleştirilmiş şiddet teşhir edilirken kadının maruz kaldığı bedensel acıya da izleyici maruz bırakılır. 
Erkek şiddeti ise aşırı meşrulaştırılır. Karakterler ve izleyici arasındaki etkileşim travmatik hale gelir. 

Çağdaş Fransız film yapımcıları açıkca bedensellik, iğrenme ve korkuya odaklanmayı yoğun biçimde 
ele almaktadırlar. Duyum sinemasında amaç, özellikle ahlak dışı, gaddar eylemlerde bulunan kahra-
manların kullanımı yoluyla ahlaki kesinlikler ve yerleşik değer sistemleri üzerinde hasara yol açmaktır. 
Filmlerdeki bu tür temsiller rahatsız edici derecede etik olmayan davranışlar sergileyerek, insan dışı 
davranışların derinliklerini araştırarak, mazoşizm ve aşırı şiddet mekanizmalarına başvurarak izleyiciyi 
içgüdüsel olarak bağlar (Watkins, 2016). Bu eğilimde biyolojik olarak gerçekçi şiddet, uzun süreli 
tecavüz sahneleri, sert ve erotik olmayan cinsel ilişki görüntü dizileri doğrusal olmayan anlatı yapıları ile 
birleştirilir. Aşırı sinema filmsel aygıtlara bağlı türsel zevkleri etkin bir şekilde tersine çevirerek, engelley-
erek ve karmaşıklaştırarak izleyiciyi görüntü tüketimine zorlar. Bu nedenle film hoşnutsuzluk üzerine 
kurulu bir sinema deneyimi sağlar (Hobbs, 2015). 

Yeni aşırıcılık karakterleri toplumsal olarak dışlanmış, kişisel olarak travmatize edilmiş ve tehlikeli biçim-
de yalnız bırakılmış artık üretken, verimli, normalleştirilmiş bir şekilde işlev göremez biçimdedir (Palmer, 
2011, s. 178). Orantısız davranışlar sergileyen karakterlerler aşırı sinemanın verdiği rahatsızlığı somut 
olarak yansıtırlar. Arzu ve şiddetin bulanıklığında bir kopuş yaşayan bu figürler paronayak duygulara 
sahiptirler. İzleyiciye yansıtılan travmatik duygular bedensiz bir biçimde sunulur. Kusurlu, kirli bedenler 
de yeni aşırıcılıktan etkilenen bedenlerin yansımasıdır. Bu bakımdan değerlendirildiğinde yeni 
aşırıcılığın öznellikleri, karakterleri çerçeveleyecek biçimde ayırt edilebilir.

3. Amaç Ve Yöntem

Bu çalışma, New Extermism eğilimi çerçevesinde Serdar Akar filmlerinden Gemide ve Barda filmlerini 
analiz etmeyi amaçlamaktadır. Bu yönüyle araştırmanın Türk sinemasında New Extermism eğilimiyle 
ilgili yapılacak araştırmalara katkı sunacağı düşünülmektedir. Filmler incelenirken, asıl odak, New 
Extermism’i Akar’ın filmlerinde tespit etmek ve nasıl konumlandırıldığını ortaya koyabilmektir. Bu 
amaçla yeni aşırıcılık kategorisini oluşturan özellikler Serdar Akar’ın filmlerinde aranmaktadır. Yine bu 
çalışma Serdar Akar’ın örneklem kapsamında seçilen filmlerinin New Extermism eğilimi taşıdığı 
varsayımından hareket ederek betimsel analize tabi tutulmuş ve yeni aşırıcılığın izleri aranmıştır. Çalış-
ma kapsamında Wolff’un, şiddetin gerçekleşebilmesi için bazı ahlaki kuralların ihlal edilmesi gerektiğini 
belirttiği kurallar parametre olarak kullanılmaktadır. Bunlar, “öldürme, ağrıya neden olma, devre dışı 
bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme, zevkten mahrum etme, aldatma, sözünde dur, hile 
yapma, yasalara uy ve görevini yap” tır. Bu parametreler doğrultusunda filmler analiz edilerek elde elde 
edilen veriler düzenlenmiştir.

4. Bulgular Ve Yorumlar

New Extremism’in son dönem filmlerde sıklıkla göze çarpan bir eğilim olması bu çalışmayı gerekli 
kılmıştır. Bu doğrultuda bu eğilime Serdar Akar filmlerinde de atıfta bulunulduğu düşünülmektedir. Akar, 
yeni aşırıcılık eğilimini sinemasal bir anlatı ile bütünleşik halde sunar. Böylece izleyiciyi yakalar ve 
sarsar; çünkü Serdar Akar’ın film pratiği izleyiciyi uyandırma gücüne sahiptir. New Extermism’in özelliği 
izleyiciyi rahatsız etmektir. Akar’da, izleyiciye verdiği aşırıya kaçan sınır tanımaz rahatsızlıkla sine-
masını ayrıcalıklı kılar. 

Aşırılığın Kontrolü: Gemide 

Film, kaçırdıkları bir kadını gemide tutsak eden denizcilerin hem onunla hem kendileri ile ilişkileri üzer-
ine kurulmuştur. Filmin genelinde kullanılan diyaloglar genel olarak cinsellik ve fantaziler ile ilgilidir. 
Filmde karakterlerin özellikle kaptanın düşleri, çıplak ve ihlal edilmiş kadının bedeni üzerinde somut-
laştırılır. Karakterlerin bastırılmış duygularını Akar, aynı zamanda filme inşa ettiği fantazilerle 
görselleştirir. Filmde karakterlerin bir kaç kez girdikleri mekanlarda toplu olarak seyredilen pornografi 
içeren film görüntüleri gerçek ve hayali olan şiddet anlayışını bulanıklaştırır. Bu görüntüleri izleyen kala-
balık da, gemide kadın tecavüze uğrarken izleyen Kamil’de suça pasif olarak tanıklık etmektedir. Laure 
Mulvey (1989) bunu, “erkek bakma fantazisini kontrol eder, ancak olayları gerçekleştirmede aktif rolü 
destekler” biçiminde değerlendirir. Akar, bu bakımdan izleyiciyi de suça ortak eder. Aslında izleyenler 
aktif olarak suça ortak olmasalar da görünürlükten yararlanmaktadırlar. Tom Gunning (1986), bunu 
‘cazibe sineması’ olarak tanımlar. Cazibe sineması, izleyicinin dikkatini çeken, heyecan verici, şok edici 
bir gösteri ya da olayların yeniden canlandırmaları yoluyla zevk sağlamasıdır. Bu, bir sinemacı tarafın-
dan izleyiciye bir çekimin sunulması ve izleyicide şehvetli ve psikolojik etki yaratması olarak da tanımla-
nabilir. 

Filmin merkezinde aşırılığın tematik unsurlarından olan tecavüz sürekli biçimde tekrar edilir. Cinsel 
şiddetin tekrarı film içinde sepiştirilmiş sahneler olarak sürekli verilerek filmin durağanlığını bozar. İzleyi-
ci hem gerçekliğe hem fantaziye şahit olur. Anlatı ilerledikçe izleyici tecavüz sahnelerinin boş bir anlatı 
olabileceği fikrine kapılabilir. Ancak izleyici yaşadığı duyu deneyimi nedeniyle bu aşırılığı yeniden 
nitelendirebilir. 

Filmde kullanılan diyaloglarda cinsel aşırılığın gösterenlerindendir. Yemek yerken kaptanın “kıtlıktan mı 
çıktınız hepsini bitirmeyin biraz sonra yine acıkacağız” ya da Laleli’de bir pavyonun önünden geçerken 
içeriye göz atan kaptanın kadınları görmesi üzeine “Önlerinde duruyorlar, yemiyorlar” ifadeleri karakter-
lerin içinde bulundukları durumun özdeşenlerindendir. 

Filmdeki figürler birbirlerine karşı acımsız hitaplar kullanırken, içgüdüsel tepkiler kontrollü bir biçimde 
yansıtılır. Karakterlerin birbirlerine bedensel ve ruhsal biçimde dokunma biçimleri üstesinden gelin-
memiş duyguların, travmaların yansıması olarak ortaya çıkmaktadır. Akar’ın, bu anlamda da aşırılığı 
sadece cinsel şiddet ile değil duygusal şiddet üzerinden de verdiği ifade edilebilir.

Gemide filminde Wolff, (1969)’un  şiddetin gerçekleşebilmesi için belirlediği öldürme, ağrıya neden 
olma, devre dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme gibi kurallarının ihlal edildiği görülmek-
tedir. Bu bakımdan değerlendirildiğinde de Akar’ın, filmde aşırılığa mesafeli bir yaklaşımda bulunduğu 
söylenebilir.

 Film üzerinde söylemsel olarak sergilenen ifadeler rahatsızlık uyandırırken yeni aşırıcılık eğilimi ile 
ilişkisi Wolff’un öldürme, devren dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme, zevkten mahrum 
etme, aldatma, sözünde dur, hile yapma, yasalara uy gibi kuralları ile ilişkilendirilebilir. 

Sınırı Aşmak: Barda

Serdar Akar’ın Barda filmi New Extremism eğilimi çerçevesinde değerlendirildiğinde eğilime tam olarak 
karşılık veren bir film olarak düşünülebilir. Gerçek bir hikaye üzerine kurulu film Ankara’da bir barda 
yaşanan olayları anlatmaktadır. 

Akar, filmde yeni aşırıcılığın anlatı biçimlerinin bütün özelliklerini yansıtmaktadır. Normal bir anlatı 
biçiminde başlayan filmin sakinliği suçlu grubunun (Selim, Patlak, Çırak, 45, Nasır) bara gelmesiyle 
birlikte değişir. Akar, grup üyelerinin hepsini aynı anda göstermez. Kadraja önce birisi girer ve çıkar. 
Sonra iki kişi girer ve çıkar ve ardından tüm grup üyeleri birlikte gelir. Serdar Akar bütünü görme süre-
cinde izleyiciyi kötü olanın gelmekte olduğuna alıştırmaktadır. Grup üyelerinin toplu olarak gelişlerinin 
gösterilmesiyle hem masum grubu temsil eden oyuncuların hem de izleyicilerin kaygı düzeyinin arttırıl-
ması ve bir gerilim yaratması amaçlanmıştır. Akar’ın burda kullandığı uzun çekimde bu algıyı 
güçlendirmektedir. 

Barda filmi, aşırılık şiddetinin sınırını aşmıştır. Şiddet önce dayakla başlar. Bayılana kadar dövüp, ayıltıp 
tekrar döverler. Sürekli bir taciz, tecavüz ve aşağılanma mevcuttur. Uyuşturucu kullanımı ve aldıkları 
alkolle birlikte kontrolsüz hale gelen karakterler kendi aralarında tartıştıklarında dahi masum grup 
üzerindeki şiddeti arttırmaktadırlar. Film boyunca vahşice dövmek, kadınları soymaya çalışmak, taciz 
ve tecavüz sürekli tekrar edilir. Yemek yiyip, dinlenip tekrar işkencelerine devam ederler. Sapkınlık dere-
cesine varan davranışlar sergilemekten çekinmezler. Şiddeti mümkün kılan bedensel ve ruhsal yıkımlar 
aşağılanmalarla yoğunlaşır. Filmde fizksel şiddet, tepkisel olarak ortaya çıkmakta ve duygular söyleme 
de yansımaktadır. 

Zamansal ve mekansal olarak değerlendirildiğinde film izleyiciyi askıya alır ve negatif etki yaratır. Tüm 
film formu boyunca izleyici mekan ve zamana hapsedilir. Akar, izleyicinin soluklanmasına müsade 
etmez. Gerilim, endişe, kaygı, dehşet tüm filmi boğar. Film boyunca ritmik olarak sürekli saldırmak ve 
eş zamanlı biçimde diyaloglarda da yer verilen aşırılık  kaygıyı yükseltir. “Yavru geliyor yavru”, “çıtır 
çerez var işte” gibi ifadeler sahip olunan sapkınlığın bir göstergesidir, kaçınılmaz parçası ve şiddetin 
ortaya çıkmasında yardımcıdır. 

Filmin her sahnesi aşırılığın tiksindirici gücünü temsil etmektedir. Selim’in konuşmaları dünyaya ve 
ondan farklı yaşayan herkese karşı nefret doludur. Tüm farklılıklara karşı saldırgan tavrı film boyunca 
hiç değişmez. Her söz her hareket şiddetle karşılık bulur. “Siz zaten bedavasınız. Yaşadığınız hayat 
bedava. Her gece siz eğleniyordunuz. Ama bu gece bizim. Siz bana aitsiniz. Kadınlarınız da benim” der. 
Ve tekrar tecavüz eder. Tecavüz, dayak, taciz ve hatta ölen adama bile tekme atması içinde bulunduğu, 

hissettiği ve uyguladığı şiddetin ölçüsüzlüğünü göstermektedir.
 
Şiddet eylemlerinin aşırı güçlü dehşeti ve kurbanlarla empati amansız bir biçimde insanı düşünmekten 
alıkoyar (Zizek, 2008, s. 4). Sürekli depresif bir konum çizen antisosyal karakter davranışları, karak-
ter-izleyici beklentilerini alt üst eder. Sergilenen acımasız davranışlar içselleştrilimiş şiddetin temsilidir. 
Akar’ın sahneleri eşzamanlı olarak filmin özneleri ve izleyici için travmatik bir süreçte ilerler. Şiddetin 
sınırı yoktur. Patlak, kadına tecavüz etmeden önce cebinden çıkarttığı jilet ile önce kadının saçını keser. 
Sonra kendi dilini keser, dilinin derisine dokunur ve kanının tadına bakar. Arkasından kadının tüm vücu-
dunu jiletler. Hamile kadına tecavüz ederler. Selim, halı sahada yaptıkları maçta gol yiyince Nail’i 
ayağından vurmakta tereddüt etmez ve kız arkadaşına tecavüz eder. Onlara direnen barmeni öldürme-
kle kalmaz, cesedine de tekmeler atarlar. Filmin tümüne hükmedecek şiddet tekliğe indirilmeden devam 
eder. Eylemler şok edici ve neredeyse biyolojik olarak gerçekçi bir etki yaratmaktadır.

Serdar Akar filmde kullandığı diegetik seslerle beraber şiddeti pekiştirir. Eylemlerin ritmine göre 
kullanılan sesler izleyiciyi gerçekleşecek şiddete karşı hazırlamaktadır. Bu anlamda filmde hem görsel 
hem de işitsel aşırılık söz konusudur. Ayrıca Akar, filmde şiddete uğramış bedenleri gösterdiği yakın 
planlarla planlı bir aşırılık sağlamaktadır. Öznel kamera kullanmıyla da izleyici şiddete eşlik etmektedir. 
Tecavüz sahnelerinde kesme kullanmaz. Şiddeti sürekli kılar. Şiddetin sürekliliği kamera hareketleriyle 
de beslenir. Kamera yoluyla izleyici pasif hale getirilir. Serdar Akar filmleri izleyiciye şiddeti göstermek-
ten ziyade yönetmenin suç ortağı yapar. Oysa Zizek, “geri adım atmayı, kendimizi bu doğrudan görünür 
öznel şiddetin açıkça tanımlanabilir bir fail tarafından gerçekleştirlen şiddetin büyüleyici cazibesinden 
kurtarmayı öğrenmeliyiz” (Zizek, 2008, s. 1) derken bu noktaya dikkat çekmektedir. 

Şiddete maruz kalan karakterler şiddetten ziyade içsel direniş başlatsalar da saldırganlar kendilerine 
karşı çıkan herkesi öldürürler. Öldüreceği kişiyi gayri ahlaki biçimde bir tekerleme söyleyerek seçen 
Selim, tıpkı mahkeme kararında ifade edildiği gibi “canavarca hisle ve eziyet çektirerek” davranmak-
tadır. Şiddet idealize edilmektedir.

Yakalanan saldırganlar için savcının ifadesi yeni aşırılığa uyan bir tanımlama olur. Savcı “bu adamlar 
canavar, bu adamlar hayvan” derken şiddetin imajını çizmeye çalışır. Bu gruptan sadece Çırak şiddet 
olaylarına karışmaz. Ancak pasif izleyici olması suça ortaklık etmesi adına yeterlidir. Bu nedenle Çırak, 
suçluluğunu onarmak adına kadınlardan birinin oradan kaçmasına göz yumar. Film içinde izleyicinin 
soluklandığı tek an burasıdır. Akar, izleyiciye dayanamayacakları görüntüleri sunarken, kadının bardan 
kaçış sahnesi ve hapishaneye düşen suçluların teker teker öldürülmesiyle izleyiciye nefes aldırır.  

Genel olarak değerlendirildiğinde Serdar Akar neredeyse tüm film boyunca izleyiciyi rahatsız edici 
görüntülerle baş başa bırakır. Bu anlamda filmde hem şiddet gören kurbanlar hem de izleyici bir 
mağduriyet yaşamaktadır.

Sonuç

21. yüzyılın sineması üzerinde bir eğilime sahip olan Yeni Aşırıcılık, ürettiği açık temsillerle sınırlarını 
genişletmiştir. Ortaya çıkan bu eğilim özellikle seks ve şiddet temsilleriyle izleyicinin karşısına çıkmak-
tadır. Karakterlerin şok edici bayağ sahnelerle sunulduğu filmler rahatsızlık yaratırken, bedensel 
işkence ve vahşi cinselliği vurgulayan sahneler New Extermism’in özel ifadeleri olarak yer alır. 

Bu çalışmada Serdar Akar’ın örneklem kapsamında seçilen filmleri New Extremism eğilimi açısından 
analiz edilmiştir. Wollf’un şiddetin ortaya çıkabilmesi için ihlal edilmesi gereken kavramları parametre 
olarak kullanılmıştır. Bu çerçevede elde edilen bulgular Yeni Aşırıcılığın şiddet öğeleri ile ilişkilendirilm-
iştir. Her iki filmde öldürme, devre dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme, zevkten 
mahrum etme, aldatma, sözünde dur, hile yapma, yasalara uy parametreleriyle ortak temsiller göster-
mesi ve kavramla ilişkilendirilebilmesi açısından önemlidir.   

Elde edilen bulgular bize Akar’ın, filmlerinde şiddet içeren aşırılığı ve yoğunluğu daha incelikli sunduğu 
göstermektedir. Bu bakımdan Gemide ve Barda filmleri Türk sinemasında rahatsız edici bir kategoride 
yer alır ve aşırı olarak kabul edilebilir. 

Şiddetle şekillendirilmiş filmlerin ortak paydası yine şiddettir. Şiddet anlatının bir parçasıdır. Serdar 
Akar’ın örneklem olarak seçilen filmlerinde şiddetin belirgin bir biçiminin olmadığı görülmektedir. Şidde-
tin her türlüsünün kurbanlar üzerinden teşhir edildiği söylenebilir. 

Akar, filmlerinde anlam oluşturmak için görüntülerin gerçekliğini kullanmaktadır. Gemide ve Barda 
filminde şiddet görüntülerini ısrarlı kullanması düşündürücüdür. Bununla birlikte Akar’ın filmlerinde 
yarattığı bu sinemasal gösteri şiddetin gerçekliğini ortaya koyar. Akar’ın filmlerinde tipik olarak görülen 
aşırılık, rahatsız edici bir amaca hizmet eder. Görüntüler şiddetin mevcudiyetini göstermek için insan 
eylemlerinin ön plana çıkması üzerine kurgulanır. Gemide ve Barda filmleri New Extermism eğiliminin 
bütün özelliklerini taşıması nedeniyle aşırı şiddetli olarak tanımlanabilir. Şiddetin mevcudiyetini 
öngörülemez kılan Akar’ın, bu yönüyle örneklem olarak seçilen filmlerinde New Extermisim ya da Yeni 
Fransız Aşırıcılığı üslubunu taşıdığı ifade edilebilir. 
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Görsel 3: Hayat Güzeldir filminde Giosuè ve babası.
Kaynak: https://www.recursosdeautoayuda.com/en/life-is-Beautiful/ adresinden edinilmiştir.

Çocuğun ve çocukluğun çarpıcı şekilde ele alındığı yerli filmlerden bir diğeri ise araştırmanın konusunu oluşturan, 
1940’lı yıllarda Adana’da yaşanan bir hikâyenin anlatıldığı Zıkkımın Kökü’dür. Zıkkımın Kökü, Muzaffer İzgü'nün 
kendi hayatını anlattığı, 1992 yapımı biyografik bir filmdir. Edebiyatın sinemayı beslemesi, hikâye yönünden film 
senaryolarına kaynaklık etmesi uzun yıllar devam etmiş ve yönetmenler kitaplardan uyarlanan senaryoları beyaz 
perdeye aktarmıştır (Alaca, 2022, s.83). Tıpkı Uçurtmayı Vurmasınlar filminde olduğu gibi kitaptan beyaz perdeye 
uyarlanan bu filmde de filmi sırtlayan ve izleyenlerin kulak vermesi gereken karakter Muzo’dur. Bekçi babası ve ara 
sıra evlere çamaşır yıkamaya giden annesi ve kendisine benzer idealleri olmayan abisi ile bir gecekondu 
mahallesinde, tek göz odada yaşayan Muzo, erken yaşta hayatın acımasızlıklarıyla yüzleşmektedir. Özellikle 
yaşadıkları yoksul hayat filmde çarpıcı bir biçimde işlenmektedir. Bunlara rağmen Muzo, geleceğe dair umudunu 
yitirmeyen ve hayallerinin peşinde koşan bir çocuktur. 

3. Yöntem

Araştırmada nitel araştırma yöntemlerine dahil olan doküman analizi yöntemi kullanılmıştır. Doküman analizi, basılı 
ve elektronik materyaller olmak üzere tüm belgeleri incelemek ve değerlendirmek için kullanılan sistemli bir 
yöntemdir (Kıral, 2020, s.2). Doküman analizi sadece yazılı olarak yayımlanan kitap, makale, tez gibi belgeleri 
değil aynı zamanda ses-görüntü temelli olan TV programları, radyo yayınları, belgeseller, sinema filmleri vb. 
dokümanları incelemeye ve detaylı yorumlamalara ulaşmayı sağlamaktadır. Nitel araştırmalarda kullanılan video 
ya da film analizi gibi yöntemlerin çalışmaya konu olan problemlere ilişkin daha detaylı veri toplanmasına yarayan 
bir teknik olduğu bilinmektedir (Goodson ve Walker, 1988; Boyacı ve İlhan, 2016). Filmde yer alan çocuklarla ilgili 
temel sorunlar yoksulluk ışığında ele alınarak; çocuk yoksulluğu, çocuk işçiliği, çocuk gelin gibi önemli konulara 
ayrılmış ve incelemeler yapılmıştır. İncelemeler sonucunda ise çeşitli yorumlamalara ulaşılmıştır.
 
4. Zikkimin Kökü Filmi Ve Çocuk Yoksulluğu 

Hikayesi Adana’da şekillenen filmde, ailesi ile birlikte gecekonduda yaşayan Muzo karakterinin yaşadığı yoksulluk 
ekranlara çarpıcı bir biçimde yansımaktadır. Muzo ve ailesi küçük bir gecekonduda tek göz odada dört kişi olarak 
hayatını devam ettirmektedir. Barınma açısından yetersiz olan bu mekânda hem mutfak hem oturma odası hem 
yatak odası tek bir alanda bulunmaktadır. İşlevsel açıdan yeterli olmayan bu ev film boyunca sık sık yönetmenin 
gözüyle izleyicilere gösterilmektedir. Yoksul bir aile ve özellikle yoksulluğu derinden hisseden çocuk karakterler 
tüm detaylarıyla ortaya konmaktadır. Hatun’un (2002) yaptığı sınıflandırmaya göre yoksul çocukların barınma 
koşulları ve sorunları bu maddelerle öne çıkmaktadır:

“Yoksulların evleri genellikle sağlıksız çevre koşulları içinde yer alan kalitesiz binalardır. Bir başka deyişle fenni ve 
sıhhi olmayan evlerdir. Evler defalarca yıkılıp, yeniden yapılır. Eşya ya yok denecek kadar azdır ya da çok fazladır. 
Oda sayısı yetersiz, hane nüfusu kalabalıktır. Balkon, kapı önü ve bahçe ayrıcalıklı mekanlardır.  Yoksul evinin 
düşük seviyesi ile kendini özdeşleştirir. Yoksulların evlerinde babalar çok sigara içer ve anneler genellikle tüken-
miştir. Çoğu sinirli ve depresyondadır.” (s.28)

Nitekim, yoksulluğa karşı gerçekçi bir bakış açısı sunan bu filmde, Muzo ve ailesinin yaşadığı barınma sorunları 
sık sık gündeme taşınmaktadır. Ayrıca, küçük bir mahallede yaşayan Muzo’nun derme çatma olan evi mahalledeki 
tüm evlerin içinde en kötüsüdür. Komşuları gerektiğinde mevsimsel koşullar nedeniyle bölgesel olarak yıkılan bu 
evde kalan aileye yardım etmektedir. İnci’ye göre (2017) Türk sinemasında sıklıkla gecekondu hayatı, gelenekleri 
ve büyük kentin modern yaşantısı arasında kalıp bocalayan yarı köylü yarı şehirlilerin konu edildiği filmler bulun-
maktadır. Ancak bu film arşivinin aksine Zıkkımın Kökü filminde bariz bir zengin-fakir çatışması yoktur. Öyle ki 
zengin karakterler filmde yok denecek kadar azdır. Muzo ve ailesinin yoksulluğu ve yoksulluğun etkileri filmde 
merkeze alınan ana konudur.

Film künyesi
Film: Zıkkımın Kökü. 
Yönetmen: Memduh Ün. 
Senaryo: Memduh Ün, Macit Koper.
Yapımcı: Kadri Yurdatap.
Vizyona Giriş Tarihi: 26 Kasım 1993 
Tür: Dram
Oyuncular: Menderes Samancılar, Emre Akyıldız, Günay Girik vd.

4.1. Yoksul bir ailenin betimlenişi ve yoksul çocuk imgesi

Filmde dikkat çekici olan sadece fiziksel bağlamda mevcut olan sağlıksız koşullar değil, evin babasının evin içinde 
ve çocuklarının yanında sık sık sigara içerken ekrana yansımasıdır. Evin annesi ise para kazanmak için arada 
sırada komşuların çamaşırlarını yıkamaya gittiği için yaşadıkları hayattan şikâyet etmektedir. Fakir ama gurur-
lu-yoksul ama mutlu Yeşilçam aileleri yerine Muzo’nun ailesi yaşadıkları yoksulluktan bıkkın davranmakta ve 
oldukça keyifsiz olarak izleyiciye yansıtılmaktadır. Bunlara ek olarak, Muzo ve abisinin kendilerine ait kişisel 
alanları yoktur. Çocuk karakterler anne ve babalarıyla ortak alanda bir yaşam sürdürmek zorunda oldukları için 
özel alanlara sahip olamamaktadır. Her an yetişkinler onların dünyasına sızabilmekte veya onlar yetişkinlerin 
dünyasına dahil olabilmektedir. Filmde, ailedeki çocuklara özel bir ayrıcalık tanınmamaktadır. Muzo’nun 
barındıkları evin tam ortasında büyük bir leğende annesi tarafından sobanın yanında su kaynatılarak yıkanması 
hem yoksulluğun boyutlarının hem de çocukların özel bir alanının olmayışının göstergesidir. Çocuklar da yetişkin-
ler gibi olgun davranmak zorunda kalmakta ve gerektiğinde yetişkinlerin yaptığı işleri yapmaktadır. Örneğin, aile 
ısınma ihtiyacını karşılamak için kömür tozlarından kömür yaparken çocuklar bu işe dahil olmakta ve aileye yardım 
etmektedir. 

 
Görsel 4: Muzo ailesi ile kömür tozlarından kömür elde etmeye yardım ederken.

UNICEF’e (2001) göre yoksulluktan en çok etkilenen aile üyelerinden biri ailenin en küçük üyeleri olan çocuklardır 
çünkü çocukların bu tür yoksul ailelerde gelişimsel süreçleri tehlike altına girmektedir. Çocuk haklarının ihlali ise 
çoğu zaman yoksulluktan kaynaklanmaktadır. Bu nedenle yoksul ailelerdeki ebeveynlerin zor yaşamlarına odak-
lanırken aslında bundan en çok etkilenenlerin çocuklar olduğu gözden kaçmaktadır. Yoksulluk, çocuğun tüm 
dünyasını, isteklerini ve amaçlarını şekillendirmektedir. Yoksulluk arttıkça evdeki paylaşılan besinlerin azlığı da 
dikkat çekmektedir. Bu noktada filmde Muzo ve ailesinin çoğu zaman alelade şeyler yiyerek öğünlerini geçiştirdiği 
görülmektedir. Hatta, evleri fırtına nedeniyle yerle bir olduğu vakit komşulardan biri aileye yardımcı olmak için 
yemek götürdüğünde, Muzo ile ailesi farklı bir yemek yedikleri için memnuniyetlerini dile getirmektedir. Yaşadıkları 
ev, bir gece yağan şiddetli yağmurdan dolayı tavandan su almaya başladığında Muzo’nun ilk tepkisi tavanı 
kaplayan Tarzan motifinin işediğini sanmasıdır. Bu durum, çocuğun doğanın gerçeklerini bile romantik bir bakış 
açısıyla yorumladığını göstermektedir. Daha sonra aile bir araya gelerek gecekondularını iş birliğiyle onarmıştır.

Ailenin çarpıcı yoksulluğu sadece temel besinler veya barınma üzerinde değil giyim-kuşamda da kendini belli 
etmektedir. Muzo okula başlayacağı zaman abisinin eski okul kıyafetlerini giymekte ve uygun bir ayakkabısı 
olmadığı için babası ona bir çift pabuç yapmaktadır. Son derece rahatsız olan ve gürültü çıkaran bu pabuçlar film 
boyunca çocuk karaktere sık sık sıkıntı çıkarmaktadır.

Aile yoksulluğu o kadar içselleştirmiştir ki bunu diyaloglarıyla da sık sık gündeme getirmektedir. Örneğin, Muzo’nun 
babası işten kovulunca kendisini “Allah fakirin yardımcısıdır. Gün ola hayrola.” sözleri ile avutmaktadır. Muzo ise 
babasının işten ayrılma haberini aldığında sorduğu ilk soru okuluna devam edip edemeyeceği ile alakalı olmuştur. 
Çocuk, eğitim masraflarının ailesine yük olduğunu düşündüğü için gerekli fedakarlıkları yapmaya hazır konum-
dadır. Muzo’nun abisi iki yıldır sınıfta kaldığı için anında terzinin yanına kalfa olarak verilmiştir. Bu duruma şahit 
olan Muzo, sonunun abisi gibi olmaması için ideallerinin peşinden koşmayı istemektedir. 
     

Görsel 5: Zıkkımın Kökü Film Afişi

Görsel 5’te filmin resmi afişi görülmektedir. Afişte filmin kahramanı Muzo’nun ahşap bir kapıdan içeri baktığı 
görülmektedir. Aslında bu kapı Muzo’nun başka hayatlara ve ideallerine baktığı kapıdır. Muzo, akıllı bir çocuk 
olarak her şeyin farkındadır. Bu nedenle çevresinde olan biteni iyi analiz edebilmekte ve kendilerinden daha iyi 
yaşam şartlarına sahip olan komşularının evinde olan bitenden haberdar olmaktadır.

4.2.Yoksulluğa bağlı akran zorbalığı

Akran zorbalığı, sosyalleşme sürecinde yaşıtları tarafından bir çocuğun birden fazla yolla şiddet görmesidir. 
Çankaya (2011) akran zorbalığını detaylıca açıklamıştır: 

“Fiziksel zorba davranışlar; vurmak, tokat atmak, yumruklamak, tekmelemek, tırmalamak, çelmelemek, tükürmek, 
itmek, saç çekmek, eşyasını zorla almak, korkutmak yer alırken, sözel zorba davranışlar; isim takmak, alay etmek, 
onurunu zedelemek, küçük düşürmek, hakaret etmek, dedikodu çıkarmak, tehdit etmek ve küfretmek, duygusal 
zorba davranışlar arasında ise; dışlamak, ağır işler vermek, faaliyetlere dahil etmemek, konuşmamak, yardım 
etmemek, yalnız bırakmak yer almaktadır.” (s.83)

Akran zorbalığı özellikle okul döneminde çocukların maruz kaldığı bir durumdur. Okula başlamak veya okul 
dönemine devam etmek, iyi bir eğitim için birtakım araç gereçlerin alınması gerekmektedir. Bu araç gereçler; 
defter, kitap, kalem gibi şeyler iken öte yandan öğrencinin okula uygun bir kılık kıyafet ile eğitimini sürdürmesi 
beklenmektedir. Muzo ve ailesi, diğer aileler gibi okul masraflarını karşılayabilecek durumda olmadığı için 
Muzo’nun babası, oğluna okulda giymesi için bir çift ayakkabı yapmıştır. Ancak, bu ayakkabının çok ses çıkardığı 
ve Muzo’nun da giyerken oldukça zorlandığı sık sık izleyiciye yansıtılmaktadır. Muzo pabuçlarıyla yürüdüğü zaman 
sanki çevresine karşı ben sizden değilim mesajı vermektedir. Sınıf arkadaşları kendilerinden farklı olarak 
gördükleri çocuğa, bu farklılığı hissettirmeye çalışmaktadır. Öyle ki, Muzo sınıfta tahtaya problem çözmeye 
çıktığında yerine otururken diğer arkadaşının ona nedensiz yere omuz attığı görülmektedir. Muzo, yerine oturmaya 
başladığında ise ön sırada oturan iki kız arkadaşı kendisi ve araç gereçleri ile dalga geçmektedir:

Arkadaş 1: O defteri baban mı icat etti? (gülerek)

Arkadaş 2: Aaaa...kaleme bak! Ne biçim kalem bu böyle? Kalem dediğin böyle  (elindeki kalemi göstererek) olur.

Muzo’nun elindeki tahta kalem bile arkadaşlarınınkinden çok farklıdır. Hatta bir arkadaşının kalemi kaybolunca, 
sınıfça bu kabahatin Muzo tarafından işlendiği düşünülmektedir. Tüm sınıf Muzo’yu öğretmenlerine şikâyet etmek-
tedir. Sosyal bir dışlanma yaşayan Muzo, arkadaşlarının kendisine karşı tutumuna kayıtsız kalmakta ve isyan 
etmemektedir. Sosyal dışlanmanın temel sebebinin ise yoksulluk ve eşitsizlik olduğunu söylemek mümkündür 
(Tartanoğlu, 2011, s.5). Bu nedenle, Muzo yaşıtlarından daha zeki daha çalışkan ve daha usludur fakat sırf kendisi 
ve ailesi yoksul olduğu için yaşıtları tarafından hor görülmektedir. Muzo, arkadaşlarından zorbalık gördüğünün 
farkındadır. Bu durumu ailesine de anlatarak sınıf arkadaşlarının kendisi ile alay ettiğini ve yeni bir pabuç 
alınmasını istediğini dile getirmektedir. Ancak, ailesi “Biz para mı basıyoruz sanki?” diyerek bu talebini reddetmek-
tedir.

Film boyunca Muzo’nun arkadaşlarıyla sosyal etkinlikte bulunduğuna rastlanmamaktadır. Muzo, sürekli ailesiyle 
birlikte ev işlerine yardım etmekte veya gelir sağlamak için çeşitli işlerde çalışmaktadır. Okul arkadaşları veya 
mahalleden arkadaşları ile derin bağ kuramaması onu gerekli sosyalizasyon süreçlerinden alıkoymaktadır. Öyle ki, 

mahallelerinde bulunan Muzo’nun yaşıtları hep beraber oyun oynarken veya topluca bir kamyonetin arkasında 
seyahat ederken kameralara yansımaktadır. Muzo ise kendi evlerinin bahçesinde sürekli iş yapmaktadır. Muzo ve 
abisinin boş zamanı değerlendirme etkinliği yoktur. Kendi yaşıtları oyun çağında kreş ve ana okullarında “erken 
çocukluk çağı eğitim programları” görerek geçirirken, yoksul çocuklar her şeyi anneleri ve kendilerinden büyük 
kardeşlerinden öğrenmektedirler (Hatun, 2002, s.29). Filmde Muzo ve abisinin yaptığı tek etkinlik yaşıtlarıyla oyun 
oynamak yerine akşam babalarının etrafında oturup onlara anlatılan dövüş ve kavga hikayelerini dinlemektir. 
 
4.3. Sınıf Ayrımı, Çocuk İşçiliği ve Çocuk Gelinler

Toplum içindeki her sınıfın, kendi sınıflarının oluşturduğu kendine özgü bir yaşam tarzı ve pratikleri vardır. Bu 
sınıflar sembolik alt-mekânların, mobilyaların, giysilerin, dil veya beden yapısı her birinin özgül mantığında aynı 
ifade niyetini ifade eden üniter bir ayırt edici tercihler dizisinden oluşmaktadır (Bourdieu, 1984, s.173). Film boyun-
ca belirli bir şekilde sınıf ayrımı göze çarpmaktadır. Sınıftaki diğer çocukların yeni kalemleri, yeni çantaları ve yeni 
ayakkabıları göze çarpmakta ve okul çıkışlarında çocukların balon alabildikleri gösterilmektedir. Bir gün Muzo, okul 
çıkışında baloncunun ağaca takılan balonlarına yardım etmek istemiştir. Baloncu “Eğer balonları kurtarırsan bir 
tanesi senin olacak” demiştir. Muzo büyük uğraşlar sonucu ağaca çıkarak tüm balonları kurtarmış sadece bir balon 
ağaca asılı kalmıştır. Baloncu ise Muzo’ya ağaçta kalan tek balonun ona ait olduğunu söylemiştir. Bir sonraki 
sahnede Muzo eve koşarak girip annesine artık bir balonunun olduğunu ama ağaçta olduğunu mutlulukla 
söylemiştir. Çocuk için asıl olan balona sahip olmaktan ziyade balon imgesine sahip olabilmenin verdiği mutluluktur 
çünkü Muzo’nun evde yattığı yatak dahil hiçbir şeyi kendisine ait değildir. Abisinin eski pabuçlarını giymekte, abisi 
ile aynı yatağı paylaşmakta ve aynı kaplardan yemek yemektedir. Bu nedenle kendisine ait bir nesneye sahip olma 
fikri Muzo’ya çok cazip gelmiştir. 

Filmin en önemli noktası ise ailenin babasının işini kaybetmesidir. Bunun üzerine aile üyeleri bir telaşa düşmüştür. 
Muzo, ailesine ‘daha çok çalışırız’ sözü vermektedir ve bunu takiben hem okula gidip hem mısır satmaya 
başlamıştır. Bu noktada çocuk emeğinin devreye girdiğini görmekteyiz. Nitekim, bütün araştırma ve çalışmalar 
çocuk işçiliğinin temel nedenini yoksulluk olarak göstermekte ve buna yönelik projeler hazırlanmaktadır (Çalışma 
ve Sosyal Güvenlik Bakanlığı, 2017). Eğitim hayatına ara verilen karne günü dahil olmak üzere geçim sıkıntısı, 
çocukların geleceğe karşı belirsizlik duygusunu sürekli olarak tetiklemektedir:

Anne: Her şey iyi de okul büyüdükçe masraf da büyüyor nasıl geçineceğiz bilemiyorum vallahi...

Muzo: Ben de çalışırım anne.

Bu diyalogdan sonra evin küçük üyesi, annesine verdiği sözü tutarak sokaklarda darı satmaya başlamakta ve darı 
satarken mahalle arasında bir dönme dolaba rastlayıp yaşıtlarının oradaki eğlencesini görüp üzülmektedir. Bir iş 
günü eve dönen Muzo, ihtiyaçları arasında sıralama yaparak kazandığı parayı diğer arkadaşları gibi boş zaman 
etkinlikleri ile vakit geçirmek yerine “Bana çizme alırsın değil mi? Hem de kırmızı?” diye sorarak, annesinden kendi 
kazandığı para ile temel ihtiyaçlarından biri olan ayakkabı almasını istemektedir.

 

Görsel 6: Muzo sokaklarda darı satarken.

Ailelerin ekonomik durumu genel olarak çocukları çalışmaya zorlamaktadır fakat filmde bu durum normalleştirilme-
ktedir. Çocuk işçiliğinin nedenlerinden biri de aile ve ebeveyn desteğinden yoksun kalma faktörünün rol oynadığını 
söylemek mümkündür (Türkiye İstatistik Kurumu, 2013). Muzo’nun ebeveynleri çocuğun çalışma isteği karşısında 
kayıtsız kalmakta ve bu durumu normal karşılamaktadır. Bu nedenle yoğun bir yoksulluk tecrübe eden çocuk 
karakterin çalışmaya başlaması aslında kaçınılmazdır. Muzo, çok sıkı çalışarak darı satıp paralarını biriktirmektedir 
ve bunun sonucunda nihayet kendisine daha önce ailesinden sürekli istediği kırmızı botları alabilmiştir.  Bu arada 
Muzo’nun abisi ise henüz ortaokul çağında olmasına rağmen başarısızlığı nedeniyle okuldan alınmakta ve mahall-
ede bir terzinin yanına yamak olarak verilmektedir. Muzo ise sadece darı satmakla kalmayıp mahallede oturan ve 
ufak tefek işlerini halletmesi için ona para veren komşuları için de emek harcamaktadır. Tüm bu işlerin yanında bir 

de sinemada gazoz satmaya başlayarak ailesine yardım etmektedir. Mahallede yaşayan çocukların daha önce 
arasına karışmayı başaramayan Muzo, yaptığı tahta bir aletle filmleri oynatmayı başararak yaşıtlarının dikkatini 
çekmiş ve bu yolla daha fazla para kazanmaya başlamıştır. Çünkü aynı çevrede oturan yaşıtları sık sık sinemaya 
gidip film izleme ayrıcalığına sahip olmadığı için Muzo filmleri ayaklarına getirmiştir. 

Muzo, yıllar sonra mahallenin kızı Raziye’ye gönlünü kaptırmıştır. Raziye gizli kaçamak buluştuğu Muzo’ya “beni 
alacak mısın?” diyerek evlilik isteğini belli etmekte ama Muzo bir türlü cevap verememektedir. Çünkü kendisi, 
küçüklüğünde olduğu gibi hâlâ öğretmen olacağını düşünmektedir. Yazın pamuk toplamaya giden Raziye'nin 
peşinden giden Muzo, Raziye’nin babasına Raziye ile evleneceklerini söyleyerek onlarla kalmaya başlar. 
Raziye’nin babası ise bu ilişkinin farkındadır. Bir gün Raziye’nin babası artık kızını gelip istemesi gerektiğini söyler. 
Lakin Muzaffer, ilk aşkı ile okuyup büyük adam olmak hedefi arasında gidip gelir. Nihayetinde okuma isteği 
evlenme isteğinden ağır basar ve Raziye’den vazgeçmek zorunda kalır. Muzo, açık bir şekilde babası gibi olmak 
istememekte, belirli bir refah seviyesine ulaştıktan sonra ailesine düzgün bir ev almak istemektedir. Kendi yoksul-
luğundan sıyrılarak, yeni bir hayat kurmak istemektedir. Bir sonraki sahnede ise Raziye kendinden yaşça büyük bir 
adamla evlenirken mutsuz ve kırgın bir ifadeyle Muzo’ya bakarken görülmektedir. Filmin geçtiği dönem açısından 
değerlendirecek olursa, Raziye de aslında Muzaffer gibi henüz okula devam etmesi gereken bir yaştadır fakat 
babası tarafından kendisinden yaşça büyük bir adamla evlendirilmiştir. 18 yaşından önce yapılan evlilikler çocuk 
evlilikleri ve on sekiz yaşından önce evlenen kız çocukları ise çocuk gelin olarak kabul edilmektedir (Malatyalı, 
2014, s.29). Aslında Raziye bir çocuk gelindir. 

Filmde çocuk gelin olan kişi sadece Raziye değildir. Filmin başlarında mahallede Muzo’ların karşı komşusu olan 
orta yaşlı adamın oldukça genç bir kadın ile evlendiği görülmektedir. Genç kadının yaşı zikredilmese de çocukluk 
çağının sonlarında olduğu tahmin edilmektedir. Zira Muzo’nun annesi orta yaşlı adamın genç eşine şiddet uygu-
ladığına kulak misafiri olurken “Kızı yaşında karı almış” diyerek yaş farkını vurgulamaktadır. Genç eşine sürekli 
şiddet uygulayan ve hizmetçi muamelesi yapan Papaz lakaplı karakter ise eşinin zayıf olduğunu çünkü baba 
evinde yeterince beslenemediğini vurgular. Bu sözleriyle, yoksul ailelerde büyüyen çocukların istismara açık hale 
geldiğini bilakis belirtmektedir. Yüksel-Kaptanoğlu ve Ergöçmen’in (2012) çocuk gelinler üzerine yaptığı detaylı 
çalışmaya göre genel olarak çocuk gelinlerin, eğitim düzeyinin düşüklüğü, maddi kaygılar, refah düzeyi ve 
gelenekler nedeniyle yapıldığını söylemek mümkündür. Çocuk gelinlerin çoğu, maddi kaygılar yüzünden bir 
başkasıyla evlendirilmektedir. Papaz beraber sofraya oturdukları Muzo için de “Sen de çok zayıfsın” diyerek yeterli 
besini ailesinin evinde alamadığını ima etmektedir. Bu nedenle, Muzo’yu sık sık para karşılığında kendi işlerinde 
kullanmaktadır. 

 

Görsel 7: Muzo komşuları için çalışırken.

Filmin sonunda ise Muzo’nun çocukluğundan beri istediği hayata kavuştuğu görülmektedir. Sonunda öğretmen 
olmuştur. Bu noktada, çocukluk hayalini gerçekleştiren büyümüş bir karakter görmekteyiz. Filmin izleyicilere son 
mesajı ise “ne zorluk yaşarsak yaşayalım filmin çocuk karakteri gibi asla hedefimizden şaşmayalım ve bu yolda 
istikrarlı olarak çalışalım” olmuştur. Muzo, izleyicileri yaşadığı olumsuzluklar ve içinde bulunduğu durumla üzerken 
bir yandan da başarı konusunda geçekten ilham vermiştir.

Sonuç

Yoksulluk toplumsal problemlerin başında gelmektedir. Geçmişte ve güncel hayatta yoksulluğu kesin olarak 
bitirmek mümkün olmasa da önüne geçilmesi için çeşitli önlemler alınmaktadır. Yoksulluk türlerinden en önemlisi 
ise çocuk yoksulluğudur. Özellikle Türk sineması, çocuklarla ilgili ve çocukların yer aldığı filmlerde yoksulluğu ajite 
ederek izleyicilere aktarmaktadır. Başrolde yer alan çocuk karakterler, hem zengin karakterlerin acımasızlığı ile 
hem de yoksullukla mücadele ederek izleyicinin gönlünde taht kurmaktadır. 1980’li yılların sonu ve 1990’lı yılların 
başından itibaren çocuğun film içindeki rolü değişmeye başlamıştır. Yüzeysellik bir kenara bırakılarak çocuk karak-
terlerin karakter yapısı zenginleşmeye başlamıştır. Artık çocuk sadece mesaj ileten bir araç değil aynı zamanda 
anlaşılması gereken bir amaçtır da. Çocuk, gündelik hayatın içinde gören ve yorumlayandır. Araştırmada incelenen 
Zıkkımın Kökü filminde olduğu gibi Muzo da gören, farkında olan ve yorumlayan bir karakterdir. Etrafında olan biten 
her şeyden haberdardır ve bunu izleyiciye aktarırken kendi sözleri ile aktarmaktadır. Filmde baskın olarak ele 
alınan yoksulluk konusu çocuk karakter tarafından hissedilmekte ve izleyicilere onun gözünden aktarılmaktadır. 
Muzo, ailesi ile tek göz bir evde yaşamakta, yaşıtlarından yoksulluğu nedeni ile zorbalık görmekte ve yaşıtları 
normal sosyalizasyon süreçlerinden geçerken o, ailesine katkıda bulunmak için hem okuyup hem de çalışmaktadır. 
Akran zorbalığı, yoksulluk, çocuk işçiliği, çocuk gelin gibi konularda zengin bir içerik sunan Zıkkımın Kökü filmi bu 
nedenle incelenmeye uygun bulunmuştur. Muzo sadece yoksul bir çocuk olmaktan öte, mahallesinde diğer çocuk-
ların yaşadığı sorunları (örneğin çocuk gelinler) bir anlatıcı gözüyle izleyicilere aktarmaktadır. Muzo film boyunca 
hem çocuk, hem öğrenci, hem gerektiğinde yetişkin hem de idealist bir karakter çizerek daha önce Türk sinemasın-
da örneği olmayacak türden bir rolde konumlanmıştır. Muzo, ailesine sürekli olarak yardım ederek çoğu zaman 
çocukluğun gereği olarak görülen sosyalleşme sürecinden kendini muaf tutarak fedakârlık yapabilmektedir. Filmin 
geçtiği yıllarda özellikle taşrada, çocukların yoksulluk yüzünden yaşadığı sorunlar öne çıkarılmıştır. Muzo da 
yoksulluk nedeniyle topluma karışamayan fakat toplumda olan biten sıkıntıları gören ve tecrübe eden bir kahra-
mandır. Filmi beyaz perdeye sunan kişilerin izleyiciye verdiği mesaj ise şudur: Muzo yaşadığı yoksulluğa rağmen 
yaşadıklarını ajite etmemekte yoksulluğu içselleştirerek bu gerçekliği kabul edip bu gerçeklikten sıyrılmak için çok 
çalışmakta ve bir gün istediği mesleğe kavuşarak ailesinden gelen yoksulluk döngüsünü kırmaktadır. Yoksulluk; 
çocuk işçiliğine, çocuk ihmaline, çocuk istismarına yol açabilen muhtemel bir olgudur fakat Muzo, tüm bunlara 
rağmen yoluna devam etmiş ve sonunda istediği gibi büyük adam olmayı başarmıştır. Bu anlamda Muzo’ya 
üzülmemiz değil, onun yoksulluk içinde kendini yetiştirip ideallerine kavuşmasını kutlamamız gerekmektedir.
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Giriş

Şiddeti tanımlamanın birçok yolu vardır. Şiddeti tanımlanabilir kılan şey emarelerinin gerçekleşmesi ya 
da görünür olmasıdır. Kavram olarak her yerde ve insani ilişkiler içerisinde ortaya çıkabilen şiddet, 
Zizek’in ifadesiyle “görünmez olabilir ya da görünen şeyleri anlamlandırmak için dikkate alınması gere-
kebilir” (Zizek, 2008, s. 2). Wolff, şiddetin gerçekleşebilmesi için bazı ahlaki kuralların ihlal edilmesi 
gerektiğini belirtir. Bunlar, “öldürme, ağrıya neden olma, devre dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan 
mahrum etme, zevkten mahrum etme, aldatma, sözünde dur, hile yapma, yasalara uy ve görevini yap” 
gibi kurallardır (1969). Bunlardan kasıtlı olarak birinin ihlal edilmesi şiddetin tanımlanmasına olanak 
sağlar.

Şiddet oldukça geniş bir izleyici kitlesine sahip olan sinemada da en açık biçimde temsil edilmektedir. 
Yönetmenlerin izleyici tepkilerini göz ardı ederek sorunlu olduğu düşünülen şiddet eylemlerini filmlerde 
izleyiciye özgür biçimde sundukları görülmektedir. Çağdaş sinemada artan bir şekilde yaygın hale gelen 
aşırı şiddet eğilimli filmler, zleyiciyi yeni bir kavramla tanıştırır. New Extermism kavramı sinemada 
şiddetin analiz edilmesi olarak tanımlanır. Orantısızca kullanılan görüntüler temsil ettikleri duygulardan 
ziyade izleyicinin hislerine odaklanır. Kışkırtıcı öğeler sinemanın estetik ve sanatsal konumunun 
temsilinde yeni bir pratik yaratır. Özellikle korku ve pornografik öğeler bedeni ve ruhu rahatsız eder. Yeni 
aşırıcılık, izleyicinin kendiyle yüzyüze gelmesine ve bu duyguları deneyimlemesine de neden olur. 
Yönetmenlerin filmlerinde kullandıkları referanslar şiddetin ortaya çıkışı ve ona verilen tepkisel 
davranışları tartışmamızı sağlar. Kavram üzerinden yaratılan tartışma, rahatsızlığın aşırılığı ya da 
terimin kullanılmasının yarattığı olumsuz duyguların okuması hakkındadır. 

Aşırılık kavramı filmlerde sadece eylemsel değil aynı zamanda söylemsel olarak da yer bulmaktadır. 
1990’ların sonlarından itibaren son derece korkunç, kışkırtıcı ve zorbaca olarak isimlendirilen filmler 
Angelo’nun (2012) ifadesiyle “ihlal edici” kavramıyla da tanımlanır. Filmlerin genel olarak temaları 
sadece biçim ve içerdiği kan miktarları açısından farklılık göstermesidir. Bu ihlalci filmler seyircinin 
konumunu ve filmdeki beklentilerini değiştirerek acımasız bir sinema eğilimi yaratır. Filmlerde tematik 
sahnelere ek olarak cinayet, yamyamlık ve canavarca his yaratacak öğeler gibi sinemayı ihlal eden ayırt 
edici özellikler eklenir. 

Bu çalışma New Extermism kavramını filmler üzerinden düşünmemizi ve kavramın sinema inşasına 
bakış atmamızı sağlar. Türk sinemasında büyük bir hayran kitlesine sahip olan, yönetmen Serdar 
Akar’ın filmlerinde, şiddet unsurları özne ve fail üzerinden amansız ve cüretkar bir biçimde görünür 
kılınmakta; Akar’ın aşırı şiddet öğelerine yer veren bir tutuma sahip olduğu gözlemlenmektedir. Liter-
atürde Serdar Akar’ın filmlerinde bu konuyla ilgili bir çalışmaya rastlanmaması nedeniyle çalışma önem 
arz etmektedir. Bu bağlamda, çalışmanın ilk kısmında New extermism kavramı ikinci kısımda bu doğrul-
tuda aşırı teriminin sinemayla ilişkisi; son bölümde ise Serdar Akar’ın örneklem olarak seçilen filmleri 
new extermism kavramı doğrultusunda betimsel analiz edilmektedir. Yine bu çalışma Serdar Akar’ın 
sinematografiyi şiddeti göstermenin aracı olarak nasıl kullandığını ve bilinçli olarak şiddeti nasıl 
sahnelediğini göstermektedir. Örneklem olarak seçilen filmlerinde Akar’ın, Yeni Aşırılık eğilimine sahip 
olup olmadığı tespit edilmeye çalışılmıştır.  

1. New Extermism: Kendini Kötü Hisset

Fransa’da 1990’ların sonunda öne çıkan “yeni aşırılık” müphem bir tartışma yaratır. Son derece farklı 
üslup ve tematik ilgi alanlarına sahip bir dizi sanat yönetmeni arasında, şoktan yararlanma eğilimi ile 
ilişkilendirilen taktikler öne sürülür. Auteur filmlerin estetik üslupları korku, vahşet ve pronografik sine-
manınkiyle karışır. Bu filmlerin sadece beden korkusu ve iğrenme ile meşgul olması izleyicinin taham-
mül etme kapasitesini test etmekle kalmaz aynı zamanda anlamlı bağ kurma girişimlerine de direnir. Bu 
eğilim hem film tarihçilerini hem de eleştirmenleri büyüler (Beugnet, 2011). 

Fransız Aşırılığı terimi ilk kez 2004’te eleştirmen James Quand tarafından Fransız sinemasında 
gördüğü “şok taktikleri için büyüyen bir moda” olarak gördüğü şeyi tanımlamak için kullanılır. Tanım 
popüler ve bilimsel bağlamda bir dizi tepkiye yol açsa da yaygın bir ün kazanır. Quant; François Ozon, 

Gaspar Néo, Catherine Breillat, Philippe Grandieux ve Dumont gibi yönetmenlerin kasıtlı olarak sınırları 
aşmaya yönelik eğilimlerinin, tabuları yıkan, her kareyi etle dolduran, tecavüzlerin, dayakların, 
yamyamlığın, ensest ilişkilerin sinemada arttığı nı belirtir (Kendall T. , 2013). New Extermism ile ilgili 
takip eden tartışmaları başlatan Quandt, Fransız sinemasında ve daha sonra tüm Avrupa’da yayılacak 
olan önemli bir eğilimi adlandırmış olur.  Eş zamanlı olarak terim, “korku sineması”, “iğrenç sinema”, 
“cinema du corps”, “Yeni Fransız Aşırılığı”, “ihlal sineması”, “duyum sineması” olarak adlandırılan ifade-
lerle eşleştirilir. Eleştirmenler bu tarz rahatsız edici, nahoş ve nihilist filmlerin çağdaş Fransız siyaset, 
toplumu ve kültürü hakkında değerli bilgiler sağladığını ifade eder.  Yönetmenlerin özellikle Pier Paolo 
Pasolini, Luchino Visconti ve Michaelangelo Antonioni’nin çalışmalarından temalar ve stiller ödünç 
aldığı gözlemlenmektedir. Beden ve can sıkıntısı sineması yerini çıplaklık ve açık bedensel davranış 
için yeni bir tercihe bırakmıştır (Watkins, 2016). Kerner, aşırı sinemayı vahşi şiddet öğeleri içeren aşırı 
korku eğilimine neden olan filmler olarak tanımlarken (2016, s. 2), Frey, basit bir biçimde, genellikle 
eleştirel ve popüler tartışmaları alevlendiren, görsel olarak cinsellik ve şiddet içeren “kaliteli” filmlerin  
uluslararası bir üretim eğilimi olarak tanımlar. Bu eğilime sahip filmlerin tanımlanabilmesi için kapsayıcı 
kriterler gereklidir (Frey, 2016, s. 7). Simüle edilmemiş nüfuz edici seks, sansasyonel cinsel şiddet, kan, 
yamyamlık, cinayet, ensest ve nekrofili, aşırı şiddet ve açık cinsellik Avrupa’nın yeni aşırıcılığını karak-
terize etmektedir (Birks, 2013). Tim Palmer aşırı sinemanın günümüz ana akım sineması gibi izleyiciyi 
eğlendirmek veya cezbetmekten ziyade daha çok kışkırtma ve hoşnutsuzluk yaratma amacı taşıdığını 
ifade eder (2011, s. 93). Bu nedenle filmlerin içerik açısından olduğu kadar biçim açısından da sınırları 
aştığı ifade edilebilir. Ancak Grønstad (2007), bazı yönetmenlerin özellikle böyle bir davranışa yöneld-
iğini söyler. Bu filmler özellikle eğlendirme stratejisinin parçası olarak iğrenme anlarını yakalamaya 
çalışır.

Yeni Fransız Aşırıcılığı, Fransız sinemasında önemli bir adım teşkil etmektedir. Fransa’ ya özgü bir 
sansür sistemi tarafından ayrıcalıklı kılınan Yeni Fransız Aşırıcılığı anlamını, Fransız rahatsızlığının 
belirli tarihsel bağlamının bir aynası olarak, güvencesizliğe, dizginsiz kapitalizme, sosyal ayrılmaya, 
ırkçılığa ve kadın düşmanlığına karşı telafi edici bir refleks olarak kavranmasıyla bulur (Chevalier, 
2016). Özellikle Fransa’nın işgal dönemindeki rolünün yeniden sorgulanması, sömürge tarihi, savaş 
dönemleri gibi yakıcı meseleler daha klasik sinematik tarzda ele alınacaktır. Buna karşılık yeni aşırılığın 
bedensel, somutlaşmış bir boyutunu ön plana çıkarması, tarihsel üretim bağlamında daha az doğrudan 
okunur ve daha içsel bir bağlantı sunar. Filmlerin birçoğunun açıkca aşırılık türlerinin kodlarından 
yaralanması gerçeğiyle birleşince, yeni aşırılığın ortaya çıkışıyla çağdaş olan kamusal tartışmaların 
kısmen geriye dönük doğası onu klasik bir dönüş vakasına indirgemeyi cazip kılar (Beugnet, 2011, s. 
31). Kendilerini ahlaki ve psikolojik açıklamaya, klişeleşmiş güzellik kriterlerine, kenar boşluklarının 
yetersiz temsiline karşı konumlandıran bu filmler, toplumsal bedenin karışıklığı, bağlayıcılığı, parçalan-
ması biçiminde kavranan tarihle içsel özdeşleştirmeyi pekiştirir. Bu yönüyle auteur sineması altında 
Fransa’da aşırı şiddet içeren sinemanın ortaya çıkışı rahatsız olunan görüntünün anlamlı olması halini 
içinde barındırmaktadır. Aşırı sosyal ve fiziksel şiddet içselleştirilmiş biçimde sahnelenerek bilinçli 
olarak yerleştirilmektedir. Şiddet eğilimli bir sinema, sinematografik olarak da kendine bir alan oluştur-
maktadır. Şiddet görüntülerinin kullanımı aşırı ilgisiz ve pasif olarak algılanan izleyici kitlesini şiddetle 
hedef almaktadır. Onu görsel, anlatısal olarak gaddarlaştırmaya, mekansal-zamansal, duyusal işaret-
lerini bayılmaya, kusmaya neden olacak şekilde istikrarsızlaştırmaya çalışır. İzleyici böylece kabul ettiği 
şiddete karşı pozisyonunun belirsizliğinin farkına varır. Halk, sefil kahramanlar haline gelen kurbanlarla 
özdeşleşerek, insanlıklarının sınırlarını yeniden tanımlamaya, bu ahlaki kesinlikleri sarsmaya yönlendi-
rilir. Bu dayanılmaz görüntülere bakmak için mücadele ederek, gözlerini kırpma hakkını veya görevini 
kabul ederek yeniden sorumlu bir izleyici olur (Chevalier, 2016).

Yeni aşırılık, şiddete ve zulme dayanan müphem bir şekilde hem iğrenç gaddarlık hem de radikal 
yaratım olasılığına dokunmaktadır. Ödün vermeyen vahşet ve içgüdüsel duygu yaratan New Extermism 
bu bakımdan sanat ve kültürün etik ve ontolojik statüsünü rahatsız eden harekettir. Çünkü yeni aşırılık 
Avrupa sanat sinemasının kültür bağlamında, pornografi ve korku arasındaki ayrımları karmaşıklaştırır. 
Hareket, 1990’ların sonunda Fransa’da Virginie gibi filmlerle ortaya çıkar. Despente ve Coralie Trinh 
Thi’nin kana bulanmış intikam filmi Baise Moi (1999), Philippe Grandieux’nun karanlık ve esrarengiz 
seri katil filmi Sombre (1998), Gaspar Noé’nin I Stand Alone (1998) ve Catherine Breillat’ın Romantizm 
(1999) filmi eğilimin ilk örnek filmleri arasında yer almaktadır. 2000’li yıllarda ise terim tüm Avrupa’yı 
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Sinema ilk kez ortaya çıktığından beri, belirli bir izleyici kitlesine hitap etmek için hazırlanmıştır. Yapılan ilk filmlerin 
yetişkinler için hazırlandığı bir gerçektir. Çoğunluğun yetişkinlerden oluştuğu film kadrolarında çocuklar sadece bir 
ailenin parçası olarak yer almıştır. Ancak zaman ilerledikçe çocukların içinde bulunduğu film sayısı, film sena-
ryolarında verilen roller ve replikler de aynı oranda artmıştır. Özellikle Yeşilçam filmlerinde çocuklar, yetişkin karak-
terlerden ayrı bir yere konumlandırılmaya başlanmıştır. İçerikler yetişkinlere hitap edecek şekilde tasarlansa da 
çocuk karakterlerden sırayla film yıldızı çıkması, beraberinde çocuk başroller furyasını da getirmiştir. Sezercik, 
Ayşecik, Ömercik gibi karakterlerden oluşan filmler, ardı ardına gelerek izleyici kitlesinde ilgi uyandırmayı 
başarmıştır. İzleyicilerden alınan olumlu dönüşler sonrası, daha çok çocukların ve yaşadıkları maceraların yer 
aldığı senaryoların ağırlıkta olduğu sinema filmleri yayınlanmaya başlamıştır. 

 Türk sinemasının önemli bileşenlerinden oluşan bazı temalar, çocuk filmlerinde de kendini göstermiştir. 
Örneğin; köyden kente göç, fakir-zengin ayrımı, aile çatışması gibi Türk sinemasına yön veren ve sıklıkla işlenen 
konular, çocuk karakterlerin yer aldığı filmlerde de ortaya konmuştur. Nitekim, Yeşilçam filmlerinde yer alan çocuk-
lar genellikle izleyicide acıma duygusu uyandırma ve sempati toplama amacıyla bir araç olarak kullanılmıştır. Bu 
amaçla, çocuklar olabildiğince yoksul şekilde temsil edilmiştir. Kimi zaman yetim kimi zaman öksüz olarak konum-
landırılan çocuklar, bazen hem öksüz hem yetim olarak nitelendirilmiştir. Çocuklar, sadece ailesiz olarak değil ailesi 
olsa da yoksullukla mücadele eden birer kahraman olarak resmedilmiştir. Kendileri ile aynı adı taşıyan filmlerde 
çocukların, genellikle -cik eki kullanılarak hem küçük hem de yetersiz olduğu ön plana çıkarılmıştır. Ancak, çocuk 
temalı filmlerde zamanla değişiklikler başlamıştır. 1980’li yılların sonları ve 1990’lı yıllarla beraber çocuklar sadece 
bir acıma veya güldürü unsuru olarak değil kendi karakterleri ve iç dünyası ile daha gerçekçi şekilde vurgulanmaya 
başlanmıştır. Bu akımı ilk başlatanlardan biri ise Uçurtmayı Vurmasınlar filminde yer alan ve baş anlatıcı olarak 
gösterilen çocuk karakterdir. Bu karakter, çocuk filmleri arasında ilk kez iç dünyasına tanıklık ettiğimiz, etrafındakil-
eri kendi gözüyle gören ve anlatan karakterlerin başında gelmektedir. 1993 yılında gösterime giren Zıkkımın Kökü 
filmi ise, Uçurtmayı Vurmasınlar’ın ardından çocuk karakterin başrolde olduğu ve onun dünyasına girebildiğimiz bir 
karakter olarak ele alınmaktadır. Filmin başkahramanı olan Muzo, filmde aynı zamanda seslendirici olarak da 
görev alarak filmle ilgili detayları izleyiciye aktarmaktadır. 1940’lı yıllarda Adana’da geçen filmin kahramanı Muzaf-
fer (Muzo)’in hayatını anlatan film yoğun bir yoksulluk teması ile kurgulanmıştır. Bekçi babası ve ara sıra evlere 
çamaşır yıkamaya giden annesi ve kendisi gibi büyük ideallere sahip olmayan abisi ile bir gecekondu mahallesinde 
tek göz odada yaşayan Muzo, erken yaşta hayatın acımasızlıklarıyla yüzleşmektedir. Bunlara rağmen Muzo, 
geleceğe dair umudunu yitirmeyen ve hayallerinin peşinde koşan bir çocuktur. 

Bu araştırmada ise yoksulluk, çocuk yoksulluğu ile ilgili teorik bir çerçeve çizilmiş daha sonra yerli-yabancı sinema-
da çocukların geçirdiği evrelere değinilerek Zıkkımın Kökü filminin analizi yapılmıştır. Doküman analizi yoluyla 
incelenen filmde, çeşitli temalar altında yorumlamalara varılmıştır.

1. Yoksulluk Ve Çocuk Yoksulluğu

Yoksulluk birden fazla şekilde tecrübe edilen toplumsal bir olgudur. İnsanlık, toplumlar ve bireyler yoksulluğun 
çeşitlerini yaşayarak veya görerek mutlaka tecrübe etmiştir. Bire bir yoksulluğa maruz kalmamak yoksulluğun 
yaşanmadığı veya olmadığı anlamına gelmemektedir. Zira, çağımıza ulaşana kadar birçok toplum yoksulluğun 
kıyısından dönmüş veya tarihler boyu sürecek yoksulluğun izleriyle mücadele etmek zorunda kalmıştır. Kıtlık 
nedeniyle yaşanan göçler, kuraklık, önemli gıdalara erişememe gibi durumlar toplum temelinde bireyin hayatının 
da şekillenmesine neden olmuştur. Bu nedenle, yoksulluk gibi değişmesi istenen fakat değiştirilmesi zor olan bir 
olgunun sosyal bilimler tarafından incelenmesi kaçınılmaz bir durum olmuştur.
Belirli bir yoksulluk tanımı vermek, yoksulluk çerçevesini kısıtlamaya neden olabilmektedir fakat kavramın daha iyi 
anlaşılabilmesi için çeşitli tanımlara göz atmak gereklidir. Bir yokluk durumunu ifade eden yoksulluk Türk Dil Kuru-
mu’na göre “Yoksul olma durumu, yoksuzluk, variyetsizlik, sefillik, sefalet, fakirlik” (Türk Dil Kurumu, t.y.) olarak 
tanımlanmıştır. Yoksullukla başka bir tanım ise şu şekildedir:

“En genel anlamıyla yoksulluk; gelir eksikliği-azlığına bağlı olarak, asgari yaşam düzeyini sürdürmek için gereken 
mal ve hizmetlerden yararlanamama ve bu durumun beraberinde getirdiği sosyal mahrumiyet geliştirme duygu-
sudur” (Topgül, 2013, s. 279).

Yoksulluk sadece bir şeyin olmayışı veya yokluğu ile tanımlanmamaktadır. Yoksulluk olgusunda önemli olan gelir 
seviyesinin yanı sıra, bu, servet eksikliğini veya çok azını; barınak, giyim, mobilya, kişisel ulaşım araçları, radyo 
veya televizyon vb. gibi diğer varlıkların eksikliğini veya düşük kalitesini içerir (Chambers, 2006, s.3). Dolayısıyla, 
yoksulluk sadece bir hiçlik durumunu ifade etmemektedir; yoksulluk gelir sahibi kişilerin materyallere ulaşımını 
kısıtlayan, yetmeyen veya düşük kalitede ürünlere erişimi sağlayan bir unsurdur. 

Yoksulluğun daha da görünür hale geldiği Sanayi Devrimi’nden sonra sosyolojik anlamda klasik teorisyenler 
tarafından eşitsizlik ve üretim araçlarının haksız dağılımı üzerinden yoksulluğa ışık tutulmuştur. Yoksulluk ve 
yoksul işçiler üzerine fikirler üreten Karl Marx, üretim araçlarını elinde bulunduranlar ve bu araçlara sahip olmayan-
lar arasında yaşanan eşitsizliği temel alarak alt sınıf olarak görülen işçi sınıfının yoksulluğu üzerinden yoksulluk 
tanımı yapmıştır. Ona göre yoksulluk servet ve gelirin eşitsizliği veya eşit olmayan dağılımından kaynaklıdır (Marx, 
1996). Diğer bir teorisyen Max Weber ise eşitsizliğin sadece maddi yoksulluk nedeniyle değil fakat birçok faktör 
tarafından oluşabileceğini belirtmiştir. Böylece yoksulluk sadece ekonomik anlamda değil toplumsal bağlamda 
topluma olan etkileriyle de gündeme oturmaya başlamıştır (Aydın, 2018, s.251). Toplumsal değişim yaşanmaya 
başladıkça yoksulluğun azalmayıp aksine çoğalmaya başladığı her yüzyılda yoksulluk bir problem haline gelmeye 
başlamış ve analitik çözümler üretilmek istenmiştir. 

Yoksulluğun gelir azlığı kapsamında değerlendirilmesi ise kısmen eksik bir tutumdur. Yoksulluk denilince akıllara 
genelde zenginliğe karşıt olan fakirlik, diğer bir adıyla; sefalet, açlık, yokluk, muhtaçlık, hayatla sürekli mücadele, 
hayatta kalabilme savaşı, temel ve zorunlu ihtiyaçları yeterince karşılayamama, yeterli varlığa sahip olamama ve 
gelirden mahrum olma gelmektedir (Ak, 2016, s. 296). Ancak, yoksulluğun türleri sadece ekonomik tabanlı değildir. 
Bilgi yoksulluğu, eğitim yoksulluğu, hizmet yoksulluğu ve barınma yoksulluğu gibi çok kola ayrılabilmektedir.

Yoksulluk, ne olduğuyla değil kimleri etkisi altına almış olduğuyla da araştırılan bir konudur. Yoksulluk olgusu 
sosyal hayatta adaletsizliğe ve eşitsizliğe neden olmaktadır. Aile yoksulluğu, kadın yoksulluğu, azınlık yoksulluğu, 
çocuk yoksulluğu gibi konular sosyal bilimciler için önemli bir çalışma haline gelmiştir. Özellikle çocuk yoksulluğu 
birçok kamu kurumu ve kuruluşunca, çeşitli STK’larca ve gönüllü bireylerin, sosyologların, sosyal çalışmacıların 
çalışmalarıyla önlenmeye ve onarılmaya çalışılmaktadır. Bu bağlamda çocuk yoksulluğu ile ilgili verileri incelemek, 
konunun özüne inmeyi kolaylaştıracaktır. Bradshaw’ın (2002) yaptığı araştırmaya göre Birleşik Krallık’ta yoksul 
çocukların profili belirlenmiştir:

Tablo 1’de görüldüğü üzere, UNICEF’in derlediği bilgilere göre dünya çapında 1 milyar çocuk psikolojik-sosyal ve 
fiziksel gelişimleri için elde etmeleri gereken temel ihtiyaçlardan mahrum şekilde hayatını sürdürmektedir. 356 
milyon çocuk ise temel gereksinimlerini karşılamak veya başka diğer nedenlerden dolayı iş hayatına atılmakta ve 
çocuk işçiliği yaparak cüzi miktarlar kazanmaktadır. Çocukların temel ihtiyaçlarını karşılayamadığı için çalışmak 
zorunda olmaları, eğitim hayatından geri kalmalarına dolayısıyla da yaşadıkları yoksulluğun devamına neden 
olmaktadır. Yoksul çocuklar sadece çalışmak zorunda kalmamakta yaşadıkları yoksulluk kimilerinin hayatlarını 
kaybetmesine sebep olmaktadır. Ne yazık ki, yoksul ailelerde büyüyen yoksul çocuklar daha iyi durumdaki yaşıt-
larına göre hayatlarını daha çabuk kaybetmektedir.

Çocuk yoksulluğunu yetişkin yoksulluğundan tamamen ayırmak doğru değildir. Çocuk yoksulluğu için çözüm 
aranırken bu gerçeği göz önünde bulundurmak gereklidir: Bir ailenin içinde doğan çocuk ailenin kültürünü, 
geleneklerini, alışkanlıklarını devam ettirirken yoksulluğunu da devam ettirebilmektedir. Çocuk yetiştirmeyle ilgili 
harcamalar, iş kayıpları ve maaş kesintileri, iki ebeveynli bir haneden tek ebeveynli haneye geçiş ve bir aile üyesi-
nin engelli olmasıyla birlikte ailelerin yoksulluğa düşmesi gibi birçok neden çocuk yoksulluğuna da temel hazırla-
maktadır (Haider, 2022).

Geçmişten günümüze özellikle Sanayi Devrimi ile birlikte çocuk işçi kavramının görülür şekilde ortaya çıkması, 
çocukların ağır koşullarda çalıştırılmaya başlanması ve çocukluğun temel özelliklerinden sıyrılarak yetişkinler gibi 
hane geçindirmeye başlamaları çocuk ve çocukluk haklarını gündeme taşımıştır. Bu bağlamda, çocukların ve 
haklarının korunmasına dair çalışmalar hızlanmaya başlamıştır. 20 Kasım 1959 yılında Birleşmiş Milletler tarafın-
dan Çocuk Hakları Bildirgesi'nin kabul edildiği ve aynı zamanda 1989 yılında Çocuk Haklarına Dair Sözleşmeyi 
kabul ettiği tarihtir. Nitekim 20 Kasım tarihi 1990 yılından beri Dünya Çocuk Hakları Günü olarak kutlanmaktadır.

2. Yerli-yabanci Sinemada Çocuk Ve Çocukluğa Kisa Bir Bakiş

Çocukluk sinemanın ilk çıkışından bu yana beyaz perdede kendine yer bulan olgulardan biridir. Çocuklar bir ailenin 
parçası olarak, bir öğrenci olarak veya ahlaki bir konunun öğreticisi olarak karşımıza çıkmaktadır. Türk sineması 
ise çocukluk söz konusu olduğunda oldukça zengin içerikler sunan bir alanı temsil etmektedir. Çocuklukla ve 
çocuklarla ilgili yapılan filmler kategorize edildiğinde özellikle Türk sinemasının Yeşilçam ekolünde, çocukların 
başrolde olmasına rağmen filmlerin konusunun yetişkinlere yönelik olduğunu söylemek mümkündür. Çocuklar Türk 
sinemasında birer tüketim öğesi ve izleyici çekici bir araç olarak öncelenmektedir. Zira, aile trajedilerinin, dramların, 
acının ve yoksulluğun ağır bir duygu sömürüsü altında verildiği bu filmlerin çocuk filmleri olduğunu iddia etmek 
oldukça güçtür (Elal, 2013, s.67). Nitekim, çocuk karakterler ve Türk izleyicisi arasında özel bir bağ olduğu ise 
yadsınamaz bir gerçektir. Bir dönem popüler hale gelen Sezercik, Ömercik, Ayşecik gibi direkt olarak çocuk karak-
terlerin isimleriyle ön plana çıkan filmler, yıllar geçse de izleyicilerin hafızalarında yer etmeye devam etmektedir. 
Türk izleyicileri çocuk karakterlerin yaşadığı dramlara ilgi göstermiş ve film yapımcılarını bu gibi serilerin devamının 
gelmesi için yüreklendirmiştir. İsimlerine “-cik” (küçültme eki) eki alarak izleyiciye sunulan çocuk karakterler en 
başından beri acıma duygusu uyandırmak amacıyla piyasaya sunulmuştur. 

Görsel 1: Zeynep Değirmencioğlu’nun başrolünde yer aldığı Ayşecik filminin afişi.
Kaynak: https://www.istdergi.com/tarih-belge/dunden-bugune-yesilcam-cocuklari adresinden edinilmiştir.

Çocuk karakterlerin sadece kendi isimleri ile değil yer aldıkları filmlerin isimleriyle de izleyicide acıma duygusu 
uyandırması planlanmıştır. Örneğin, çocuk karakterlerin yer aldığı Öksüzler adında birden fazla Türk filmi bulun-
maktadır. Bunlardan biri 1973 yılında yapılan Sezer İnanoğlu ve Zeynep Değirmencioğlu’nun yer aldığı film iken 
diğeri ise 1986 yılında gösterime giren ve başrolünde Küçük Emrah’ın oynadığı filmdir. Öksüz olan veya ailesi 
olmayan çocuk karakterler zengin ve acımasız karakterlerle maceralar yaşamaktadır.

Yumurcağın Tatlı Rüyaları (1971) filminde de başrol kimsesiz bir çocuktur. Annesini kaybeden ve babası hapiste 
olan Yumurcak, kendi başına büyümekte ve yakın arkadaşı olan köpeği Kahraman ile hayatını sürdürmektedir. 
Kendi parasını kendi kazanmak zorunda olan Yumurcak; balık, balon, karpuz gibi şeyler satarak geçimini sağla-
maktadır. Yumurcak’ın bir sahnede köpeğiyle beraber sadece kuru ekmek yiyor olması, yaşadığı yoksulluğu gözler 
önüne sermektedir. Çocuk, bir gün yine çalışmak için dışarı çıktığı zaman zengin birine ait bir cüzdan bulmakta ve 
ardından gelişen olaylar sonrasında aynı zengin kişi tarafından evlat edinilmektedir. 

Memduh Ün’ün yönetmen koltuğuna oturduğu ve başrolünde Kemal Sunal’ın yer adlığı Garip (1986) filminde ise 
yardımcı başrol oyuncusu yine bir çocuktur. Filmde Kemal Sunal’ın kendi adıyla (Kemal) canlandırdığı karakter 
maddi sıkıntılar yaşamakta, geçinmek için birden fazla işle uğraşmaktadır. Kemal, bir gün terkedilmiş bir bebek 
olan Fatoş’u bulmakta ve ona sahip çıkmaktadır. Ancak, Fatoş da kendisini sahiplenen Kemal’in maddi zorluklarıy-
la mücadele etmek zorunda kalmaktadır. Film boyunca Fatoş’un tek bir kıyafet ile ekrana yansıması, yaşadıkları 
yoksulluğun göze çarpan noktalarından biridir. Baba-kız para kazanmak için çeşitli yöntemler (birlikte gemilerde 
satış yapmak dahil) denedikten sonra Fatoş bir gün keşfedilir ve bir film yıldızı olduktan sonra Kemal’i de yoksulluk-
tan kurtarır. 

Bu gibi filmlerde izleyicinin çocuk karakterlerle empati kurması, onlar için üzülmesi ve onları bağrına basması 
beklenmektedir. Bu nedenle, Yeşilçam filmlerinin senaryolarında yer alan yoksul karakterler çirkinlik barındırma-
maktadır (Şimşek, 2012, s.7). Yoksul karakterler haksızlıklara karşı susmayan ve film sonunda ödüllendirilen 

kahramanlardır. Yoksulluk yaşayan çocuklar daha sonra şans eseri veya tesadüfen varlıklı birileriyle ilişki kurarak 
yoksulluktan sıyrılmaktadır.

1980 ve 1990’larden sonra ise Türk sinemasında özellikle çocuk yıldızların yer aldığı filmler tema ve senaryo 
açısından şekil değiştirmeye başlamıştır. Yıllar öncesinin popülizme dayalı klişe tiplemeleri yerine çocuk karakter-
lerde yavaş yavaş bir karakter yapılanması görülmeye başlanmıştır (Özgüç, 2021). Bu dönemde sadece çocuk 
filmlerinde değil kadınların başrol olarak yer aldığı filmlerde de realist bir yaklaşımla tipler çizilmeye başlanmıştır 
(Coşkun, 2021, s.33). Bu değişimin temel nedenlerinden biri ise 1980’li yıllarla beraber Türkiye’nin siyasi, ekono-
mik ve toplumsal alanlarda yaşadığı değişimlerdir. Ekonomik kriz, köyden kente göçün artması, kentlerin kaotik 
durumu ve siyasi istikrarsızlık toplumda yaşanan problemlerden sadece birkaçı olarak gösterilebilmektedir (Akdağ, 
2021, s.118). Topluma yansıyan kaotik durumlar dönemin filmlerine ve senaryolarına tezahür etmiştir. Filmler 
geçmişteki romantik bakış açılı tutumlardan sıyrılarak daha gerçekçi bakış açısıyla izleyici karşısına çıkmaya 
başlamıştır. 

Bu yeni yapılanmanın en önemli örneği, 1989 yılında yapılan Uçurtmayı Vurmasınlar’dır. Tunç Başaran yönetmen-
liğinde çekilen ve birçok dalda ödül alan film, Barış adlı çocuk karakterin başrolde olmasıyla hafızalara kazınmıştır. 
Barış, büyüklerin dünyasında yer alan ve çocukluğundan hiçbir şey kaybetmeden bilge ruha sahip olan bir karak-
terdir. Beyaz perdeye uyarlanmadan önce kitabı bulunan eserde yazar, tüm kişileri okuyucuya ilk önce Barış’ın 
sözleri ve gözleriyle tanıtırken (Kıraç, 2019, s.203) sinema izleyicileri de kitapta olduğu gibi filmdeki tüm karakter-
leri Barış’ın gözünden tanır. Barış cezaevinde büyüyen bir çocuktur ve materyallere erişimi kısıtlı olduğu için 
yoksunluk durumu içindedir. Barış’ın yetişkinlerin ceza olarak gönderildiği cezaevinde hayatını sürdürüyor olmasını 
gerçekçi bir tutumla ele alan bu film, çocuk karakterlerin dönüşümü açısından bir milat olarak görülmektedir.

Gerçekçi tutumla çocukların ele alındığı filmler sadece Türkiye’de değil dünya sinemasında da bir değişim ve 
dönüşüm başlatmıştır. Dünya sinemasında çocukların kahraman olarak yer aldığı ve izleyiciye çocukların gözüyle 
toplumsal sorunların aktarıldığı filmlerden biri 1987 yılında vizyona giren Güneş İmparatorluğu (Empire of the 
Sun)’dur. Güneş İmparatorluğu filminde başrol Japonya’da yaşayan bir erkek çocuğudur. İsmi Jim olan bu çocuk, 
II. Dünya Savaşı sırasında ailesinden koparılarak bir esir kampına düşmekte ve orada çeşitli zorluklarla karşılaş-
maktadır. Yetişkinlerin dahi yaşamakta zorlandığı bir kampta, Jim’in barınmaya çalışma macerası izleyicilerde 
büyük ilgi uyandırmıştır. 

Görsel 2: Güneş İmparatorluğu filminde esir kampına düşen Jim.
Kaynak: https://www.imdb.com/title/tt0092965/mediaindex adresinden edinilmiştir

Çocukların etrafında şekillenen, dramatik ve gerçekçi bir bakış açısıyla ele alınan bir diğer film ise Hayat Güzeldir 
(Life is Beautiful) adlı filmdir. Bu filmde, ailesiyle birlikte Nazi kampına düşen bir baba ve oğlunun arasında geçen 
maceralar anlatılmaktadır. Baba, oğlu Giosuè’in çocuk ruhunu incitmemek adına kampta yaşadıkları hayatı bir 
oyun olarak göstermekte ve oğlunun hayal gücünü kullanarak yetişkin insanların yaşadığı acıları tecrübe etmesine 
engel olmaktadır. Giosuè film sonunda babasını kaybetse de savaşın sonlandığına şahit olup annesi ile eski 
hayatına geri dönmektedir. Hayat Güzeldir bir çocuğun oyun kavramı ile zorlu süreçleri nasıl atlattığını beyaz 
perdeye taşıyarak izleyicilerin hafızasında yer etmeyi başarmıştır. 
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Sinemada, psikoloji, anormal psikoloji ve psikopatolojinin olağan dışı temsilleri, ilgi çekici anlatılar inşa 
etmede önemli bir potansiyele sahiptir. Sinemasal anlatının inşasında psikolojiye içkin bu kavramlar, 
vakalar kullanılabilmektedir. Sinema, yarattığı kahramanların psikolojilerini, kişilik özelliklerini ve psiko-
patolojilerini bir takım yaşam örüntülerine dayandırmakta ve bu anlam yaratma sürecinde kahraman-
ların otobiyografik belleği üzerinden sunulan travmatik temsilleri kullanmaktadır. Son yıllarda Türk sine-
masında arabesk müziğin popüler olduğu dönemlerde şöhret olan arabesk şarkıcılarının yaşamlarını 
konu edinen filmler, izleyicilerin yoğun ilgisini çekmektedir. Bu filmler, odaklandığı ana kahramanların 
yaşamlarındaki acı verici olayları, sinemanın anlatım diliyle sunarak arabesk şarkıcılarının psikolojik 
yönlerini izleyicilerin ilgisine sunmaktadır. Bu araştırma, Türkiye’de ‘‘Acıların Kadını’’ olarak tanımlanan 
arabesk şarkıcısı Bergen’in ‘‘Bergen’’ filmi üzerinden anlatılan travmatik yaşam olaylarını, travma 
teması kapsamında psikanalitik bir bakış açısıyla ele almayı amaçlamaktadır. 

Sinema filmlerinde izleyici, filmin yönetmeni, karakterleri, senaristi ile psikolojik boyutta bir bağ kurar. Bu 
bağ, izleyicinin tecrübesi, entelektüel birikimi, yaşam öyküsü, kimliği, alışkanlıkları, yetiştirilme biçimi, 
içinde yaşadığı kültür ve sistem gibi birçok faktörle ilişkilidir. Filmler, izleyici için bazen bir gözlem, bazen 
bir öğrenme, bazen bir hesaplaşma, bazen ise izleyicinin kendi kendisiyle bir iç iletişim kurma özelliği 
taşıyabilir (Öztürk, 2009, s. 76). Bunlar izleyicinin kişisel yaşamı perspektifinde ihtiyaçlarına yönelik bir 
özellik taşıyabilmektedir. 2020 yılının başlarından itibaren bütün dünyayı ve Türkiye’yi etkileyen 
Covid-19 pandemisinden kaynaklanan kısıtlamaların kaldırıldığı bir dönemde 4 Mart 2022 tarihinde 
vizyona giren ‘‘Bergen’’ filmi, gişede 28 hafta sonunda 5.484.798  izleyici sayısına ulaşarak ciddi bir 
başarı elde etmiştir. 1980’lı yıllarda popüler olan arabesk kadın şarkıcı Bergen’in acılı yaşam olaylarının 
sinema aygıtı aracılıyla günümüze taşınması ve aynı popülerliğin günümüzde de hızlıca yeniden 
canlanması akademik olarak incelenmesi gereken bir olgudur. Popüler bir kültür ürünü olarak ‘‘Bergen’’ 
filminin ilgi görmesi, filmin travma teorisi ile kurduğu ilişkinin incelenmesini gerektirmektedir. Bundan 
dolayı araştırmanının sonuç bölümünde bu kapsamda değerlendirmeler yer almaktadır. Bu bağlamda 
bu araştırmada, ‘‘Bergen’’ filminin travma teması çerçevesinde yapılacak psikanalitik okumalarından 
hareket edilerek ‘‘İzleyicilerin kişisel yaşamları perspektifinde ‘‘Bergen’’ filmi, onların hangi ihtiyaçlarına 
yönelik özellikler taşıyor?’’ sorusunun da cevaplanması amaçlanmaktadır.

İzleyici, günlük hayatındaki olayları anlamaya, açıklamaya ve başkalarıyla paylaşmaya çalışırken 
etkilendiği filmleri sıklıkla bir referans noktası olarak kullanır. Bu sayede filmlerin etkileri izleyiciler 
aracılığıyla başkalarına da yayılır. Böylece etkili filmlerin toplumda yeni normlar, inançlar ve davranış 
kalıpları oluşturması mümkündür. Filmlerde işlenen konular, psikolojik ve sosyal etkileri nedeni-
yleönemlidir (Gencöz, 2006, s. 82). ‘‘Günümüzde hiçbir şeyin tesadüfe bırakılmadığı endüstriyel 
sinema sektöründe her şeyin en ince ayrıntısına kadar hesaplanarak kullanıldığı ve amaca hizmet 
etmesi gerektiği görülmektedir’’(Yücel ve Uğur, 2018, s. 258). ‘‘Bergen’’ filmi, son dönemlerde toplumsal 
huzuru olumsuz bir biçimde etkileyen kadınlara yönelik şiddet olayları ile ilişkili bir konuyu ele almak-
tadır. Filmin sonunda kadına yönelik şiddet olayları ile ilgili istatistiklerin yer aldığı sosyal bir mesaja da 
yer verilmektedir. Bu kapsamda filmin kadına yönelik şiddete farkındalık dâhilinde sosyal etkiyi arttırma 
amacının da olduğu görülmektedir. Araştırmanın analiz bölümümde, elde edilen bulgular yorumlanırken 
‘‘Bergen’’ filminin bu işlevine de travma teması bağlamında değinilmektedir. 

Spesifik olarak, psikiyatri ve film, olağandışı durumlarda uzmanlaşmıştır. Filmler, ilgi çekmek ve olay 
örgüsünü oluşturmak için tuhaf veya sıra dışı karakterlere veya davranışlara güvenir. Psikiyatri, bu tür 
anormallikleri açıklamak veya mazur göstermek için uygun bir araç sağlamıştır (Beachum, 2010, s. 16). 
Bazı sinema filmlerinde karakterlerin temsilleri, psikiyatrik hastalıklarla ilişkilendirilerek sunulmaktadır. 
Bu psikiyatrik rahatsızlıklar çoğunlukla karakterlerin yaşamış olduğu travma veya travmalardan kaynak-
lanmaktadır. ‘‘Bergen’’ filminin ana karakterinde de bir takım psikopatolojilerin var olması ve bu psikopa-
tolojilerin travmatik yaşam olaylarından kaynaklanıyor olması, izleyicilerin filme olan ilgisini arttırmak-
tadır. Bu yüzden bu araştırmanın probleminin ana odağında travma kavramı ve bu kavramla ilişkili olay-
lar yer almaktadır.  

 Kalayjian ve Abdolian’a göre (2010) psikiyatri odaklı filmler, anlamayı kolaylaştırmaya yardımcı olabilir; 
hayatta kalanların acılarında yalnız olmadıklarını ve duygu ve düşüncelerinin anormal bir olaya verilen 

normal tepkiler olduğunu anlamalarına yardımcı olabilirler. Bu tür filmler ayrıca umut aşılamak için 
kullanılabilir, affetmenin önemini gösterebilir; ve sağlıklı başa çıkma yöntemlerini kullanan rol modelleri 
de dahil olmak üzere nasıl iyileştirileceği hakkında bilgi sağlayabilir. Hem psikiyatri hem de film, insan 
davranışlarına ve motivasyonlarına ilgi gösterir (Kalayjian ve Abdolian, 2010). Film yapımcıları izleyicil-
eri eğlendirmek için ilginç karakterlere ve benzersiz hikâyelere güvenirken, psikiyatristler ve psikologlar 
zihnin nasıl çalıştığını ve akıl hastalığı olan insanlara nasıl davranılacağını anlamaya çalışır. Her iki alan 
da yoğun bir şekilde duygulara odaklanır. Film seyircisi karakterlerle ilişki kurabilir çünkü karakterin 
nasıl hissettiğini belirleyebilirler ve bazıları filmlerin bizde ilham verebileceği duygusal tepki için filme 
gitme deneyimini arar. Psikiyatristler de duygunun motivasyonel gücünü ve duygunun davranışı nasıl 
etkileyebileceğini inceler (Beachum, 2010, s. 16). Bu bağlamda ‘‘Bergen’’ filminin ana kahramanlarının 
yaşadığı olağandışı, acı verici olaylar üzerinden psikolojik yönünün okunmasının, filmin izleyicilerinin de 
bu filmle ilgili motivasyonlarının anlaşılması açısından önemli olduğu söylenebilir.

Yuliana ve Sutrisno (2019)’ya göre filmlerdeki ana karakter, bir sinema filminin, televizyon programının 
veya bir sahne şovunun en önemli kişisidir. Hikâyedeki en önemli role sahiptir ve olay örgüsünü en çok 
o destekler. Bir hikâyedeki ana karakter genellikle başkahramandır. Okuyucu yada izleyici onunla 
empati kurar, ona karşı olan karakteri ise düşman olarak görür. Ana karakterin psikolojik arka planı 
sinema filmleri için önemlidir. Bazı filmlerde ana karakter bazı psikiyatrik hastalıklarla ilişkilendirilir.  Bu 
tür filmler, psikoloji odaklı bir olay örgüsüyle ilerler ve bu yönüyle izleyicisinin ilgisini çeker. Bu yüzden 
bu filmlerde ana karakterin veya karakterlerin inşası, daha derin bir psikoloji anlayışı gerektirir. ‘‘Bergen’’ 
filminin ana karakterin veya karakterlerin inşasında psikolojik alt yapıya önem verildiği görülmektedir. 
Bu yüzden filmin analizinde psikanalitik film eleştirisinin kullanılması tercih edilmiştir. Bu bağlamda bu 
araştırma, ‘‘Bergen filminin ana kahramanının travmalarına ilişkin temsillerdeki örtük anlamlar, psikana-
lik olarak ne anlam ifade etmektedir?’’ sorusuna cevap vermektedir. Ve ek olarak ‘‘İzleyicilerin kişisel 
yaşamları perspektifinde ‘‘Bergen’’ filmi, onların hangi ihtiyaçlarına yönelik özellikler taşıyor?’’ sorusu da 
yanıtlanmaktadır.

1. Sinemada Kahramanın Travması

Psikolojik travma, zihinsel travma veya psikotravma, üzücü bir olaya veya kazalar, tecavüz veya doğal 
afetler gibi bir dizi olaya verilen duygusal bir tepkidir. Psikolojik şok ve psikolojik inkar gibi tepkiler tipiktir. 
Daha uzun vadeli tepkiler, öngörülemeyen duygular, geçmişe dönüşler, kişilerarası ilişkilerde zorluklar 
ve bazen baş ağrısı veya mide bulantısı gibi fiziksel semptomları içerir.  Özen’e göre (2018, s. 136) 
potansiyel olarak travmatik olan olaylar, tür ve sıklık açısından değişir ve bunların psikolojik etkileri 
kurbana özgü değişkenler ve toplumsal değişkenler tarafından belirlenir. Travma sonrası ortaya çıkan 
tepkiler pek çok faktöre bağlıdır. Travma, bazen kendisi hastalık oluşturur, bazen tetikleyici rol oynar. Bu 
yüzden, travmaya maruz kalmanın bir dizi farklı belirti ve bozuklukla ilişkilendirilmesi şaşırtıcı değildir. 
Sinema, travmanın bu potansiyelini kullanarak, karakterleri ilgi çekici çok çeşitli psikolojik durumlarla 
ilişkilendirerek olağandışı karakterler oluşturur. Otobiyografik bellek,  kişinin geçmiş yaşamında belli yer 
ve zamanda gerçekleşmiş bir olaya ait açık belleği olarak tanımlamaktadır (Nelson ve Fivush, 2004, s. 
486). Kesintisiz bir izlek oluşturması açısından sinema, otobiyografik belleğe ilişkin izlekleri, pratik bir 
biçimde sunan bir aygıt olarak dikkatleri çekmektedir. Sinemada kahramanların belli yer ve zamanda 
yaşadığı travmatik olaylar, açık bir şekilde sinema aygıtı üzerinden gösterilebilmektedir. Kahramanın 
travması, kahramanın otobiyografik belleğinde saklıdır ve sinema aygıtı izleyicisine, bu travmatik anları 
izleme imkânı vermektedir.

Duyguların davranışları etkileme çerçevesi dahilinde travma ve kültürel hafıza sorunları ile şiddet ve 
mağduriyetin kimlik oluşumuna etkileri kuşkusuz günümüzü fazlasıyla ilgilendirmektedir. Travma teorisi, 
psikoloji ve bilişsel bilimden edebiyat ve ekran çalışmalarına kadar çok çeşitli alanlarda akademik 
araştırmaların ön saflarında yer almaktadır (Brand, 2009, s. 198). Psikolojik stres ve duygusal etki 
bağlamında travma, kitle iletişim araçlarının dikkatini çekmiş ve popüler hale gelmiştir (Sasikumar vd., 
2021, s. 17687). Sinema filmlerinin hikâyelerinde dramatize edilmiş sahneler ve eylemlerle birçok tema 
kullanılmaktadır. Bu temalardan biri de travmadır. Travma teması, filmlerde dikkat edilmesi gereken 
psikolojik yönü ortaya çıkardığı için hikâyeyi ilgi çekici bir hale sokmaktadır ( Hidayet ve Indarujati, 
2020, s. 2). Elm ve diğerlerine göre (2014, s. 11) film, anlatı, anlam oluşturma ve rasyonel belleğin 
yokluğunun bir sonucu olarak ortaya çıkan travmatik uçurumun üzerine yapıştırılan geçici bir yama 
olarak görülebilir. 

Film, travmatik enerjileri yalnızca halk tarafından görülen bir tür "kültürel kap" içinde depolamakla ve 
yeniden oynatmakla kalmaz, aynı zamanda çoğu zaman bu enerjileri daha da karmaşık kültürel matery-
allere dönüştürür ve işler. Onlara yeni, değiştirilmiş bir şekil, bir toplumda tarihsel olayın kendisinden 
daha az korku uyandırabilecek sembolik, daha okunabilir bir biçim verir. Travmatik dili film diline 
çevirmek çoğu zaman deşifre edilmesi kolay olmayan deformasyon, şekil bozukluğu, kırılma, dağılma, 
yer değiştirme veya dönüşüm anlarını ima ettiğinden, aktarılan "travma" çarpıtılmış bir giysi içinde gelir 
(Elm vd., 2014, s. 10). ‘‘Bergen’’ filminin bu dili dikkatli ve özenli bir şekilde kullanması ve bu dilin izley-
icilerden olumlu tepkiler alması, bu dilin çözümlendirilmesini gerektirmektedir. Örtük anlamların deşifre 
edilmesi arzusunun,  bu araştırma için araştırma merakının (meselesinin) oluşması açısından teşvik 
edici olduğu söylenebilir. 

Travmanın temsiline ilişkin beşeri bilimler odaklı söylemler bağlamında, görünüşe göre, travmatik 
deneyime en güvenilir erişimi veya bu deneyimi pozitifleştirmeyi sağlayan anlatı türü otobiyografik 
anlatıdır. Travmayı yeniden anlatmaya, travmatik olayı tanımlamaya ve yaralanmayı anlamlandırmaya 
çalışan otobiyografik tanık anlatımı olduğu için,  böyle bir anlatının travma deneyimini temsil edebileceği 
söylenebilir (Belau, 2021, s. 3). Günümüzde travmaya maruz kalmış kahramanı, psikoloji odaklı bir 
anlatımla merkeze koyan ve kahramanda var olan psikopatolojilerin kavranabilmesi için otobiyografik 
anılar üzerinden ana kahramanın travmatik deneyimlerinin temsilini izleyiciye sunan en popüler anlatı 
türlerinden biri otobiyografik dram filmleridir. ‘‘Bergen’’ filminin de bu anlatı türünü kullandığı görülmek-
tedir. Bu yüzden psikanalitik film eleştirisi açısından filmin özellikle Sigmund Freud’un psikanalitik 
kavramları ile örtüşen uygun bir malzemeye sahip olduğu söylenebilir.

2. Film Çalışmalarında Psikanaliz: Psikanalitik Film Eleştirisi

Lumiere kardeşlerin Paris'te ilk filmi duvara yansıtmalarıyla sinemanın doğuşu ve Sigmund Freud’un ilk 
kitabını yayınlamasıyla psikanalizin ortaya çıkışı 1895 yılında gerçekleşmiştir. Kısa süren bir sessizlik 
ve temassızlık dönemimden sonra her iki disiplin birbirleriyle etkileşime geçmiştir (Terbaş, 2013, s. 1). 
Psikanalizin bireyin arzularına odaklanması,  sinemanın da bu yönde hareket etmesinde etkili olmuştur. 
Aslında her iki alanın birbirini besleyen, destekleyen ve etkileyen bir boyutta etkileşim içinde olduğu da 
söylenebilir. ‘‘Freud’un teorilerini açıklamak için ‘screen memories’ gibi sistematik terimler kullanması, 
özellikle katraksiyon teorisini geliştirirken görsel terimler kullanması bu duruma örnek gösterilebilir 
(Candan ve İlden, 2017, s. 811). Psikanalitik film kuramı ve bu kurama dayanan bir film eleştirisi 
yaklaşımı olarak psikanalitik film eleştirisi, akademik film çalışmalarında kullanılmaya başlanmıştır. 

Psikanalitik film teorisi iki farklı dalgada meydana gelmiştir. 1960'ların sonlarında ve 1970'lerin başların-
da başlayan ilk dalga, sinemanın ideolojiyi yaymasının resmi bir eleştirisine ve özellikle sinema 
aygıtının bu süreçteki rolüne odaklanmıştır. İlk dalganın ana figürleri Christian Metz, Jean-Louis Baudry 
ve Laura Mulvey olarak sayılabilir. Bu teorisyenler, ilk ilhamlarını Fransız psikanalist Jacques Lacan'dan 
almışlar ve çoğunlukla Lacan'ı Marksist filozof Louis Althusser'in özne oluşumuna ilişkin açıklaması 
aracılığıyla okumuşlardır. Psikanalitik film kuramının ikinci dalgası da, önemli ölçüde farklı bir vurguyla 
olsa da Lacan'ın düşüncesinde temel almıştır. 1980'lerin sonlarında ve 1990'ların başlarından başla-
yarak, bugün bile üretkenliğini koruyan psikanalitik film kuramının bu tezahürü, odağı sinemanın ideolo-
jik çalışmasından sinema ile ideolojinin işleyişini bozan bir travma arasındaki ilişkiye kaydırmıştır 
(McGowan, 2015, s. 179).

Psikanalize yeni bir yorum getiren Jacques Lacan’ın 1930 yılında yaptığı “Ayna Evresi”  adlı konuşması, 
1970’li yıllarda tekrar ele alınmış, bu konuşma üzerinden sinemada ekran ve seyirci ilişkisinin doğası 
yenilikçi bir yaklaşımla açıklanmıştır. Bu durum film eleştirisi alanında yeni yaklaşımların ortaya 
çıkmasına zemin hazırlamıştır (Özden, 2004, s. 181). Lacancı psikanalize göre çocuk kendisini aynada 
gördüğünde annesinden bağımsız bir varlık olduğunu kavramaya başlar. Bundan dolayı ayna evresi, 
insanın sembolik olarak kendine dair bilincinin oluşmasındaki ilk simgesel aşama ve öznenin oluşumun-
daki birincil süreçtir (Kayır, 2012, s. 16). Ayna evresinde dış dünyaya karşı muktedir olduğu yanılsa-
masına kapılan çocuk, aslında simgeselin yasası ile henüz karşılaşmamıştır. Esasında çocuğun içinde 
bulunduğu bu durum, sadece bir yanılsamadır. Sinema kuramcıları, sinema-izleyici ilişkisiyle kurulan 
ideolojik süreçleri bu yanılsama durumuna benzetirler ve bu yanılsama durumuna bu süreçleri uygular-
lar. Sinemanın izleyicide bir hâkimiyet hissi yaratmasının, çocuğun ayna evresinde yaşadığı durama 
benzediğini iddia ederler (McGowan, 2012, s. 19). 

Psikanalitik film eleştirisi, film kahramanlarının gerçek insanlar ya da örnek olay incelemeleri olarak ele 
alınması, yönetmenin kişiliğinin incelenmesi ve sinemanın kendi işleyişini değerlendirilmesi konularına 
odaklanmıştır. Film eleştirisini psikanalizin eleştirel yaklaşım çizgisine yükseltmesinin 1970’lerde Laura 
Mulvey’in “Görsel Haz ve Anlatı Sineması/ Visual Pleasure and Narrative Cinema” adlı makalesinin 
yayınlanmasıyla gerçekleştiği anlaşılmaktadır (Butler, 2011, s. 73). Mulvey (2009), çalışmasında 
anlatının ideolojik etkilerini ve izleyicinin özne kurgusunu tartışır ve ana akım filmlerdeki erkek bakışın-
dan bahseder. Mulvey, ideoloji ve etkileri hakkında soruları gündeme getirerek kadınların olumlu veya 
olumsuz, gerçekçi veya çarpık temsillerinin tartışılmasını sağlar (Gürkan ve Biga, 2022). ‘‘Mulvey'in 
amacı, psikanalitik kuramı, politik kullanıma açmak, patriarkal toplumun bilinçdışının, film biçimini nasıl 
yapılandırdığını açığa çıkarmakta psikanalizi politik bir silah olarak kullanmaktır’’ (Arslan, 2009, s. 22). 
‘‘Söz konusu çalışmada psikanalizin sinemaya verdiği kuramsal destek dikkat çekicidir. Çünkü 1970’e 
kadar ABD üniversite ve kolejlerinde bir araştırma konusu haline gelmemiş sinemanın (Monaca, 2001, 
s. 369) “saygınlık” kazanarak kendine yer bulması için gereksinim duyduğu “kural koyucu” kuramsal 
destek önemli ölçüde psikanaliz alanından gelmiştir’’ (Yılmaz ve Candan, 2018, s. 2411).

Psikanalizin temel prosedürü, analitik hastaların konuşmalarını, rüyalarını ve bedensel semptomlarını 
yorumlamayı içerir. Freud ve diğer psikanalistler, resimler ve edebiyat gibi kültürel metinleri yorumlama-
da benzer yöntemler kullanmışlardır. Ayrıca psikanalitik yaklaşımların, filmleri yorumlamada veya 
okumada kullanıldığı film çalışmaları da dâhil olmak üzere beşeri bilimlerin çeşitli dallarında psikanalitik 
eleştiri için de kaynak sağladığı söylenebilir (Kuhn,  ve Westwell, 2012, s. 1). 

Psikanalizin sinemaya uygulanmasının tarihi, politik olarak motive edilmiş iki ana hedef tarafından 
yönlendirilmiştir ki bunlar; sinemanın genel olarak izleyicileri nasıl etkilediğine dair teoriler ve bireysel 
metinlerin semptomatik okumalarıdır. Psikanalitik film teorisyenleri genellikle hastanın semptomlarını 
açıklayan bir analist konumundaymış gibi hareket ederler. Semptomatik okumalar, açık içeriğiyle 
gizlenen metnin arkasındaki anlamı gösterme iddiasındadır. Laura Mulvey buna örnek olarak sunulabil-
ir.  Yurttaş Kane'e ilişkin analizi, filmin kendisinin, dikkatli izleyiciye Kane'in popülizmini yalanlayan ve 
genel olarak Amerikan siyasi kültürünü eleştirmeye hizmet eden bilinçsiz bir motivasyon modelini 
ortaya çıkarmak için resmi olarak yapılandırılma biçimini ortaya çıkarmıştır. Yani, filmin kendisinin 
semptomatik bir eleştiri çalışması olduğu anlaşılmaktadır ( Allen, 1999: 142; Mulvey, 1992). Bu kapsam-
da psikanalitik film analizi bir yöntemden değil, tekil bir metodolojik yansımadan oluşur. 

Psikanalitik film teorisi, filmin yönetmeninin, karakterlerinin, öznelerinin ve bazen de filmin izleyicisinin 
bilinçaltını inceler. Eleştirmenler Freud, Jung ve Lacan gibi teorisyenlerin çalışmalarını uygulama eğili-
mindedir. Bu, yazarın, kökleri psikanalitik geleneğe sıkı sıkıya bağlı olan kültürün ürünlerini – daha 
doğrusu onun öznelleştirici etkilerini – kliniğe karşı bir kontrpuan yapan, yani bizim başka bir açıdan 
düşünmemizi sağlayan şey olarak alma arzusundan kaynaklanır. Bu anlamda sinema, psikanalizin 
olası bir başkalığı, kavramsal buluşu teşvik eden bu ötekilik olarak anlaşılır. Sinematografik dilin cisim-
leştirdiği farklılıkla çalışmak için psikanalitik film analizi, film çalışmalarının bazı yönlerini, özellikle 
Christian Metz tarafından önerilen sinema göstergebilimini ve Raymond Bellour tarafından başlatıldığı 
şekliyle film analizini ayrıcalıklı muhataplar olarak almaktadır (Weinmann, 2017, s. 9). ‘‘Film pratiği için 
esin kaynağı olan psikanaliz, filmlerin okunması konusunda da zengin bir perspektif sunmaktadır. 
Eleştirel bir yaklaşım olarak psikanaliz anlamsal boyutta filmi bir bakıma yeniden üreten film eleştir-
menine filmi okumak konusunda çok sayıda pencere açmaktadır’’ (Yılmaz ve Candan, 2019, s. 1). 
Popüler bir kültür ürünü olarak ‘‘Bergen’’ filmini bu bağlamda okumanın yeni ve zengin bakış açıları 
kazandıracağı düşünülmektedir.

3. Yöntem

Psikanalitik eleştirinin odağında yönetmenin ve/ya kolektif bilinçaltının dışavurumunun izlerinin 
okunarak filmlerin manifest ya da latent içeriğinin ortaya çıkarılması vardır (Özden, 2014, s. 179). Çalış-
ma kapsamında ise psikanalitik eleştiri yaklaşımının hedefine, ‘‘Bergen’’ filmi ana karakterlerinin 
inşasında ve buna bağlı olarak ana karakterler etrafında gelişen olayların kurgulanmasında psikanaliz 
kavramlarından nasıl yararlanıldığının değerlendirilmesi konulmaktadır. Filmde, psikanaliz alanının 
olgu ve vakaları ile farklı anlatılar inşa edilmesindeki olanaklarından yararlanılmış olduğu ön kabulü ile 
alan ve filmler arasındaki benzerlikler psikanaliz penceresinden betimlenmek istenmektedir. Amaç 
doğrultusunda ‘‘Bergen’’ filmine psikanalitik bir bakış açısıyla yaklaşılarak ana karakterlerin inşasında 

yararlanıldığı anlaşılan “travma” kavramı çalışmada kullanılan tematik film analizi yönteminin teması 
olarak belirlenmiştir. Film eleştirisi kapsamında gerçekleştirilen metin okumalarında, metnin yönlendirici 
olduğu iki özellik görülmektedir. İlki temel eleştiri yaklaşımlarından birinin üzerine yoğunlaşmak iken 
ikincisi metinde bir olgunun analiz edilmek üzere belirlenmesi ile yapılan tematik film analizi yöntemidir 
(Yılmaz ve Candan, 2018; Kapıcı, 2020). Çalışma, ‘‘Bergen’’ filminin psikanalitik bir kavrayışla izlenme-
si ve temanın saptanması sonrasında temayı taşıyan ana öğeler olarak ana karakterlerin çıkarılması 
biçiminde izleyen araştırma seyri, karakter ve etrafında gelişen olaylar dizisinin tema ile bağının kurul-
ması ile eleştirel bir yorumlama ile değerlendirilerek tamamlanmıştır

4. Analiz: Bergen Filmindeki Ana Karakterlerin Travmalarına Dair Psikanalitik Bir Okuma

4.1. Bergen Filmi: Konusu / Olay Örgüsü

Yönetmenliğini Caner Alper ve Mehmet Binay’ın üstlendiği ‘‘Bergen’’ filmi, Arabesk müziğin unutulmaz 
kadın şarkıcılarından biri olan Bergen’in hayatını anlatmaktadır. Filmde Bergen karakterini Farah 
Zeynep Abdullah, Bergen’in eşi Halis karakterini Erdal Beşikçioğlu canlandırmaktadır. Biyografik dram 
türü özelliklerini taşıyan film, 1959 yılında yedi çocuklu Mersinli bir ailenin en küçük çocuğu olarak 
dünyaya gelen Belgin’in Ankara’da şarkıcı Bergen’e dönüşümünü, oradan Adana'ya, Adana’da 
yaşadığı travmalarla dolu bir aşkın ardından da ebediyete uzanan öyküsünü anlatmaktadır.

Belgin ilk acısını, daha küçücük bir kız çocuğuyken anne babasının boşanmasıyla yaşar. Ayrılık nedeni-
yle annesiyle Ankara’ya taşınmak zorunda kalan Belgin’in,  hayatta annesinden başka kimse 
kalmamıştır. Baba yoksunluğu, Belgin’in ruhunda derin bir boşluk açar. Babasından ayrı yaşamasından 
dolayı ona olan özlemini bir türlü gideremeyen Belgin, annesinin tüm itirazlarına rağmen sürekli babası-
na mektuplar yazarak bu eksikliği gidermeye çalışır. 

Sınava girerek konservatuarı birincilikle kazanan Belgin, piyano ve çello eğitimi almaya başlar. Öte 
yandan, konservatuarı kazanmasıyla filizlenmeye başlayan gelecek umudu, ilk aşkı Abdullah'tan ayrıl-
masıyla yara alır. Annesi, Belgin’in okulunu engelleyeceğini düşündüğü için bu ilişkiye rıza göstermez. 
Bu evliliğe karşı olduğunu Abdullah’a söyleyerek ilişkilerine müdahale eder. Bu müdahale sonrasında 
Abdullah’ın uzaklaşması, Belgin’in acı çekmesine sebep olur. Fakat Belgin’in müzik yeteneği, onu 
hayata bağlayan en büyük gücüdür. Ankara'nın saygın mekânlarından Feyman Kulüp’te keşfedilmesi, 
onu parlayan genç bir yıldıza, Bergen’e dönüştürür. 

Babası, Bergen’in sahnede şarkı söylemeye başladığını öğrenir öğrenmez Ankara’ya gelir ve onu 
annesinden almak ister. Bergen, bu tartışma esnasında yazdığı mektuplara babasının cevap 
vermediğini ve mektupların geri iade edildiğini öğrenir. Anne, iade edilen tüm mektupları babaya fırlatır. 
Baba bu duruma hiçbir tepki göstermez. Yine kızına kayıtsız kalarak Mersin’e döner. Bu tartışmadan ve 
babasının sevgisiz tavrından olumsuz etkilenen Bergen, babasının kendisine çocukken verdiği mando-
lini öfkeyle kırar.

Bergen, yaşadığı dönemin şartlarında bir müzikol ile yaptığı anlaşma nedeniyle annesiyle birlikte 
Adana’ya gider. Müzikol kültürünün zorunlulukları doğrultusunda sahne ve müzik tarzını değiştirir. Müzi-
kol sahibi tarafından senet imzalatılarak Bergen’e bir otomobil verilir. Annesiyle beraber bir motel 
odasında yaşamaya başlayan Bergen, söylediği arabesk şarkılarla müşterilerin beğenisini kazanır. 
Bergen, her gece sahnenin karşısındaki masaya kurulup bir saniye bile gözünü ayırmadan onu izleyen, 
kulise sürekli çiçekler gönderen Halis adındaki bir adamın kendisine karşı olan ilgisinden etkilenir. Halis 
ile tanışmasıyla kendini manipülatif olaylar dizisinin içinde bulur. Halis ile yaptığı aşk evliliği, hayallerinin 
aksine Bergen’i hayattan koparır, şiddet dolu yalnız bir dünyaya hapseder. Eşinden ayrılmasıyla 
kariyerinin en güzel günlerini yaşamaya başlayan Bergen,  Halis’in kezzap saldırısıyla bir gözünü 
kaybeder. 

Kezzap saldırısından dolayı daha da ünlü olan Bergen, döneminin meşhur sanatçılarıyla aynı gazinoda 
sahneye çıkmaya başlar, çıkarttığı plak bir milyonun üzerinde satarak altın plak ödülünü alır ve acıların 
kadını olarak ünlü olur.  Bergen’in peşini hiçbir zaman bırakmayan Halis, bir konserinde Bergen’i bıçak-
latır.  Halis, en sonunda konserinden sonra taksiyle başka bir şehre giderken Bergen’in aracını 
durdurur, önce annesine sonra Bergen’e silahla saldırır. Saldırıda Bergen ölür, annesi ağır yaralanması-

na rağmen kurtulur. Bergen’e kapısı altı anahtarla açılan kafesten bir mezar yaptıran annesi, sürekli 
kızının kafesten mezarını ziyaret ederek hayatına devam eder.

4.2. Bergen’in Çocukluk Travmasının Yaşamına Etkisi

Küçük bir kız çocuğuyken anne babasının boşanması ile Bergen, babasından ayrılmak zorunda 
kalmıştır. Filmde Bergen’in bu olay esnasındaki yaşı tam olarak belirtilmese de gerçek hayatına ilişkin 
otobiyografisinde bu olayın 6 yaşında gerçekleştiği görülmektedir (NTV, 2022). Dream’a göre ebeveyn-
lerin boşanması durumunda çocukların ebeveynlerin birinden ayrılmak zorunda kalması, bu sürecin en 
can alıcı noktasıdır. Bu ebeveyn ayrılığı, çocuklar tarafından çoğunlukla travmatik bir biçimde deneyim-
lenir (1991, s. 115-116). Bu olayları çocukların hatırlamasına ilişkin duygular,  yaslı veya doğal bir 
felaket yaşayan insanların hissettiği duygularla benzer özelliklere sahiptir (Wallerstein, 1983). Filmin 
genelinde Bergen’in baba yoksunluğuna ilişkin vurgunun sıklıkla yapıldığı görülmektedir. 

Bergen filminin açılış sahnesi, filmin olay örgüsünün kurulması ve Bergen karakterinin psikolojik boyu-
tunun inşa edilmesi bakımından kritik bir öneme sahiptir. Bergen’in çocukluk döneminin en önemli 
travmasının izleyiciye gösterildiği bu anların, psikanalitik olarak okunmasının ana karakterin hayat 
öyküsü ve yaşadığı diğer olaylara gösterdiği tepkilerin analizi açısından önemli olduğu söylenebilir. Yedi 
çocuklu bir ailenin en küçük çocuğu olan Bergen’in ailevi bir sorundan dolayı babasından ayrılmak 
zorunda kalması, psikanalitik kuramın fallik dönemde kız çocuklarının yaşadığı elektra kompleksi 
çerçevesinde incelenebilir.  

 
Görsel 2. Bergen’in Babasından Ayrılması

Bergen’in travmatik olarak deneyimlediği bu boşanma, psikanalitik psikoseksüel gelişim kuramına göre 
fallik dönemin sonlarında yaşanmıştır. Klasik psikanalitik yaklaşıma göre, erkek çocuğun cinsiyet gelişi-
minde babanın rolü, büyük ölçüde babanın ödipal kompleksin çözümlenmesinde oynadığı role indirge-
nir. Kızlarda bu evre, elektra kompleksi ile açıklanır. Freudyen psikoseksüel gelişimin fallik döneminde  
(3-6 veya 7 yaş arası) meydana gelen bu çatışma, sağlıklı atlatıldığında çocuklar tüm yaşamları boyun-
ca sağlıklı, mutlu, sevecen ve yaratıcı olurlar. Psikanalitik teoride, babanın kızların cinsiyet gelişiminde-
ki rolü babanın elektra kompleksinin öncelikli erotik nesnesi olmasından kaynaklanır; kızlar bundan 
kurtulup anneyle özdeşleştiğinde, babanın rolü de azalır (Popplewell ve Sheikh, 1979, s. 268). 

  Görsel 3.  Bergen, Mandolin ve Tesbih

Bergen’in fallik dönemin sonlarında yaşadığı bu travmatik deneyimin,  onu bütün yaşamı boyunca 
etkilediği söylenebilir. ‘‘Bergen’’ filminde baba figürünün eksikliğine sürekli bir vurgu yapılmaktadır. 
Bergen’in babasına duyduğu arzu veya özlem nedeniyle çocukluğunda babasını çağrıştıran bir nesne 
olarak mandolinine ve mandolinle ilişkili olarak müziğe bağlanması, çocukluğunda ve ergenliğinde 
sürekli babasına mektup yazması ve genç kızlığında babasının tesbihini yanından hiç ayırmaması bu 
duruma örnek gösterilebilir. 

 
Görsel 4. Bergen ve Annesinin Bitmeyen Çatışması

Ayrıca film boyunca Bergen’in annesiyle sürekli bir çatışma halinde olması, annesi ile özdeşleşmek 
istememesi, onun gibi bir kadın olmayacağını annesine söylemesi fallik dönemin sonlarında yaşadığı 
bu travmayla açıklanabilir. Psikanalize göre bu dönem sağlıklı atlatıldığında kız çocuğunun annesiyle 
özdeşleşmesi beklenmektedir. Bergen’in hayat öyküsünde sürekli annesinin isteklerinin tersini yaptığı 
görülmektedir. Özetle, Bergen’in fallik dönemi sağlıklı bir şekilde atlatamadığı ve bu döneme ilişkin 
yaşadığı fiksasyonun onu hayatı boyunca olumsuz etkilediği söylenebilir.

4.3. Bergen’in Halis ile Olan İlişkisi: Güvensiz Bir Bağlanma

Bergen’in Halis ile yaşadığı ilişki, birçok açıdan travma kavramı ile bağlantılı bir biçimde okunabilir. 
Halis ilişkinin başlangıç aşamasında güçlü ve karizmatik bir karakter olarak ön plana çıkmaktadır. 
Bergen’e karşı koruyucu bir erkek olarak yoğun ve sürekli bir ilgi göstermektedir. Çocukluğundan beri 
baba yoksunluğu yaşayan Bergen, Halis’in ilgisinden ve olumlu davranışlarından kolayca etkilenir ve 
ona âşık olur. Freud’a (2004) göre tanıdık olan güvenlidir ve böyle bir durum bastırılmış olanın geri 
dönmesine imkân verir. Bergen’in çocukluğundan beri yaşadığı duygusal boşluğu doldurabilecek 
(babasıyla özdeşleştirdiği tanıdık) bir karakter olarak Halis’i kendisine uygun gördüğü ve yeterince 
teferruatlı düşünmeden hemen ona bağlandığı söylenebilir. 

 
Görsel 5: Adana Gecelerinin Gizemli ve Güçlü Adamı Halis

Mevcut klinik deneyimler, bastırılmış olan gerçek travmanın sıklıkla tekrarlandığını göstermiştir. 
Geçmişte travma yaşamış kişiler, bu deneyimlerin mevcut gerçekliklerine izinsiz girdiğini fark ederler. 
Geçmiş olaylar, etkiler, davranışlar ve hatta somatik duyumlar rüyalarda ortaya çıkar veya mevcut 
deneyimlerinin üzerine bindirilir. Freud'un tekrarlama zorlantısını tanımlamasında olduğu gibi, bu tür 
kişiler bu deneyimleri basitçe hatırlamak yerine tekrarlamak zorundadırlar (Chu, 1991, s. 328). Filmin 

genelinde Bergen’in çocukluğundan beri yaşadığı baba yoksunluğuna ve bu ihtiyacı karşılamak için 
onunla sürekli iletişim kurma arzusuna vurgu yapan sahneler bulunmaktadır. Bergen’in bu davranış 
örüntüsünü Halis ile olan ilişkisine taşıdığı, bir süre sonra da (geçmişinde) travmayı yaratan koşullara 
benzer koşulları yeni ilişkisinde de oluşturduğu söylenebilir. Halis ile olan ilişkisinin şiddet sarmalına 
dönüşmesine rağmen Bergen’in onu defalarca affetmesi,  Halis’in yalanlarının ortaya çıkmasına 
rağmen onunla ikinci kez evlenip ilişkisine tekrar şans vermesi,  Halis gibi manipülatif bir adam karşında 
çaresizce geçmişteki rolleri ve duyguları tekrar etmesi bu duruma örnek gösterilebilir. 

4.4. Bergen’in Halis ile Olan İlişkisinin Patolojisi (Gaslighting)

 
Görsel 6. Bergen’in Patolojik Evliliği

Evlendikten kısa bir süre sonra Bergen ile Halis’in ilişkisi sürekli ve düzenli alarak yaşanan bir çatışma-
ya, patolojik doğalı duygusal bir birlikteliğe dönüşür.  Halis sürekli manipülasyon yaparak, Bergen’e kötü 
davranarak ve nihayetinde ona şiddet uygulayarak Bergen’in kendisine itaat etmesini ister. Filmde 
Halis’in Bergen’i kontrol etmek için sergilediği davranışlar ‘gasligting’ kavramı ile açıklanabilir. ‘Gaslight-
ing’in var olduğu bir ilişkide baskın olan partner diğer partneri kontrol ve itaat ettirme odaklı primitif 
davranışlar gösterir ve zamanla mağdur olan partner bu istismarı uygulayan kişiye kuvvetle bağımlı 
hale gelir. Böyle bir ilişkide manipülasyona uğrayan partner kendi iradesinin, bilgisinin ve isteğinin dışın-
da etkilenmeye ve yönlendirilmeye açık hale gelir. Zamanla manipülasyon uygulayan tarafa bağımlı 
hale gelen partner, kendisini çaresiz, değersiz ve suçlu hissetmeye başlar. Bu sürecin ilerleyen aşama-
larında gasligting kurbanı,  tehdite ve yalana maruz kalmaya yatkın hale gelir (Öztürk, 2021, s. 18; Akiş 
ve Öztürk, 2021, s. 13).

Görsel 7. Bergen ve Halis

Halis’in çocukları olan evli bir adam olması ve bunu gizlemek için sahte bir nikâhla Bergen ile evlemesi,  
sürekli Bergen’e pavyonlarda çalışan bir kadın olduğunu ve onu pavyonlardan kurtaranın kendisi 
olduğunu söylemesi, evden çıkarken giydiği takım elbisesinin eve dönerken aynı olmadığını fark eden 
Bergen’in bu duruma itirazını bile manipüle etmesi, Bergen sahnelere dönmek isteyince ona şiddet 
uygulaması ve bunu onun iyiliği için (pavyonlara tekrar düşmemesi için) yaptığını söylemesi vb. 
davranışları Bergen’e uygulanan ‘gasligting’e örnek gösterilebilir. Gaslighting, istismarcı tarafından 

kurbanın kendine olan güveninin zayıflatılma girişimini içerir (Öztürk, 2021, s. 13). Kendisini Bergen’in 
yaşamı hakkında bir yargı odağı olarak gören Halis, Bergen’i sürekli eleştirerek kendi isteklerine onun 
rıza göstermesini sağlamaya çalışır. Bergen’in özgüvenini zedeleyen böyle bir manipülasyon stratejisi 
ile onun kendisine itaat etmesini sağlamaya çalışır. 

4.5. İğdiş Edilmiş Bir Kadın İmgesi Olarak Bergen

 
Görsel 8. Kezzap Saldırısı

Bergen’in Halis’in bir adamı tarafından kezzap saldırısına uğramasıyla bir gözünü kaybetmesi ve bu 
olay sonucunda Bergen’in hayat öyküsüne ve sanatına toplumun yoğun ilgi göstermesi psikanalitik 
olarak okunabilir. Freud’a (2004, s. 337-338) göre ruh çözümsel deneyimde insan gözünün zarar 
görmesi veya onu kaybetme korkusu çocuklardaki en kötü korkulardan biridir. Yetişkinlerin çoğu bu 
konudaki endişelerini sürdürürler ve onlar için hiçbir fiziksel yaralanma gözlerinin yaralanmasından 
daha dehşet verici değildir. Ayrıca insanların bir şeye göz bebeklerine özen gösterdikleri gibi dikkat 
edeceklerine dair bir söylemi kullanma alışkanlıkları vardır. Yine mitolojide suçlu Oidipus’un kendini kör 
etmesi yalnızca iğdiş cezasının -lex talionis’e göre ona uygun olan tek ceza- yumuşatılmış bir biçimiydi. 
Mitlere, düşlere ve rüyalara dair çözümlemelerde insanın gözüne ilişkin kaygısının iğdiş edilme 
korkunun bir yerine geçeni olduğu görülmüştür.

 
Görsel 9. Kezzap Saldırısından Sonra Bergen Hastanede

Trajik kezzap saldırısında Bergen’in bir gözünü kaybetmesi Bergen’i hem fiziksel hem de ruhsal açıdan 
yaralayan ciddi bir travma olmakla birlikte diğer insanlar için de bu menfur saldırının -hiçbir insanın 
yaşamak istemediği çocukluk dönemindeki korkularından biri olan iğdiş edilme kaygısıyla ilişkili olduğu 
için- travmatik bir karşılığı olabilir. Bergen’in yaşadığı mağduriyete karşı toplumun empatik bir tavır 
sergilemesi, ona ve sanatına karşı ilginin artması esasında insanların bilinçaltında var olan önemli bir 
korkusunun bir şekilde bu olayın etkisi altında açığa çıkması ile ilgili olabilir.
Mulvey (1975, s. 6) ünlü bir şekilde klasik Hollywood sinemasının "dünyasına düzen ve anlam vermenin 
iğdiş edilmiş kadın imajına bağlı olduğunu" ileri sürerek, onun imajını "sisteme linç iğnesi" olarak niteler, 
çünkü “sembolik bir mevcudiyet olarak fallusu üreten onun eksikliğidir”. Bu etkili paradigmayla travmatik 

21. yüzyıl kadınlarının sinematik imgelerinin ne anlama geldiği, hangi eril, askeri ve hatta insani acizlik 
kaygılarına aracılık ettikleri ve hangi anlam sistemini bir araya getirdikleri okunabilir. Travma karşısında 
iktidarsızlık (genellikle feminizasyon olarak kodlanır), toplumsal cinsiyet konusunu merkezi hale getirir 
(Narina, 2010). Bergen, kezzap sahnesinde (ve benzer sahnelerde) iğdiş edilmiş bir kadın imgesini 
temsil etsede filmin çeşitli sahnelerinde Bergen’in güçlü yönleri de (mücadelesi, başarısı, insani yönü 
gibi) ön plana çıkar. Filmin sonunda, kadın cinayetleri istatistiklerine referansta bulunarak Bergen’in 
yaşadığı acımasızlığa, haksızlığa (Bergen’in öldürülmesine/kadın cinayetlerine) tepki gösterilir.

Sonuç

Kendilerini travmatik ve sinir bozucu dünyalara daldırmaya yönelen izleyiciler, kendilerini daha iyi tolere 
edebilir ve içgörü kazanabilirler. "Hayal kırıklığını tolere etme kapasitesi, böylece, psişenin, tahammül 
edilen hüsranı daha katlanılabilir kılacak bir araç olarak düşünce geliştirmesini sağlar" (Bion, 2018, s. 
112). O zaman tüm dünya daha katlanılabilir hale gelir ve seyirci travma sinemasıyla işbirliği yapmak ve 
onun aracılığıyla çalışmak için kendi duygusal deneyimleriyle daha fazla temas halinde olur. Filmle 
veya film aracılığıyla empati kurma yeteneği, bir tiyatroda veya bir dizüstü bilgisayarın ekranının 
arkasında, duygusal durumda bir değişikliğe izin veren bir atmosfer yaratır. Duygusal olarak karmaşık 
ve sizi huzursuz eden veya hayal kırıklığına uğratan bir filmi izlemeyi seçmek, başlı başına ahlaki 
mazoşizmdir. Bir film izlerken bu hayal kırıklığının devam etmesine izin vermek, ona tahammül etmek, 
hemen kanalı değiştirmemek veya tiyatrodan çıkmamak, duygusal zekânızı genişletir. Kendinizi veya 
rahatsızlık kapasitenizi denemek ve anlamak için verilen içsel mücadele, rahat bir boşlukta gerçekleşe-
mez, ancak medya nesneleri üzerinde çalışmak veya bunlarla çalışmak suretiyle meydan okunabilir 
(Smith, 2019, s. 23). ‘‘Bergen’’ filmi, 2020 yılının başlarında başlayan ve iki yıl boyunca bütün dünyayı 
ve Türkiye’yi etkileyen Covid-19 pandemisinin olağandışı koşullarının kaldırıldığı bir dönemde sinema-
larda vizyona giren ilk yerli filmdir. Pandemi döneminin kısıtlamalarının sebep olduğu sıkıntıların veya 
toplumda bireyleri etkileyen diğer sorunların sağaltımı bağlamında ‘‘Bergen’’ filminin travma sineması 
ile işbirliği yaptığı ve bu işbirliğinin başarılı olduğu söylenebilir.

Film pratiğine ilham veren travma temasının, filmlerdeki ana karakterlerin psikolojik boyutunun 
oluşturulması açısından kullanışlı bir izlek olduğu söylenebilir. Filmde,  Bergen’in bir yetişkin olarak 
kişiliğindeki patolojiler, küçük bir çocukken anne ve babasının boşanması sonucunda yaşadığı travma-
tik sürece dayandırılmaktadır. Bergen’in arkadaşlık ilişkilerinde ve yaşama dair seçimlerinde verdiği 
yanlış kararların çocukluğunda yaşadığı duygusal eksikliklerden (özellikle baba yoksunluğundan) 
kaynaklandığına dair bir ana fikrin,  filmin genel öyküsüne hâkim olduğu söylenebilir.

Bergen’in hayat öyküsünde, geçmişin günümüze müdahalesi bağlamında geçmişte yaşadığı travma-
ların onun bir yetişkin olarak yaşamını etkilediği söylenebilir. Genellikle geçmişteki travmaları bir 
yetişkin olarak yeniden deneyimlemektedir. Travmatik deneyimlerden kaynaklanan birçok psikolojik 
semptomun ve psikiyatrik bozukluğun Bergen ana karakterinde olduğu görülebilir. 

Filmde Bergen ile Halis’in ilişkisi, sürekli ve düzenli alarak yaşanan bir çatışma, patolojik doğalı 
duygusal bir birliktelik şeklinde sunulmaktadır. Halis sürekli manipülasyon yaparak, Bergen’e kötü 
davranarak ve nihayetinde ona şiddet uygulayarak Bergen’in kendisine itaat etmesini sağlamaktadır. 
Filmde Halis’in Bergen’i kontrol etmek için sergilediği davranışlar ‘gasligting’ kavramı ile açıklanabilir. 
‘Gasligting’e ilişkin sahneler,  psikolojik olarak okunmaya müsaittir. 

Yine ‘‘Bergen’’ filmi, elektra kompleksi, iğdiş edilme ve bastırılmış travmanın tekrarı gibi psikanalitik 
kavramlarla çözümlenmeye müsaittir. Bu çözümlemeler izleyiciye farklı perspektifler sunabilir. Psikanal-
itik film çözümlemesi açısından ana metnin zengin bir içeriğe sahip olduğu söylenebilir. Bergen’in eşi 
tarafından psikolojik ve fiziksel şiddet görmesi, en nihayetinde kezzap saldırına uğraması; popüler 
kültür açısından Bergen’in yaşamına ilgiyi arttırmıştır. Filmde, kadın cinayetleri istatistiklerine referansta 
bulunarak Bergen’in yaşadığı acımasızlığa, haksızlığa (Bergen’in öldürülmesine/kadın cinayetlerine) 
tepki gösterilir.  Bu yönüyle filmin, kadınlara uygulanan şiddete karşı farkındalık oluşturmada olumlu bir 
etkisi olduğu söylenebilir. Ayrıca araştırmada kahramanın travması çerçevesinde yapılan çözümlemel-
er, psikanalitik film eleştirisi bağlamında okuyucuya zengin bir bakış açısı sunmaktadır. 

Kahramanın travması konusu,  filmlerin psikolojik boyutunun analizinde kullanışlı bir temadır. Özellikle 
psikolojik dram türündeki filmlerde bu tema üzerinden analizler yapılabilir. Günümüzde hem sinema 
filmlerinde hem de televizyon dizilerinde psikolojik dram popüler hale gelmiştir. Bu konunun, başka film 
çalışmalarında da kullanılması önerilebilir.

1980’lı yıllarda arabesk müzik, ‘‘iç dökmenin, anlatma istencinin, ifşa etme arzusunun’’ öne çıktığı bir 
misyonu yerine getirir (Gürbilek, 2001). Küpçük (2022), bu durumu tam bir özgüven patlaması olarak 
tanımlar. 1980 darbesinden sonra toplumda böyle bir ruh halinin oluştuğu söylenebilir. Toplumsal 
hafızada 1980 darbesi ve sonrası sokağa çıkma yasaklarının, kısıtlamaların olduğu ve bu tedbirlerin 

zaman içinde yumuşatıldığı bir dönemdir. Bergen’in popülerlik kazandığı 1980’lı yıllar ile ‘‘Bergen’’ filmi-
nin vizyona girip yoğun ilgi gördüğü dönem arasında uzun yıllar olsa da ilgi çekici benzerlikler de bulun-
maktadır. Bergen’in Covid-19 pandemisinden kaynaklanan sokağa çıkma yasaklarının ve kısıtlamaların 
kaldırıldığı bir dönemde tekrar popüler olması ilgi çekidir. Bu durumun sosyal psikoloji bağlamında 
çalışılması önerilmektedir.  

Kaynakça

Akiş, A. D., Öztürk, E. (2021). Patolojik Narsisizm: Duygusal İstismar ve "Gaslighting" Perspektifinden 
Kapsamlı Bir Değerlendirme. Artuklu İnsan Ve Toplum Bilim Dergisi, 6 (2) , 1-31. doi: 10.46628/it-
bhssj.1013622
Allen, R. (1999). Psychoanalytic film theory. In R. Stam and T. Miller (Eds) A Companion To Film Theory 
(s.s 123-145). Oxford: Blackwell. 
Arslan, U. T. (2009). Aynanın sırları: Psikanalitik film kuramı. Kültür ve İletişim, 12(23), 9-38.
Beachum, L. (2010). The Psychopathology of Cinema: How Mental Illness and Psychotherapy are 
Portrayed in Film. Honors Projects.
Belau, L. (2021). Impossible Origins: Trauma Narrative and Cinematic Adaptation. In Arts (Vol. 10, No. 
1, p. 15). Multidisciplinary Digital Publishing Institute.
Bion, W. R. (2018). Second thoughts: Selected papers on psycho-analysis. Routledge.
Brand, R. (2009). Witnessing Trauma on Film. In: Frosh, P., Pinchevski, A. (eds) Media Witnessing. 
London: Palgrave Macmillan. doi: 10.1057/9780230235762_10
Butler, A. M. (2011). Film Çalışmaları, İstanbul: Kalkedon.
Candan, F., İlden, S. (2017). “A Clockwork Orange” Filmi Üzerine Freudyen Kişilik Kuramları 
Çerçevesinden Psikanalitik Bir Bakış. Muğla: 2. Uluslararası Felsefe, Eğitim, Sanat ve Bilim Sempozyu-
mu Tam Metin Bildiri Kitabı.
Chu, J. A. (1991). The repetition compulsion revisited: Reliving dissociated trauma. Psychotherapy: 
Theory, Research, Practice, Training, 28(2), 327.
Dreman, S. (1991). Coping with the trauma of divorce. Journal of Traumatic Stress, 4(1), 113-121.
Elm, M., Kabalek, K., & Köhne, J. B. (Ed.). (2014). The Horrors of Trauma in Cinema: Violence Void 
Visualization. Cambridge: Scholars Publishing.
Freud, S. (2004), Sanat ve Sanatçılar Üzerine, (Çev. Kamuran Şimal), İstanbul: (3. Baskı) Yapı Kredi 
Yayınları.
Gürbilek, N. (2001). Vitrinde yaşamak. İstanbul: Metis Yayınları.
Gürkan, H., & Biga, N. T. (2022). Women’s narratives inhibiting scopophilic and voyeuristic views: 
woman as the saviour in contemporary Turkish women’s films. Feminist Media Studies, 1-16.
Hidayat, A.,& Indarujati, I. (2020). An Analysis of Trauma of The Main Character In Room. Ennichi, 1(1). 
Retrieved from http://ennichi.stba-jia.ac.id/index.php/ennichi/article/vie
Kalayjian A., Abdolian L.F. (2010) Trauma and the Media: How Movies can Create and Relieve Trauma. 
In: Gregerson M. (eds) The Cinematic Mirror for Psychology and Life Coaching. New York: Springer, 
doi.org/10.1007/978-1-4419-1114-8_8
Kapici, E. P. (2020). Bilim kurgu sinemasında bir anlatı unsuru olarak paralel evren olgusunun sunumu. 
Yayınlanmamış Yüksek Lisans Tezi, Ordu: Ordu Üniversitesi.
Kayır, Ş., İ. (2012). Resim- Sinema İlişkisi Üzerine Deneysel Bir Çalışma; “Lacan’ın Aynasında Ben”, 
Yayınlanmamış Yüksek Lisans Tezi, Ankara: Gazi Üniversitesi.
Kuhn, A., & Westwell, G. (2012). A dictionary of film studies. Oxford: Oxford University Press.
Küpçük, S. (2022). Esengül’ün Trajik Öyküsünü Devralan Buğulu Ses: Bergen. Neşide Dergisi. İstan-
bul: Avcılar İlçe Milli Eğitim Müdürlüğü Yayınları, 6(6), 101-103.
McGowan, T. (2012). Gerçek Bakış “Lacan Sonrası Sinema Kuramı”, (Çev. Zeynep Özen Barkot), 
İstanbul: Say Yayınları.
McGowan, T. (2015). Psychoanalytic film theory and the rules of the game. USA: Bloomsbury Publish-
ing.
Monako, J. (2001). Bir Film Nasıl Okunur? İstanbul: Oğlak Yayınları.
Mulvey, L. (1975) ‘Visual Pleasure and Narrative Cinema’, Screen 16(3): 6-18.
Mulvey, L., (1992). Citizen Kane. London: BFI.
Mulvey, L.(2009). Visual Pleasure and Narrative Cinema, in Film Theory and Criticism: 7th Edition, ed. 
Leo Braudy and Marshall Cohen, New York: Oxford University Press.
Narine, N. (2010). Global trauma and narrative cinema. Theory, culture & society, 27(4), 119-145.
Nelson, K.D. ve Fivush, R. (2004). The emergence of autobiographical memeory: a social cultural 
developmental theory. Psychological Review, 111(2), 486-511.
Özden,  Z. (2004). Film Eleştirisi, İmge Kitapevi, İstanbul.
Özden, Z. (2014). Film Eleştirisi Film Eleştirisinde Temel Yaklaşımlar ve Tür Filmi Eleştirisi. İmge 
Kitapevi, Ankara.

Özen, Y. (2018). Travma Sonrasi Ortaya Çikan Psikolojik Bozukluklar Üzerine Bir Değerlendirme. The 
Journal of Social Science, 2(4), 136-159.
Öztürk E. (2021). Disfonksiyonel aile modellerinden fonksiyonel aile modeline: ''Doğal ve rehber ebev-
eynlik stili''. Öztürk E., (Eds). Aile Psikopatolojisi. 1. Baskı. Ankara: Türkiye Klinikleri; p. 1-39.
Öztürk, E. (2009). Dövüş Kulübü: Çifte Kendilikler, Çifte Yaşamlar. Psike Dergi, 2, 75-83.
Popplewell, J. F., & Sheikh, A. A. (1979). The role of the father in child development: A review of the 
literature. International Journal of Social Psychiatry, 25(4), 267-284.
Sasikumar, A., Nanda, N., & Vijayalakshmi, P. P. (2021). Childhood Trauma: An Analysis Of The Movie 
Capernaum. Annals of the Romanian Society for Cell Biology, 17687-17691.
Smith, K. (2019). Inflicted Viewing: Examining Moral Masochism, Empathy, and the Frustration of 
Trauma Cinema. (Doctoral dissertation, Chapman University).
Terbaş, Ö. (2013). Sine-masal Dil ve Psikanalitik Eleştiri. “Sinema ve Psikanaliz Filmler ve Bilinçdışı” 
Derleme Kitap, Derleyen: Özden Terbaş, İstanbul:(2. Baskı) İstanbul Bilgi Üniversitesi Yayınları.
Wallerstein, J. S. (1983). Children of divorce: Stress and developmental tasks. In N. Garmezy, M. Rutter 
(Eds.) & Ctr for Advanced Study in the Behavioral Sciences, Inc, Stress, coping, and development in 
children (pp. 265–302). Johns Hopkins University Press.
Weinmann, A. O. (2017). Sobre a análise fílmica psicanalítica. Revista Subjetividades, 17(1),1-11.
Yılmaz, M. & Candan, F. (2018). Psikanalitik Bir Kavrayış ile “Kelebek Etkisi” Serisi: Dissosiyasyon Deh-
lizlerinde Dolaşan Ana/Vaka Karakterlerin Çekici Öyküsü. Atatürk Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü 
Dergisi, 22 (4) , 2407-2431.
Yılmaz, M., Candan, F. (2019). Psikanalitik Öğeler İle ‘‘The Witch (Cadı)’’ı Okumak. Güzel Sanatlarda 
Güncel Akademik Çalışmalar. Mehmet Yılmaz (Eds). IVPE.
Yuliana, E., Sutrisno, B (2019). Post-Traumatic Stress Disorder of the Main Character in “Wild” Movie 
Directed by Jean-Marc Vallee . Journal of English Language and literature, 4(2), 74-81. Doi: 10.37110/-
jell.v4i02.83
Yücel, A., Uğur, U. (2018) Resim Ve Sinema Renk İlişkisinin Film Afişlerine Yansıması. Ordu Üniversite-
si Sosyal Bilimler Enstitüsü Sosyal Bilimler Araştırmaları Dergisi, 8(2), 247-259.
NTV, (15.04.2022). Bergen Kimdir? (Acıların Kadını Bergen’in Hayat Hikayesi). https://ww-
w.ntv.com.tr/biyografi/bergen-kimdir-acilarin-kadini-bergenin-hayat-hikayesi,gXR
rmEyiAEWJymjhs6NV_A  , Erişim Tarihi: 15.04.2002

kapsayacak hale gelir. The Idiots (1998), Dogville (2003), Taxidermia (2006), İmport/Export (2007), 
Dogtooth (2009)  filmleri yeni aşırılık eğilimini temsil eder (Birks, 2013). Tüm bu filmler için ortak fayda 
izlenemez olmalarıdır. Filmlerin izlenemezliği, görsel hoşnutsuzluğu, memnuniyetle karşılanamazlığı, 
rahatsız edici tavrı, insan düşmanı gibi görünmeleri yeni aşırılık sinemasının ortak özellikleri arasında 
yer almaktadır (Grønstad, 2007). 

20. yüzyılın sonunda bu eğilim, Fransız film yapımcılığını tartışmasız bir biçimde karakterize eder (Beu-
gnet, 2011, s. 29). Yeni aşırıcılık eğilimiyle ilişkilendirilen filmlerin yalnızca Fransız sineması üzerine 
değil aynı zamanda Fransız sinemasının dış pazarlarda ihraç edilebilirliği ve pazarlanabilirliği üzerinde 
yadsınamaz bir etkisi olur. Yeni Fransız Aşırıcılığı etiketi, Fransız sinemasının ihracatına yardımcı olur. 
Kültürel Fransızlık stereotiplerini güçlendirirken küresel yükselen seks ve şiddet dalgasına uyum sağlar 
ve daha genç izleyicilere hitap eder. (Kendall T. , 2013, s. 4). Yeni Fransız Aşırıcılığı, tabuların, tecavüz, 
yamyamlık, şekil bozukluğu ensest gibi kavramların sınırlarını sahnelemenin aşırı uç noktalarını emsal-
siz seviyelere iterek kendisini uluslararası sinematofarik manzaraya empoze eder 21. yüzyılın başından 
beri filmlerini aşırı şiddet şeklinde yönetmeyi seçen belli sayıda Fransız yönetmen (Catherine Breillat, 
Claire Denis, Gaspar Noé, Bruno Dumont ve diğerleri) de Yeni Aşırıcılık terimi altında gruplandırılır. 
Fransız sinemasındaki bu aşırı şiddet eğilimi, temalarını toplumsal bir gerçekliğe gönderme yapacak 
biçimde şekillendirmektedir. Fiziksel, piskolojik, ahlaki, bireysel ve kollektif biçimde şiddetin tüm yönleri 
filmlerinde sahnelenmektedir. Bilinçli olarak tercih edilen şiddet altında yatan duygular itici güç olarak 
ortaya çıkmaktadır (Chevalier, 2016). Sinematik aşırılık harketlerine bakıldığında özellikle Micheal 
Haneke, Gaspar Noé ve Lars Von Trier’in filmlerinde ortaya çıkan aşırı şiddetli temsiller şok edici biçim-
de seyircide etki bırakır. Hobbs (2015), bu akıma örnek olarak Komik Oyunlar (Haneke, 1997), Roman-
tik (Breillat, 1999) Irreversible (Noé, 2002) A Hole in My Heart (Moodysson, 2004) ve Deccal (Von Trier 
2009) gibi ekstrem sanat filmlerini verir. Aşırı sanat sinemasını tanımlayan bazı filmlerin Asya ve ABD 
yapımlarını karakterize eden benzer eğilimlerle Avrupa sınırlarının öetesine yayıldığı açıktır. Audition 
(Miike, 1999) ve The Isle/Seom (Ki-Duk, 2000) gibi Asya filmleri şiddete benzer yaklaşımlar sergilemek-
tedir. Bununla birlikte İspanyol yönetmen Luis Bunuel’in Un Chien Andalou (1929) ve Belle de Jour 
(1967) gibi filmleri sinematik aşırılık hareketinin merkezinde yer almaktadır.

Aşırılık yoluyla sinema, estetik dolaysızlığı içinde daha otantik bir gerçekliğe erişim noktası sağlayan 
duyumu ön plana çıkartır. Aşırılık tarafından yönetilen özgünlük, duyum ve dolaysızlık arasındaki bu 
ideolojik bocalama şiddetin duygusunun cisimleşmesine neden olur. Bedenin ve şiddetin merkeziliği, 
sosyopolitik geleneklere meydan okuma hırsının yansımasıdır (Resmini, 2015). Yeni Fransız 
Aşırıcılığı’nı takip eden yönetmenler bastırılmamış veya sarsıcı bir şiddeti sahneye koymaya çalışırlar. 
Brown’un (Brown, 2012) ifadesiyle, bu gaddarlık sineması insanın gömmeyi ya da görünmez kılmayı 
tercih ettiği yönlerden kaçmaz; insanı iyiliğe muktedir olduğu kadar kötülüğe de muktedir gösterir. İnsan 
yaratma kadar yok etme potansiyeli bakımından da karmaşıktır. Bu filmler insanın gücünü göstermekte-
dir. Aşırı şiddetse bunun bilincine varılmasını sağlamaktadır. O zaman aşırılık, Bainbridge’nin (2014) 
belirttiği gibi ekranda gördüklerimizin gerçekliğe değil, sinemanın oynama ve deney için açtığı potansi-
yel alanlara dayandığını bize haykıran bir tür maske haline gelir.

Tartışmalı konu ve şok etkileri göz önüne alındığında bu filmler ile igili yönetmenlerin verdiği açıklamalar 
akımla ilgili tartışmaları alevlendirmektedir. Bruno Domont’un seyircilere karşı bir terörist saldırı düzen-
leme hedefi, Michael Haneke’nin izleyiciye tecavüz ederek bağımsızlık kazanma niyeti ve Gaspar 
Néo’nun filminin gösterimi esnasında izleyicilerin bir kısmının sinema salonunu terk etmesiyle sevindiği-
ni belirtmesi gibi düşünceleri bu zorlu filmlerin eleştirilmelerine sebep olmaktadır  (Kendall T. , 2013). 
Grønstad ve Gustafsson’a göre, Haneke’nin ve Néo’nun müdahaleleri ve medya gösterileri, Freudyen 
tiksinti ile ilgili deneylerdir. Sinemanın alternatif veya en azından yeniden yönlendirilmiş amaçlarına ve 
çalışmalarının tamamının “bütün” olarak alınmasını beklemeyen, hatta istemeyen sanatçılara hitap 
eder; tüketimi tamamlamayı gereksiz bulan ya da tamamen isteksiz gören izleyiciyle farklı bir ilişki 
kurmayı teşvik eder (Grønstad & Grønstad, 2012, s. 104). Bu açıdan değerlendirldiğinde temas 
noktasını kaybetmeden kurulan bu ilişki çok yönlü bir perspektifi gerekli kılmaktadır.    

2.  Şiddete Yan Bakiş: New Extermism Motifleri

İnsan şiddetinin yoğunluğuna zemin hazır filmlerin rahatsız edici etkisi çağdaş korku sinemasında 
dikkat çekici bir etki yaratmaktadır. Gösterişli vahşet ve biçimsel deneylerle tanınan Avrupa’nın yeni 
aşırıcılık filmleri cinselliği şiddetle birleştirme biçimleriyle öne çıkar. Bedeni tekinsiz ve son derece 
rahatsız edici hale getirir. Bu bağlamda şiddet ve suçun sinemada temsil edilmesi sinemaya yenilikçi bir 
bakış açısı sunar.

Aşırı sinemanın tanımlayıcı motiflerinden biri, onun duygusal yüküdür. Birçok durumda aşırı sinema, 
anlatı geleneklerine (karakter motivasyonu tarafından yönlendirilen anlatı yayları) göre yönetilmez. 
Bunun yerine gösterileri vurgular. Bu kesinlikle her durumda doğru olmasa da aşırı filmlerin, bir dizi 
süslenmiş sekansları bir araya getirme eğilimi bulunmaktadır. Aşırı sinema bu anlamda biçim veya kom-
pozisyon (kurgu, aşırı yakın çekimler, görsel yönelim bozukluğu, disgetik olmayan ve diegetik kayıtlar 
arasındaki sınırları aşan sesler) açısından öyküsel anlatı deneylerinde ani kırılmalara ev sahipliği yapa-
bilir. Müzikal ve pornografi gibi biçimler aşırı sinemada sıklıkla duyusal kanalları işitsel veya görsel 
uyaranlarla dolduran belirli sinematik sayıları sergiler. İşkence sayıları genellikle alay etme, ağır beden-
sel yaralanma ile başlar ve genellikle kan olmak üzere vücut sıvılarının dışarı atılmasıyla sonuçlanır. 
İşkenceye maruz kalan vücudun kontrolden çıktığı görülür. Kurban çığlıkları, yalvarmaları aşırı sinema-
da sadece içeriğin ürünü değil sinemasal sözdizimi biçimidir (Kerner, 2016, s. 5-7). Kaybolmuş karak-
terler, seslerin ve kompozisyonların yarattığı gerçekçi sahnelerle aşırı sinema kendine has bir stile 
sahiptir. 

 Sahnelenen sinemasal şiddet izleyici üzerinde şok edici bir etki ya da ihlal edilen bir ayrım olarak yer 
alır. Filmlerin aşırı şiddet içeren temsili içeriği film ve izleyici arasındaki bağlantıyı güçlendirir (Kendall 
T. , 2013, s. 4). Aşırı sinema izleyici için pornogrofi, sömürü ve korku yaratır. Sosyal düzenleri sınırlayan 
psikoseksüel fanteziler, sürekliliği sağlayan rasyonalite kipleri, kapitalist sömürü ve şiddeti doğuran 
bireyciliğin aşırılıkları izlyeciye yansımaktadır. Filmlerde, değersizleştirilmiş nesneler, cinsiyetlendirilmiş 
ve cinselleştirilmiş başkalıklar belirli bireyleri doğası gereği sapkın veya ihlalci olarak gösterir (Clark, 
2017, s. 5). Şiddet anları bu tür filmlerin temelini oluşturur. Bu filmlerin her birinde gündelik gerçekliğin 
sıradanlığı ile onun şiddetli bir şekilde parçalanması arasında kurulan karşıtlığın ötesinde aşırı gaddar-
ca çekilen sahnelerin çerçeveyi oluşturması ön plana çıkmaktadır. Bu bağlamda kendini kötü hissettiren 
film, izlenemez film, rahatsız edici film olarak da tanımlanan aşırı sinema kavramı seyirci için yarattığı 
zorluklar nedeniyle farklı bir izleyicilik biçimi yaratır. Bir sanat pratiği olarak aşırılık, bazı eklemlenmeler 
ile hem çekici hem de itici bir tehdittir.  Istırap ve iğrenme, sosyal ihlal, ahlak ve edep varsayımları gibi 
küresel bir mercek kullanır. Değersizleştirilmiş özneler, ırksal ve cinsel sapkınlıklar gibi şiddeti besleyen 
ve insanı teşhir eden aşırılıklar New Extremism’e dahil edilmiştir. 

Özellikle Fransız yeni aşırılıkçı filmlerde kadınlara yönelik şiddet söz konusu filmlerin üslup ve anlatı 
özelliklerine odaklanılmasını zorunlu kılar. Kathleen Scott, kadınlara yönelik şiddet içeren saldırıların bu 
filmlerde tasavvur edilen biyo-politik manzaralarla ve bunların üretim ve tüketim koşullarıyla ilişkili 
olduğunu belirtir. Bununla beraber kadın bedenlerinin arzu nesnesi ve genellikle ahlaki açıdan şüpheli 
bir karakter olarak sunulması yeni aşırıcılıkta kadını hasarlı bir nesne haline getirir (2014, s. 214). 
Cinselleştirilmiş şiddet teşhir edilirken kadının maruz kaldığı bedensel acıya da izleyici maruz bırakılır. 
Erkek şiddeti ise aşırı meşrulaştırılır. Karakterler ve izleyici arasındaki etkileşim travmatik hale gelir. 

Çağdaş Fransız film yapımcıları açıkca bedensellik, iğrenme ve korkuya odaklanmayı yoğun biçimde 
ele almaktadırlar. Duyum sinemasında amaç, özellikle ahlak dışı, gaddar eylemlerde bulunan kahra-
manların kullanımı yoluyla ahlaki kesinlikler ve yerleşik değer sistemleri üzerinde hasara yol açmaktır. 
Filmlerdeki bu tür temsiller rahatsız edici derecede etik olmayan davranışlar sergileyerek, insan dışı 
davranışların derinliklerini araştırarak, mazoşizm ve aşırı şiddet mekanizmalarına başvurarak izleyiciyi 
içgüdüsel olarak bağlar (Watkins, 2016). Bu eğilimde biyolojik olarak gerçekçi şiddet, uzun süreli 
tecavüz sahneleri, sert ve erotik olmayan cinsel ilişki görüntü dizileri doğrusal olmayan anlatı yapıları ile 
birleştirilir. Aşırı sinema filmsel aygıtlara bağlı türsel zevkleri etkin bir şekilde tersine çevirerek, engelley-
erek ve karmaşıklaştırarak izleyiciyi görüntü tüketimine zorlar. Bu nedenle film hoşnutsuzluk üzerine 
kurulu bir sinema deneyimi sağlar (Hobbs, 2015). 

Yeni aşırıcılık karakterleri toplumsal olarak dışlanmış, kişisel olarak travmatize edilmiş ve tehlikeli biçim-
de yalnız bırakılmış artık üretken, verimli, normalleştirilmiş bir şekilde işlev göremez biçimdedir (Palmer, 
2011, s. 178). Orantısız davranışlar sergileyen karakterlerler aşırı sinemanın verdiği rahatsızlığı somut 
olarak yansıtırlar. Arzu ve şiddetin bulanıklığında bir kopuş yaşayan bu figürler paronayak duygulara 
sahiptirler. İzleyiciye yansıtılan travmatik duygular bedensiz bir biçimde sunulur. Kusurlu, kirli bedenler 
de yeni aşırıcılıktan etkilenen bedenlerin yansımasıdır. Bu bakımdan değerlendirildiğinde yeni 
aşırıcılığın öznellikleri, karakterleri çerçeveleyecek biçimde ayırt edilebilir.

3. Amaç Ve Yöntem

Bu çalışma, New Extermism eğilimi çerçevesinde Serdar Akar filmlerinden Gemide ve Barda filmlerini 
analiz etmeyi amaçlamaktadır. Bu yönüyle araştırmanın Türk sinemasında New Extermism eğilimiyle 
ilgili yapılacak araştırmalara katkı sunacağı düşünülmektedir. Filmler incelenirken, asıl odak, New 
Extermism’i Akar’ın filmlerinde tespit etmek ve nasıl konumlandırıldığını ortaya koyabilmektir. Bu 
amaçla yeni aşırıcılık kategorisini oluşturan özellikler Serdar Akar’ın filmlerinde aranmaktadır. Yine bu 
çalışma Serdar Akar’ın örneklem kapsamında seçilen filmlerinin New Extermism eğilimi taşıdığı 
varsayımından hareket ederek betimsel analize tabi tutulmuş ve yeni aşırıcılığın izleri aranmıştır. Çalış-
ma kapsamında Wolff’un, şiddetin gerçekleşebilmesi için bazı ahlaki kuralların ihlal edilmesi gerektiğini 
belirttiği kurallar parametre olarak kullanılmaktadır. Bunlar, “öldürme, ağrıya neden olma, devre dışı 
bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme, zevkten mahrum etme, aldatma, sözünde dur, hile 
yapma, yasalara uy ve görevini yap” tır. Bu parametreler doğrultusunda filmler analiz edilerek elde elde 
edilen veriler düzenlenmiştir.

4. Bulgular Ve Yorumlar

New Extremism’in son dönem filmlerde sıklıkla göze çarpan bir eğilim olması bu çalışmayı gerekli 
kılmıştır. Bu doğrultuda bu eğilime Serdar Akar filmlerinde de atıfta bulunulduğu düşünülmektedir. Akar, 
yeni aşırıcılık eğilimini sinemasal bir anlatı ile bütünleşik halde sunar. Böylece izleyiciyi yakalar ve 
sarsar; çünkü Serdar Akar’ın film pratiği izleyiciyi uyandırma gücüne sahiptir. New Extermism’in özelliği 
izleyiciyi rahatsız etmektir. Akar’da, izleyiciye verdiği aşırıya kaçan sınır tanımaz rahatsızlıkla sine-
masını ayrıcalıklı kılar. 

Aşırılığın Kontrolü: Gemide 

Film, kaçırdıkları bir kadını gemide tutsak eden denizcilerin hem onunla hem kendileri ile ilişkileri üzer-
ine kurulmuştur. Filmin genelinde kullanılan diyaloglar genel olarak cinsellik ve fantaziler ile ilgilidir. 
Filmde karakterlerin özellikle kaptanın düşleri, çıplak ve ihlal edilmiş kadının bedeni üzerinde somut-
laştırılır. Karakterlerin bastırılmış duygularını Akar, aynı zamanda filme inşa ettiği fantazilerle 
görselleştirir. Filmde karakterlerin bir kaç kez girdikleri mekanlarda toplu olarak seyredilen pornografi 
içeren film görüntüleri gerçek ve hayali olan şiddet anlayışını bulanıklaştırır. Bu görüntüleri izleyen kala-
balık da, gemide kadın tecavüze uğrarken izleyen Kamil’de suça pasif olarak tanıklık etmektedir. Laure 
Mulvey (1989) bunu, “erkek bakma fantazisini kontrol eder, ancak olayları gerçekleştirmede aktif rolü 
destekler” biçiminde değerlendirir. Akar, bu bakımdan izleyiciyi de suça ortak eder. Aslında izleyenler 
aktif olarak suça ortak olmasalar da görünürlükten yararlanmaktadırlar. Tom Gunning (1986), bunu 
‘cazibe sineması’ olarak tanımlar. Cazibe sineması, izleyicinin dikkatini çeken, heyecan verici, şok edici 
bir gösteri ya da olayların yeniden canlandırmaları yoluyla zevk sağlamasıdır. Bu, bir sinemacı tarafın-
dan izleyiciye bir çekimin sunulması ve izleyicide şehvetli ve psikolojik etki yaratması olarak da tanımla-
nabilir. 

Filmin merkezinde aşırılığın tematik unsurlarından olan tecavüz sürekli biçimde tekrar edilir. Cinsel 
şiddetin tekrarı film içinde sepiştirilmiş sahneler olarak sürekli verilerek filmin durağanlığını bozar. İzleyi-
ci hem gerçekliğe hem fantaziye şahit olur. Anlatı ilerledikçe izleyici tecavüz sahnelerinin boş bir anlatı 
olabileceği fikrine kapılabilir. Ancak izleyici yaşadığı duyu deneyimi nedeniyle bu aşırılığı yeniden 
nitelendirebilir. 

Filmde kullanılan diyaloglarda cinsel aşırılığın gösterenlerindendir. Yemek yerken kaptanın “kıtlıktan mı 
çıktınız hepsini bitirmeyin biraz sonra yine acıkacağız” ya da Laleli’de bir pavyonun önünden geçerken 
içeriye göz atan kaptanın kadınları görmesi üzeine “Önlerinde duruyorlar, yemiyorlar” ifadeleri karakter-
lerin içinde bulundukları durumun özdeşenlerindendir. 

Filmdeki figürler birbirlerine karşı acımsız hitaplar kullanırken, içgüdüsel tepkiler kontrollü bir biçimde 
yansıtılır. Karakterlerin birbirlerine bedensel ve ruhsal biçimde dokunma biçimleri üstesinden gelin-
memiş duyguların, travmaların yansıması olarak ortaya çıkmaktadır. Akar’ın, bu anlamda da aşırılığı 
sadece cinsel şiddet ile değil duygusal şiddet üzerinden de verdiği ifade edilebilir.

Gemide filminde Wolff, (1969)’un  şiddetin gerçekleşebilmesi için belirlediği öldürme, ağrıya neden 
olma, devre dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme gibi kurallarının ihlal edildiği görülmek-
tedir. Bu bakımdan değerlendirildiğinde de Akar’ın, filmde aşırılığa mesafeli bir yaklaşımda bulunduğu 
söylenebilir.

 Film üzerinde söylemsel olarak sergilenen ifadeler rahatsızlık uyandırırken yeni aşırıcılık eğilimi ile 
ilişkisi Wolff’un öldürme, devren dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme, zevkten mahrum 
etme, aldatma, sözünde dur, hile yapma, yasalara uy gibi kuralları ile ilişkilendirilebilir. 

Sınırı Aşmak: Barda

Serdar Akar’ın Barda filmi New Extremism eğilimi çerçevesinde değerlendirildiğinde eğilime tam olarak 
karşılık veren bir film olarak düşünülebilir. Gerçek bir hikaye üzerine kurulu film Ankara’da bir barda 
yaşanan olayları anlatmaktadır. 

Akar, filmde yeni aşırıcılığın anlatı biçimlerinin bütün özelliklerini yansıtmaktadır. Normal bir anlatı 
biçiminde başlayan filmin sakinliği suçlu grubunun (Selim, Patlak, Çırak, 45, Nasır) bara gelmesiyle 
birlikte değişir. Akar, grup üyelerinin hepsini aynı anda göstermez. Kadraja önce birisi girer ve çıkar. 
Sonra iki kişi girer ve çıkar ve ardından tüm grup üyeleri birlikte gelir. Serdar Akar bütünü görme süre-
cinde izleyiciyi kötü olanın gelmekte olduğuna alıştırmaktadır. Grup üyelerinin toplu olarak gelişlerinin 
gösterilmesiyle hem masum grubu temsil eden oyuncuların hem de izleyicilerin kaygı düzeyinin arttırıl-
ması ve bir gerilim yaratması amaçlanmıştır. Akar’ın burda kullandığı uzun çekimde bu algıyı 
güçlendirmektedir. 

Barda filmi, aşırılık şiddetinin sınırını aşmıştır. Şiddet önce dayakla başlar. Bayılana kadar dövüp, ayıltıp 
tekrar döverler. Sürekli bir taciz, tecavüz ve aşağılanma mevcuttur. Uyuşturucu kullanımı ve aldıkları 
alkolle birlikte kontrolsüz hale gelen karakterler kendi aralarında tartıştıklarında dahi masum grup 
üzerindeki şiddeti arttırmaktadırlar. Film boyunca vahşice dövmek, kadınları soymaya çalışmak, taciz 
ve tecavüz sürekli tekrar edilir. Yemek yiyip, dinlenip tekrar işkencelerine devam ederler. Sapkınlık dere-
cesine varan davranışlar sergilemekten çekinmezler. Şiddeti mümkün kılan bedensel ve ruhsal yıkımlar 
aşağılanmalarla yoğunlaşır. Filmde fizksel şiddet, tepkisel olarak ortaya çıkmakta ve duygular söyleme 
de yansımaktadır. 

Zamansal ve mekansal olarak değerlendirildiğinde film izleyiciyi askıya alır ve negatif etki yaratır. Tüm 
film formu boyunca izleyici mekan ve zamana hapsedilir. Akar, izleyicinin soluklanmasına müsade 
etmez. Gerilim, endişe, kaygı, dehşet tüm filmi boğar. Film boyunca ritmik olarak sürekli saldırmak ve 
eş zamanlı biçimde diyaloglarda da yer verilen aşırılık  kaygıyı yükseltir. “Yavru geliyor yavru”, “çıtır 
çerez var işte” gibi ifadeler sahip olunan sapkınlığın bir göstergesidir, kaçınılmaz parçası ve şiddetin 
ortaya çıkmasında yardımcıdır. 

Filmin her sahnesi aşırılığın tiksindirici gücünü temsil etmektedir. Selim’in konuşmaları dünyaya ve 
ondan farklı yaşayan herkese karşı nefret doludur. Tüm farklılıklara karşı saldırgan tavrı film boyunca 
hiç değişmez. Her söz her hareket şiddetle karşılık bulur. “Siz zaten bedavasınız. Yaşadığınız hayat 
bedava. Her gece siz eğleniyordunuz. Ama bu gece bizim. Siz bana aitsiniz. Kadınlarınız da benim” der. 
Ve tekrar tecavüz eder. Tecavüz, dayak, taciz ve hatta ölen adama bile tekme atması içinde bulunduğu, 

hissettiği ve uyguladığı şiddetin ölçüsüzlüğünü göstermektedir.
 
Şiddet eylemlerinin aşırı güçlü dehşeti ve kurbanlarla empati amansız bir biçimde insanı düşünmekten 
alıkoyar (Zizek, 2008, s. 4). Sürekli depresif bir konum çizen antisosyal karakter davranışları, karak-
ter-izleyici beklentilerini alt üst eder. Sergilenen acımasız davranışlar içselleştrilimiş şiddetin temsilidir. 
Akar’ın sahneleri eşzamanlı olarak filmin özneleri ve izleyici için travmatik bir süreçte ilerler. Şiddetin 
sınırı yoktur. Patlak, kadına tecavüz etmeden önce cebinden çıkarttığı jilet ile önce kadının saçını keser. 
Sonra kendi dilini keser, dilinin derisine dokunur ve kanının tadına bakar. Arkasından kadının tüm vücu-
dunu jiletler. Hamile kadına tecavüz ederler. Selim, halı sahada yaptıkları maçta gol yiyince Nail’i 
ayağından vurmakta tereddüt etmez ve kız arkadaşına tecavüz eder. Onlara direnen barmeni öldürme-
kle kalmaz, cesedine de tekmeler atarlar. Filmin tümüne hükmedecek şiddet tekliğe indirilmeden devam 
eder. Eylemler şok edici ve neredeyse biyolojik olarak gerçekçi bir etki yaratmaktadır.

Serdar Akar filmde kullandığı diegetik seslerle beraber şiddeti pekiştirir. Eylemlerin ritmine göre 
kullanılan sesler izleyiciyi gerçekleşecek şiddete karşı hazırlamaktadır. Bu anlamda filmde hem görsel 
hem de işitsel aşırılık söz konusudur. Ayrıca Akar, filmde şiddete uğramış bedenleri gösterdiği yakın 
planlarla planlı bir aşırılık sağlamaktadır. Öznel kamera kullanmıyla da izleyici şiddete eşlik etmektedir. 
Tecavüz sahnelerinde kesme kullanmaz. Şiddeti sürekli kılar. Şiddetin sürekliliği kamera hareketleriyle 
de beslenir. Kamera yoluyla izleyici pasif hale getirilir. Serdar Akar filmleri izleyiciye şiddeti göstermek-
ten ziyade yönetmenin suç ortağı yapar. Oysa Zizek, “geri adım atmayı, kendimizi bu doğrudan görünür 
öznel şiddetin açıkça tanımlanabilir bir fail tarafından gerçekleştirlen şiddetin büyüleyici cazibesinden 
kurtarmayı öğrenmeliyiz” (Zizek, 2008, s. 1) derken bu noktaya dikkat çekmektedir. 

Şiddete maruz kalan karakterler şiddetten ziyade içsel direniş başlatsalar da saldırganlar kendilerine 
karşı çıkan herkesi öldürürler. Öldüreceği kişiyi gayri ahlaki biçimde bir tekerleme söyleyerek seçen 
Selim, tıpkı mahkeme kararında ifade edildiği gibi “canavarca hisle ve eziyet çektirerek” davranmak-
tadır. Şiddet idealize edilmektedir.

Yakalanan saldırganlar için savcının ifadesi yeni aşırılığa uyan bir tanımlama olur. Savcı “bu adamlar 
canavar, bu adamlar hayvan” derken şiddetin imajını çizmeye çalışır. Bu gruptan sadece Çırak şiddet 
olaylarına karışmaz. Ancak pasif izleyici olması suça ortaklık etmesi adına yeterlidir. Bu nedenle Çırak, 
suçluluğunu onarmak adına kadınlardan birinin oradan kaçmasına göz yumar. Film içinde izleyicinin 
soluklandığı tek an burasıdır. Akar, izleyiciye dayanamayacakları görüntüleri sunarken, kadının bardan 
kaçış sahnesi ve hapishaneye düşen suçluların teker teker öldürülmesiyle izleyiciye nefes aldırır.  

Genel olarak değerlendirildiğinde Serdar Akar neredeyse tüm film boyunca izleyiciyi rahatsız edici 
görüntülerle baş başa bırakır. Bu anlamda filmde hem şiddet gören kurbanlar hem de izleyici bir 
mağduriyet yaşamaktadır.

Sonuç

21. yüzyılın sineması üzerinde bir eğilime sahip olan Yeni Aşırıcılık, ürettiği açık temsillerle sınırlarını 
genişletmiştir. Ortaya çıkan bu eğilim özellikle seks ve şiddet temsilleriyle izleyicinin karşısına çıkmak-
tadır. Karakterlerin şok edici bayağ sahnelerle sunulduğu filmler rahatsızlık yaratırken, bedensel 
işkence ve vahşi cinselliği vurgulayan sahneler New Extermism’in özel ifadeleri olarak yer alır. 

Bu çalışmada Serdar Akar’ın örneklem kapsamında seçilen filmleri New Extremism eğilimi açısından 
analiz edilmiştir. Wollf’un şiddetin ortaya çıkabilmesi için ihlal edilmesi gereken kavramları parametre 
olarak kullanılmıştır. Bu çerçevede elde edilen bulgular Yeni Aşırıcılığın şiddet öğeleri ile ilişkilendirilm-
iştir. Her iki filmde öldürme, devre dışı bırakma, özgürlükten ve fırsattan mahrum etme, zevkten 
mahrum etme, aldatma, sözünde dur, hile yapma, yasalara uy parametreleriyle ortak temsiller göster-
mesi ve kavramla ilişkilendirilebilmesi açısından önemlidir.   

Elde edilen bulgular bize Akar’ın, filmlerinde şiddet içeren aşırılığı ve yoğunluğu daha incelikli sunduğu 
göstermektedir. Bu bakımdan Gemide ve Barda filmleri Türk sinemasında rahatsız edici bir kategoride 
yer alır ve aşırı olarak kabul edilebilir. 

Şiddetle şekillendirilmiş filmlerin ortak paydası yine şiddettir. Şiddet anlatının bir parçasıdır. Serdar 
Akar’ın örneklem olarak seçilen filmlerinde şiddetin belirgin bir biçiminin olmadığı görülmektedir. Şidde-
tin her türlüsünün kurbanlar üzerinden teşhir edildiği söylenebilir. 

Akar, filmlerinde anlam oluşturmak için görüntülerin gerçekliğini kullanmaktadır. Gemide ve Barda 
filminde şiddet görüntülerini ısrarlı kullanması düşündürücüdür. Bununla birlikte Akar’ın filmlerinde 
yarattığı bu sinemasal gösteri şiddetin gerçekliğini ortaya koyar. Akar’ın filmlerinde tipik olarak görülen 
aşırılık, rahatsız edici bir amaca hizmet eder. Görüntüler şiddetin mevcudiyetini göstermek için insan 
eylemlerinin ön plana çıkması üzerine kurgulanır. Gemide ve Barda filmleri New Extermism eğiliminin 
bütün özelliklerini taşıması nedeniyle aşırı şiddetli olarak tanımlanabilir. Şiddetin mevcudiyetini 
öngörülemez kılan Akar’ın, bu yönüyle örneklem olarak seçilen filmlerinde New Extermisim ya da Yeni 
Fransız Aşırıcılığı üslubunu taşıdığı ifade edilebilir. 
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Görsel 3: Hayat Güzeldir filminde Giosuè ve babası.
Kaynak: https://www.recursosdeautoayuda.com/en/life-is-Beautiful/ adresinden edinilmiştir.

Çocuğun ve çocukluğun çarpıcı şekilde ele alındığı yerli filmlerden bir diğeri ise araştırmanın konusunu oluşturan, 
1940’lı yıllarda Adana’da yaşanan bir hikâyenin anlatıldığı Zıkkımın Kökü’dür. Zıkkımın Kökü, Muzaffer İzgü'nün 
kendi hayatını anlattığı, 1992 yapımı biyografik bir filmdir. Edebiyatın sinemayı beslemesi, hikâye yönünden film 
senaryolarına kaynaklık etmesi uzun yıllar devam etmiş ve yönetmenler kitaplardan uyarlanan senaryoları beyaz 
perdeye aktarmıştır (Alaca, 2022, s.83). Tıpkı Uçurtmayı Vurmasınlar filminde olduğu gibi kitaptan beyaz perdeye 
uyarlanan bu filmde de filmi sırtlayan ve izleyenlerin kulak vermesi gereken karakter Muzo’dur. Bekçi babası ve ara 
sıra evlere çamaşır yıkamaya giden annesi ve kendisine benzer idealleri olmayan abisi ile bir gecekondu 
mahallesinde, tek göz odada yaşayan Muzo, erken yaşta hayatın acımasızlıklarıyla yüzleşmektedir. Özellikle 
yaşadıkları yoksul hayat filmde çarpıcı bir biçimde işlenmektedir. Bunlara rağmen Muzo, geleceğe dair umudunu 
yitirmeyen ve hayallerinin peşinde koşan bir çocuktur. 

3. Yöntem

Araştırmada nitel araştırma yöntemlerine dahil olan doküman analizi yöntemi kullanılmıştır. Doküman analizi, basılı 
ve elektronik materyaller olmak üzere tüm belgeleri incelemek ve değerlendirmek için kullanılan sistemli bir 
yöntemdir (Kıral, 2020, s.2). Doküman analizi sadece yazılı olarak yayımlanan kitap, makale, tez gibi belgeleri 
değil aynı zamanda ses-görüntü temelli olan TV programları, radyo yayınları, belgeseller, sinema filmleri vb. 
dokümanları incelemeye ve detaylı yorumlamalara ulaşmayı sağlamaktadır. Nitel araştırmalarda kullanılan video 
ya da film analizi gibi yöntemlerin çalışmaya konu olan problemlere ilişkin daha detaylı veri toplanmasına yarayan 
bir teknik olduğu bilinmektedir (Goodson ve Walker, 1988; Boyacı ve İlhan, 2016). Filmde yer alan çocuklarla ilgili 
temel sorunlar yoksulluk ışığında ele alınarak; çocuk yoksulluğu, çocuk işçiliği, çocuk gelin gibi önemli konulara 
ayrılmış ve incelemeler yapılmıştır. İncelemeler sonucunda ise çeşitli yorumlamalara ulaşılmıştır.
 
4. Zikkimin Kökü Filmi Ve Çocuk Yoksulluğu 

Hikayesi Adana’da şekillenen filmde, ailesi ile birlikte gecekonduda yaşayan Muzo karakterinin yaşadığı yoksulluk 
ekranlara çarpıcı bir biçimde yansımaktadır. Muzo ve ailesi küçük bir gecekonduda tek göz odada dört kişi olarak 
hayatını devam ettirmektedir. Barınma açısından yetersiz olan bu mekânda hem mutfak hem oturma odası hem 
yatak odası tek bir alanda bulunmaktadır. İşlevsel açıdan yeterli olmayan bu ev film boyunca sık sık yönetmenin 
gözüyle izleyicilere gösterilmektedir. Yoksul bir aile ve özellikle yoksulluğu derinden hisseden çocuk karakterler 
tüm detaylarıyla ortaya konmaktadır. Hatun’un (2002) yaptığı sınıflandırmaya göre yoksul çocukların barınma 
koşulları ve sorunları bu maddelerle öne çıkmaktadır:

“Yoksulların evleri genellikle sağlıksız çevre koşulları içinde yer alan kalitesiz binalardır. Bir başka deyişle fenni ve 
sıhhi olmayan evlerdir. Evler defalarca yıkılıp, yeniden yapılır. Eşya ya yok denecek kadar azdır ya da çok fazladır. 
Oda sayısı yetersiz, hane nüfusu kalabalıktır. Balkon, kapı önü ve bahçe ayrıcalıklı mekanlardır.  Yoksul evinin 
düşük seviyesi ile kendini özdeşleştirir. Yoksulların evlerinde babalar çok sigara içer ve anneler genellikle tüken-
miştir. Çoğu sinirli ve depresyondadır.” (s.28)

Nitekim, yoksulluğa karşı gerçekçi bir bakış açısı sunan bu filmde, Muzo ve ailesinin yaşadığı barınma sorunları 
sık sık gündeme taşınmaktadır. Ayrıca, küçük bir mahallede yaşayan Muzo’nun derme çatma olan evi mahalledeki 
tüm evlerin içinde en kötüsüdür. Komşuları gerektiğinde mevsimsel koşullar nedeniyle bölgesel olarak yıkılan bu 
evde kalan aileye yardım etmektedir. İnci’ye göre (2017) Türk sinemasında sıklıkla gecekondu hayatı, gelenekleri 
ve büyük kentin modern yaşantısı arasında kalıp bocalayan yarı köylü yarı şehirlilerin konu edildiği filmler bulun-
maktadır. Ancak bu film arşivinin aksine Zıkkımın Kökü filminde bariz bir zengin-fakir çatışması yoktur. Öyle ki 
zengin karakterler filmde yok denecek kadar azdır. Muzo ve ailesinin yoksulluğu ve yoksulluğun etkileri filmde 
merkeze alınan ana konudur.

Film künyesi
Film: Zıkkımın Kökü. 
Yönetmen: Memduh Ün. 
Senaryo: Memduh Ün, Macit Koper.
Yapımcı: Kadri Yurdatap.
Vizyona Giriş Tarihi: 26 Kasım 1993 
Tür: Dram
Oyuncular: Menderes Samancılar, Emre Akyıldız, Günay Girik vd.

4.1. Yoksul bir ailenin betimlenişi ve yoksul çocuk imgesi

Filmde dikkat çekici olan sadece fiziksel bağlamda mevcut olan sağlıksız koşullar değil, evin babasının evin içinde 
ve çocuklarının yanında sık sık sigara içerken ekrana yansımasıdır. Evin annesi ise para kazanmak için arada 
sırada komşuların çamaşırlarını yıkamaya gittiği için yaşadıkları hayattan şikâyet etmektedir. Fakir ama gurur-
lu-yoksul ama mutlu Yeşilçam aileleri yerine Muzo’nun ailesi yaşadıkları yoksulluktan bıkkın davranmakta ve 
oldukça keyifsiz olarak izleyiciye yansıtılmaktadır. Bunlara ek olarak, Muzo ve abisinin kendilerine ait kişisel 
alanları yoktur. Çocuk karakterler anne ve babalarıyla ortak alanda bir yaşam sürdürmek zorunda oldukları için 
özel alanlara sahip olamamaktadır. Her an yetişkinler onların dünyasına sızabilmekte veya onlar yetişkinlerin 
dünyasına dahil olabilmektedir. Filmde, ailedeki çocuklara özel bir ayrıcalık tanınmamaktadır. Muzo’nun 
barındıkları evin tam ortasında büyük bir leğende annesi tarafından sobanın yanında su kaynatılarak yıkanması 
hem yoksulluğun boyutlarının hem de çocukların özel bir alanının olmayışının göstergesidir. Çocuklar da yetişkin-
ler gibi olgun davranmak zorunda kalmakta ve gerektiğinde yetişkinlerin yaptığı işleri yapmaktadır. Örneğin, aile 
ısınma ihtiyacını karşılamak için kömür tozlarından kömür yaparken çocuklar bu işe dahil olmakta ve aileye yardım 
etmektedir. 

 
Görsel 4: Muzo ailesi ile kömür tozlarından kömür elde etmeye yardım ederken.

UNICEF’e (2001) göre yoksulluktan en çok etkilenen aile üyelerinden biri ailenin en küçük üyeleri olan çocuklardır 
çünkü çocukların bu tür yoksul ailelerde gelişimsel süreçleri tehlike altına girmektedir. Çocuk haklarının ihlali ise 
çoğu zaman yoksulluktan kaynaklanmaktadır. Bu nedenle yoksul ailelerdeki ebeveynlerin zor yaşamlarına odak-
lanırken aslında bundan en çok etkilenenlerin çocuklar olduğu gözden kaçmaktadır. Yoksulluk, çocuğun tüm 
dünyasını, isteklerini ve amaçlarını şekillendirmektedir. Yoksulluk arttıkça evdeki paylaşılan besinlerin azlığı da 
dikkat çekmektedir. Bu noktada filmde Muzo ve ailesinin çoğu zaman alelade şeyler yiyerek öğünlerini geçiştirdiği 
görülmektedir. Hatta, evleri fırtına nedeniyle yerle bir olduğu vakit komşulardan biri aileye yardımcı olmak için 
yemek götürdüğünde, Muzo ile ailesi farklı bir yemek yedikleri için memnuniyetlerini dile getirmektedir. Yaşadıkları 
ev, bir gece yağan şiddetli yağmurdan dolayı tavandan su almaya başladığında Muzo’nun ilk tepkisi tavanı 
kaplayan Tarzan motifinin işediğini sanmasıdır. Bu durum, çocuğun doğanın gerçeklerini bile romantik bir bakış 
açısıyla yorumladığını göstermektedir. Daha sonra aile bir araya gelerek gecekondularını iş birliğiyle onarmıştır.

Ailenin çarpıcı yoksulluğu sadece temel besinler veya barınma üzerinde değil giyim-kuşamda da kendini belli 
etmektedir. Muzo okula başlayacağı zaman abisinin eski okul kıyafetlerini giymekte ve uygun bir ayakkabısı 
olmadığı için babası ona bir çift pabuç yapmaktadır. Son derece rahatsız olan ve gürültü çıkaran bu pabuçlar film 
boyunca çocuk karaktere sık sık sıkıntı çıkarmaktadır.

Aile yoksulluğu o kadar içselleştirmiştir ki bunu diyaloglarıyla da sık sık gündeme getirmektedir. Örneğin, Muzo’nun 
babası işten kovulunca kendisini “Allah fakirin yardımcısıdır. Gün ola hayrola.” sözleri ile avutmaktadır. Muzo ise 
babasının işten ayrılma haberini aldığında sorduğu ilk soru okuluna devam edip edemeyeceği ile alakalı olmuştur. 
Çocuk, eğitim masraflarının ailesine yük olduğunu düşündüğü için gerekli fedakarlıkları yapmaya hazır konum-
dadır. Muzo’nun abisi iki yıldır sınıfta kaldığı için anında terzinin yanına kalfa olarak verilmiştir. Bu duruma şahit 
olan Muzo, sonunun abisi gibi olmaması için ideallerinin peşinden koşmayı istemektedir. 
     

Görsel 5: Zıkkımın Kökü Film Afişi

Görsel 5’te filmin resmi afişi görülmektedir. Afişte filmin kahramanı Muzo’nun ahşap bir kapıdan içeri baktığı 
görülmektedir. Aslında bu kapı Muzo’nun başka hayatlara ve ideallerine baktığı kapıdır. Muzo, akıllı bir çocuk 
olarak her şeyin farkındadır. Bu nedenle çevresinde olan biteni iyi analiz edebilmekte ve kendilerinden daha iyi 
yaşam şartlarına sahip olan komşularının evinde olan bitenden haberdar olmaktadır.

4.2.Yoksulluğa bağlı akran zorbalığı

Akran zorbalığı, sosyalleşme sürecinde yaşıtları tarafından bir çocuğun birden fazla yolla şiddet görmesidir. 
Çankaya (2011) akran zorbalığını detaylıca açıklamıştır: 

“Fiziksel zorba davranışlar; vurmak, tokat atmak, yumruklamak, tekmelemek, tırmalamak, çelmelemek, tükürmek, 
itmek, saç çekmek, eşyasını zorla almak, korkutmak yer alırken, sözel zorba davranışlar; isim takmak, alay etmek, 
onurunu zedelemek, küçük düşürmek, hakaret etmek, dedikodu çıkarmak, tehdit etmek ve küfretmek, duygusal 
zorba davranışlar arasında ise; dışlamak, ağır işler vermek, faaliyetlere dahil etmemek, konuşmamak, yardım 
etmemek, yalnız bırakmak yer almaktadır.” (s.83)

Akran zorbalığı özellikle okul döneminde çocukların maruz kaldığı bir durumdur. Okula başlamak veya okul 
dönemine devam etmek, iyi bir eğitim için birtakım araç gereçlerin alınması gerekmektedir. Bu araç gereçler; 
defter, kitap, kalem gibi şeyler iken öte yandan öğrencinin okula uygun bir kılık kıyafet ile eğitimini sürdürmesi 
beklenmektedir. Muzo ve ailesi, diğer aileler gibi okul masraflarını karşılayabilecek durumda olmadığı için 
Muzo’nun babası, oğluna okulda giymesi için bir çift ayakkabı yapmıştır. Ancak, bu ayakkabının çok ses çıkardığı 
ve Muzo’nun da giyerken oldukça zorlandığı sık sık izleyiciye yansıtılmaktadır. Muzo pabuçlarıyla yürüdüğü zaman 
sanki çevresine karşı ben sizden değilim mesajı vermektedir. Sınıf arkadaşları kendilerinden farklı olarak 
gördükleri çocuğa, bu farklılığı hissettirmeye çalışmaktadır. Öyle ki, Muzo sınıfta tahtaya problem çözmeye 
çıktığında yerine otururken diğer arkadaşının ona nedensiz yere omuz attığı görülmektedir. Muzo, yerine oturmaya 
başladığında ise ön sırada oturan iki kız arkadaşı kendisi ve araç gereçleri ile dalga geçmektedir:

Arkadaş 1: O defteri baban mı icat etti? (gülerek)

Arkadaş 2: Aaaa...kaleme bak! Ne biçim kalem bu böyle? Kalem dediğin böyle  (elindeki kalemi göstererek) olur.

Muzo’nun elindeki tahta kalem bile arkadaşlarınınkinden çok farklıdır. Hatta bir arkadaşının kalemi kaybolunca, 
sınıfça bu kabahatin Muzo tarafından işlendiği düşünülmektedir. Tüm sınıf Muzo’yu öğretmenlerine şikâyet etmek-
tedir. Sosyal bir dışlanma yaşayan Muzo, arkadaşlarının kendisine karşı tutumuna kayıtsız kalmakta ve isyan 
etmemektedir. Sosyal dışlanmanın temel sebebinin ise yoksulluk ve eşitsizlik olduğunu söylemek mümkündür 
(Tartanoğlu, 2011, s.5). Bu nedenle, Muzo yaşıtlarından daha zeki daha çalışkan ve daha usludur fakat sırf kendisi 
ve ailesi yoksul olduğu için yaşıtları tarafından hor görülmektedir. Muzo, arkadaşlarından zorbalık gördüğünün 
farkındadır. Bu durumu ailesine de anlatarak sınıf arkadaşlarının kendisi ile alay ettiğini ve yeni bir pabuç 
alınmasını istediğini dile getirmektedir. Ancak, ailesi “Biz para mı basıyoruz sanki?” diyerek bu talebini reddetmek-
tedir.

Film boyunca Muzo’nun arkadaşlarıyla sosyal etkinlikte bulunduğuna rastlanmamaktadır. Muzo, sürekli ailesiyle 
birlikte ev işlerine yardım etmekte veya gelir sağlamak için çeşitli işlerde çalışmaktadır. Okul arkadaşları veya 
mahalleden arkadaşları ile derin bağ kuramaması onu gerekli sosyalizasyon süreçlerinden alıkoymaktadır. Öyle ki, 

mahallelerinde bulunan Muzo’nun yaşıtları hep beraber oyun oynarken veya topluca bir kamyonetin arkasında 
seyahat ederken kameralara yansımaktadır. Muzo ise kendi evlerinin bahçesinde sürekli iş yapmaktadır. Muzo ve 
abisinin boş zamanı değerlendirme etkinliği yoktur. Kendi yaşıtları oyun çağında kreş ve ana okullarında “erken 
çocukluk çağı eğitim programları” görerek geçirirken, yoksul çocuklar her şeyi anneleri ve kendilerinden büyük 
kardeşlerinden öğrenmektedirler (Hatun, 2002, s.29). Filmde Muzo ve abisinin yaptığı tek etkinlik yaşıtlarıyla oyun 
oynamak yerine akşam babalarının etrafında oturup onlara anlatılan dövüş ve kavga hikayelerini dinlemektir. 
 
4.3. Sınıf Ayrımı, Çocuk İşçiliği ve Çocuk Gelinler

Toplum içindeki her sınıfın, kendi sınıflarının oluşturduğu kendine özgü bir yaşam tarzı ve pratikleri vardır. Bu 
sınıflar sembolik alt-mekânların, mobilyaların, giysilerin, dil veya beden yapısı her birinin özgül mantığında aynı 
ifade niyetini ifade eden üniter bir ayırt edici tercihler dizisinden oluşmaktadır (Bourdieu, 1984, s.173). Film boyun-
ca belirli bir şekilde sınıf ayrımı göze çarpmaktadır. Sınıftaki diğer çocukların yeni kalemleri, yeni çantaları ve yeni 
ayakkabıları göze çarpmakta ve okul çıkışlarında çocukların balon alabildikleri gösterilmektedir. Bir gün Muzo, okul 
çıkışında baloncunun ağaca takılan balonlarına yardım etmek istemiştir. Baloncu “Eğer balonları kurtarırsan bir 
tanesi senin olacak” demiştir. Muzo büyük uğraşlar sonucu ağaca çıkarak tüm balonları kurtarmış sadece bir balon 
ağaca asılı kalmıştır. Baloncu ise Muzo’ya ağaçta kalan tek balonun ona ait olduğunu söylemiştir. Bir sonraki 
sahnede Muzo eve koşarak girip annesine artık bir balonunun olduğunu ama ağaçta olduğunu mutlulukla 
söylemiştir. Çocuk için asıl olan balona sahip olmaktan ziyade balon imgesine sahip olabilmenin verdiği mutluluktur 
çünkü Muzo’nun evde yattığı yatak dahil hiçbir şeyi kendisine ait değildir. Abisinin eski pabuçlarını giymekte, abisi 
ile aynı yatağı paylaşmakta ve aynı kaplardan yemek yemektedir. Bu nedenle kendisine ait bir nesneye sahip olma 
fikri Muzo’ya çok cazip gelmiştir. 

Filmin en önemli noktası ise ailenin babasının işini kaybetmesidir. Bunun üzerine aile üyeleri bir telaşa düşmüştür. 
Muzo, ailesine ‘daha çok çalışırız’ sözü vermektedir ve bunu takiben hem okula gidip hem mısır satmaya 
başlamıştır. Bu noktada çocuk emeğinin devreye girdiğini görmekteyiz. Nitekim, bütün araştırma ve çalışmalar 
çocuk işçiliğinin temel nedenini yoksulluk olarak göstermekte ve buna yönelik projeler hazırlanmaktadır (Çalışma 
ve Sosyal Güvenlik Bakanlığı, 2017). Eğitim hayatına ara verilen karne günü dahil olmak üzere geçim sıkıntısı, 
çocukların geleceğe karşı belirsizlik duygusunu sürekli olarak tetiklemektedir:

Anne: Her şey iyi de okul büyüdükçe masraf da büyüyor nasıl geçineceğiz bilemiyorum vallahi...

Muzo: Ben de çalışırım anne.

Bu diyalogdan sonra evin küçük üyesi, annesine verdiği sözü tutarak sokaklarda darı satmaya başlamakta ve darı 
satarken mahalle arasında bir dönme dolaba rastlayıp yaşıtlarının oradaki eğlencesini görüp üzülmektedir. Bir iş 
günü eve dönen Muzo, ihtiyaçları arasında sıralama yaparak kazandığı parayı diğer arkadaşları gibi boş zaman 
etkinlikleri ile vakit geçirmek yerine “Bana çizme alırsın değil mi? Hem de kırmızı?” diye sorarak, annesinden kendi 
kazandığı para ile temel ihtiyaçlarından biri olan ayakkabı almasını istemektedir.

 

Görsel 6: Muzo sokaklarda darı satarken.

Ailelerin ekonomik durumu genel olarak çocukları çalışmaya zorlamaktadır fakat filmde bu durum normalleştirilme-
ktedir. Çocuk işçiliğinin nedenlerinden biri de aile ve ebeveyn desteğinden yoksun kalma faktörünün rol oynadığını 
söylemek mümkündür (Türkiye İstatistik Kurumu, 2013). Muzo’nun ebeveynleri çocuğun çalışma isteği karşısında 
kayıtsız kalmakta ve bu durumu normal karşılamaktadır. Bu nedenle yoğun bir yoksulluk tecrübe eden çocuk 
karakterin çalışmaya başlaması aslında kaçınılmazdır. Muzo, çok sıkı çalışarak darı satıp paralarını biriktirmektedir 
ve bunun sonucunda nihayet kendisine daha önce ailesinden sürekli istediği kırmızı botları alabilmiştir.  Bu arada 
Muzo’nun abisi ise henüz ortaokul çağında olmasına rağmen başarısızlığı nedeniyle okuldan alınmakta ve mahall-
ede bir terzinin yanına yamak olarak verilmektedir. Muzo ise sadece darı satmakla kalmayıp mahallede oturan ve 
ufak tefek işlerini halletmesi için ona para veren komşuları için de emek harcamaktadır. Tüm bu işlerin yanında bir 

de sinemada gazoz satmaya başlayarak ailesine yardım etmektedir. Mahallede yaşayan çocukların daha önce 
arasına karışmayı başaramayan Muzo, yaptığı tahta bir aletle filmleri oynatmayı başararak yaşıtlarının dikkatini 
çekmiş ve bu yolla daha fazla para kazanmaya başlamıştır. Çünkü aynı çevrede oturan yaşıtları sık sık sinemaya 
gidip film izleme ayrıcalığına sahip olmadığı için Muzo filmleri ayaklarına getirmiştir. 

Muzo, yıllar sonra mahallenin kızı Raziye’ye gönlünü kaptırmıştır. Raziye gizli kaçamak buluştuğu Muzo’ya “beni 
alacak mısın?” diyerek evlilik isteğini belli etmekte ama Muzo bir türlü cevap verememektedir. Çünkü kendisi, 
küçüklüğünde olduğu gibi hâlâ öğretmen olacağını düşünmektedir. Yazın pamuk toplamaya giden Raziye'nin 
peşinden giden Muzo, Raziye’nin babasına Raziye ile evleneceklerini söyleyerek onlarla kalmaya başlar. 
Raziye’nin babası ise bu ilişkinin farkındadır. Bir gün Raziye’nin babası artık kızını gelip istemesi gerektiğini söyler. 
Lakin Muzaffer, ilk aşkı ile okuyup büyük adam olmak hedefi arasında gidip gelir. Nihayetinde okuma isteği 
evlenme isteğinden ağır basar ve Raziye’den vazgeçmek zorunda kalır. Muzo, açık bir şekilde babası gibi olmak 
istememekte, belirli bir refah seviyesine ulaştıktan sonra ailesine düzgün bir ev almak istemektedir. Kendi yoksul-
luğundan sıyrılarak, yeni bir hayat kurmak istemektedir. Bir sonraki sahnede ise Raziye kendinden yaşça büyük bir 
adamla evlenirken mutsuz ve kırgın bir ifadeyle Muzo’ya bakarken görülmektedir. Filmin geçtiği dönem açısından 
değerlendirecek olursa, Raziye de aslında Muzaffer gibi henüz okula devam etmesi gereken bir yaştadır fakat 
babası tarafından kendisinden yaşça büyük bir adamla evlendirilmiştir. 18 yaşından önce yapılan evlilikler çocuk 
evlilikleri ve on sekiz yaşından önce evlenen kız çocukları ise çocuk gelin olarak kabul edilmektedir (Malatyalı, 
2014, s.29). Aslında Raziye bir çocuk gelindir. 

Filmde çocuk gelin olan kişi sadece Raziye değildir. Filmin başlarında mahallede Muzo’ların karşı komşusu olan 
orta yaşlı adamın oldukça genç bir kadın ile evlendiği görülmektedir. Genç kadının yaşı zikredilmese de çocukluk 
çağının sonlarında olduğu tahmin edilmektedir. Zira Muzo’nun annesi orta yaşlı adamın genç eşine şiddet uygu-
ladığına kulak misafiri olurken “Kızı yaşında karı almış” diyerek yaş farkını vurgulamaktadır. Genç eşine sürekli 
şiddet uygulayan ve hizmetçi muamelesi yapan Papaz lakaplı karakter ise eşinin zayıf olduğunu çünkü baba 
evinde yeterince beslenemediğini vurgular. Bu sözleriyle, yoksul ailelerde büyüyen çocukların istismara açık hale 
geldiğini bilakis belirtmektedir. Yüksel-Kaptanoğlu ve Ergöçmen’in (2012) çocuk gelinler üzerine yaptığı detaylı 
çalışmaya göre genel olarak çocuk gelinlerin, eğitim düzeyinin düşüklüğü, maddi kaygılar, refah düzeyi ve 
gelenekler nedeniyle yapıldığını söylemek mümkündür. Çocuk gelinlerin çoğu, maddi kaygılar yüzünden bir 
başkasıyla evlendirilmektedir. Papaz beraber sofraya oturdukları Muzo için de “Sen de çok zayıfsın” diyerek yeterli 
besini ailesinin evinde alamadığını ima etmektedir. Bu nedenle, Muzo’yu sık sık para karşılığında kendi işlerinde 
kullanmaktadır. 

 

Görsel 7: Muzo komşuları için çalışırken.

Filmin sonunda ise Muzo’nun çocukluğundan beri istediği hayata kavuştuğu görülmektedir. Sonunda öğretmen 
olmuştur. Bu noktada, çocukluk hayalini gerçekleştiren büyümüş bir karakter görmekteyiz. Filmin izleyicilere son 
mesajı ise “ne zorluk yaşarsak yaşayalım filmin çocuk karakteri gibi asla hedefimizden şaşmayalım ve bu yolda 
istikrarlı olarak çalışalım” olmuştur. Muzo, izleyicileri yaşadığı olumsuzluklar ve içinde bulunduğu durumla üzerken 
bir yandan da başarı konusunda geçekten ilham vermiştir.

Sonuç

Yoksulluk toplumsal problemlerin başında gelmektedir. Geçmişte ve güncel hayatta yoksulluğu kesin olarak 
bitirmek mümkün olmasa da önüne geçilmesi için çeşitli önlemler alınmaktadır. Yoksulluk türlerinden en önemlisi 
ise çocuk yoksulluğudur. Özellikle Türk sineması, çocuklarla ilgili ve çocukların yer aldığı filmlerde yoksulluğu ajite 
ederek izleyicilere aktarmaktadır. Başrolde yer alan çocuk karakterler, hem zengin karakterlerin acımasızlığı ile 
hem de yoksullukla mücadele ederek izleyicinin gönlünde taht kurmaktadır. 1980’li yılların sonu ve 1990’lı yılların 
başından itibaren çocuğun film içindeki rolü değişmeye başlamıştır. Yüzeysellik bir kenara bırakılarak çocuk karak-
terlerin karakter yapısı zenginleşmeye başlamıştır. Artık çocuk sadece mesaj ileten bir araç değil aynı zamanda 
anlaşılması gereken bir amaçtır da. Çocuk, gündelik hayatın içinde gören ve yorumlayandır. Araştırmada incelenen 
Zıkkımın Kökü filminde olduğu gibi Muzo da gören, farkında olan ve yorumlayan bir karakterdir. Etrafında olan biten 
her şeyden haberdardır ve bunu izleyiciye aktarırken kendi sözleri ile aktarmaktadır. Filmde baskın olarak ele 
alınan yoksulluk konusu çocuk karakter tarafından hissedilmekte ve izleyicilere onun gözünden aktarılmaktadır. 
Muzo, ailesi ile tek göz bir evde yaşamakta, yaşıtlarından yoksulluğu nedeni ile zorbalık görmekte ve yaşıtları 
normal sosyalizasyon süreçlerinden geçerken o, ailesine katkıda bulunmak için hem okuyup hem de çalışmaktadır. 
Akran zorbalığı, yoksulluk, çocuk işçiliği, çocuk gelin gibi konularda zengin bir içerik sunan Zıkkımın Kökü filmi bu 
nedenle incelenmeye uygun bulunmuştur. Muzo sadece yoksul bir çocuk olmaktan öte, mahallesinde diğer çocuk-
ların yaşadığı sorunları (örneğin çocuk gelinler) bir anlatıcı gözüyle izleyicilere aktarmaktadır. Muzo film boyunca 
hem çocuk, hem öğrenci, hem gerektiğinde yetişkin hem de idealist bir karakter çizerek daha önce Türk sinemasın-
da örneği olmayacak türden bir rolde konumlanmıştır. Muzo, ailesine sürekli olarak yardım ederek çoğu zaman 
çocukluğun gereği olarak görülen sosyalleşme sürecinden kendini muaf tutarak fedakârlık yapabilmektedir. Filmin 
geçtiği yıllarda özellikle taşrada, çocukların yoksulluk yüzünden yaşadığı sorunlar öne çıkarılmıştır. Muzo da 
yoksulluk nedeniyle topluma karışamayan fakat toplumda olan biten sıkıntıları gören ve tecrübe eden bir kahra-
mandır. Filmi beyaz perdeye sunan kişilerin izleyiciye verdiği mesaj ise şudur: Muzo yaşadığı yoksulluğa rağmen 
yaşadıklarını ajite etmemekte yoksulluğu içselleştirerek bu gerçekliği kabul edip bu gerçeklikten sıyrılmak için çok 
çalışmakta ve bir gün istediği mesleğe kavuşarak ailesinden gelen yoksulluk döngüsünü kırmaktadır. Yoksulluk; 
çocuk işçiliğine, çocuk ihmaline, çocuk istismarına yol açabilen muhtemel bir olgudur fakat Muzo, tüm bunlara 
rağmen yoluna devam etmiş ve sonunda istediği gibi büyük adam olmayı başarmıştır. Bu anlamda Muzo’ya 
üzülmemiz değil, onun yoksulluk içinde kendini yetiştirip ideallerine kavuşmasını kutlamamız gerekmektedir.
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